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Da palavra para imagem: Roteiro cinematografico é literatura?’
Francisco Carlos Malta®
Universidade Estadual do Rio de Janeiro

Resumo

Este trabalho tem como finalidade discutir o valor de um roteiro cinematografico como
texto literario. Partindo do processo de criagdo em si, sendo o mesmo elemento que
transforma a palavra em imagem. Questdes como a estruturacdo da sua narrativa e as
diferengas que permeiam o processo de construgdo da estoria para o cinema e a literatura
entrardo em pauta. Como corpus serdo utilizados fragmentos de roteiros escritos
especificamente para o audiovisual e estudo de um caso especifico com: O invasor, roteiro
realizado por Marcal Aquino, pensado originalmente para o cinema e posteriormente
transformado em romance. O objetivo ¢ mesclar teoria e pratica na criagdo de roteiro para o
universo das imagens, constituindo assim o elo que liga o ndo verbal ao audiovisual, o
leitor ao espectador.

Resumen

Este articulo tiene como objetivo discutir el valor de un guién como un texto literario. Con
base en el proceso de creacion en si, siendo el mismo elemento que transforma la palabra
en una imagen. Cuestiones tales como la estructura de su narrativa y las diferencias que
impregnan el proceso de construccion de la historia para el cine y la literatura entran en
agenda. Como corpus se utilizaran fragmentos de guiones escritos especificamente para
audiovisual y estudio de un caso especifico con: El Invasor, guidn escrito por Margal
Aquino, disefiado originalmente para la pelicula y que més tarde se convirtié en novela. El
objetivo es combinar la teoria y la practica en la creacion de una hoja de ruta para el
universo de iméagenes, formando asi el nexo de union entre lo no verbal y lo visual, el lector
al espectador.
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Introducio

A multiplicidade na constru¢do de uma narrativa entre cinema e literatura existe
desde o século XIX, com a invencdo do cinematdgrafo, pelos irmaos Lumiére. A
necessidade humana de ouvir e contar estorias atravessa séculos, mas obedece a um
principio: o registro. E o escrito que acompanha o homem, desde os tempos da caverna até
os dias de hoje, com a convergéncia em diferentes midias. O cinema surgiu como uma
forma inovadora de contar uma estoria. Para tanto, a constru¢cdo cinematografica de uma
trama pede-se um roteiro, objeto este escrito e posteriormente transformado para as telas.
Este artigo se propde a trazer essa discussdo. O processo de criagdo de um texto escrito para
cinema pode ser considerado literatura? A resposta a essa indaga¢do implica o estudo de
diversos fatores.

Ao pensar a escrita de um roteiro original, o principal objetivo ¢ transformar
palavras em imagens. Todo escrito serd construido visando a um publico de cinema, sendo
essa a primeira etapa para realiza¢gdo de um filme. O roteiro ¢ o elemento chave para
producdo e criagdo artistica, portanto, toda constru¢do cinematografica que se pretende
abordar no que tange a estoria, surge pelo mesmo.

Diferente em sua criagdo, o roteiro cinematografico ndo ¢ considerado texto
literario, embora narre uma historia, apresente personagens e didlogos. Sdo diversos os
elementos implicadores dessa vertente. Em comum com a literatura, o roteiro narra a
estoria, descreve lugares e ambientes, mas difere da criagdo de um livro, pois ndo se
preocupa com a expressdo de uma lingua, nem com figuras de linguagens, recursos esses
destinados a literatura. Por outro lado, seu processo de escrita apresenta os efeitos visuais,
indica trilha sonora, cortes, posicao de camera, elementos estes exclusivos do audiovisual.

O parametro de discussao da constru¢do do roteiro cinematografico ser literatura ou
ndo deixa transparecer sempre algum grau de subserviéncia aos canones, como apontou
Stam (2009, p.37). E importante observar que o registro escrito, seja para o roteiro ou
romance e depois o filme, resume-se ao fato que ambos sdo narrativas. O escopo semantico

atende a necessidade de contar uma trama, sugerindo e descrevendo cena a cena. O filme
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em si ¢ a ampliagdo do registro dessa leitura e escrita. Na linha de apresentacdo, o roteiro ¢
construido para um leitor especializado, visto que ¢ um preparatério antes das filmagens e
nesse texto € possivel muitas versdes até chegar a um resultado satisfatorio.

O processo de criagdo de uma estdria, seja ela para o cinema ou a literatura, visa a
chegar ao publico. Pensando nessa vertente, o papel da constru¢do de um romance foca-se
na palavra e na trama, ao passo que a elaboragcdo da narrativa para o cinema exige outros
elementos para pensar durante sua execucdo. O jogo aqui ndo se dd com o leitor pelos
moldes da literatura cldssica. Em um roteiro cada sequéncia aparece enumerada e com sua
descri¢do de efeitos, indicacdo de lugar, cenarios, trilha e uma formatacdo muito peculiar,
hoje cada vez mais sofisticada com as novas tecnologias. Abaixo um cabegalho de cena do
filme: Cidade de Deus, escrito por Braulio Mantovani e dirigido por Fernando Meirelles.?

72. INT. BOCA-DE-FUMO DOS APES - DIA.

Retomamos a cena que deu origem ao flash-back.

Z¢ Pequeno ameaga Neguinho.

ZE PEQUENO

Dadinho o caralho! Meu nome agora ¢ Z¢é

Pequeno, ta entendendo?

TUBA

O nome dele é Z¢ Pequeno, ta entendendo?

Pequeno saca a arma e aponta contra a cabeca de Neguinho.
Bené intervém.

O fragmento exposto ¢ apenas um informativo, do cenario e tempo da cena. Mais a
frente, vamos entender melhor esse processo. O elo que liga roteiro e literatura ¢ a
narrativa. Ambos existem para servirem a melhor forma de contar uma estoria. Ou quem
determina se um roteiro ¢ texto literario ou nao seria o leitor?
A criacido da narrativa

O termo sfory em inglés significa estdria, assim como script traduz-se como texto
escrito, onde vem as indicacdes e possiveis didlogos, termo esse talhado para televisdo e
cinema. Ambos atendem a um unico propoOsito: apresentar uma estoria. Segundo Robert

Mackee , “uma regra diz: ‘vocé tem que fazer isso dessa maneira’. Um principio diz: ‘isso

* MEIRELES, 2001



RANS

Xl POSCOM
Seminario dos Alunos de Pos-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio
04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

funciona... E vem funcionando desde o inicio dos tempos’”’(MCKEE, 2006, p.17).0
principal objetivo do criador de uma narrativa deve ser uma estoria bem contada e que
tenha algo a dizer que o publico queira ouvir.

A relagdo cinema e literatura percorre décadas. Na Franca em 1925, surge a revista
Cinario, cujo intuito “era a criacdo de um género misto, a meio caminho do roteiro e do
romance”’, como definiu a pesquisadora Vera Follain de Figueiredo. (FIGUEIREDO, 2006,
p-23). Segundo Figueiredo, o cinema comercial francés nutria-se do sucesso do romance
em episodios, isto €, adaptava-se a técnica popular do folhetim, cujos capitulos foram
publicados mensalmente nos jornais. Para a pesquisadora “com o tempo, os termos roman-
cinéma e cine-roman acabaram designando, tanto os filmes, como os folhetins publicados
nos jornais, como também os livios em que estes eram posteriormente
editados.”(FIGUEIREDO, 2010, p.24). O resultado foi a constru¢do de um texto hibrido
que ficou no entre-lugar, nem cinema e nem literatura.

Mas como podemos situar esse texto do audiovisual para o signo linguistico? O
texto-fonte (roteiro) ¢ um registro. Isto ¢ um fato. Tal fio narrativo tem seus verbetes
escriturais, assim como um livro, um poema ou outro signo semantico. Para Barthes “a
semiodtica € o estudo dos signos, podemos dizer que um signo ¢ a jun¢@o do conceito e da
palavra, ou seja, o signo € o significante e o significado.” (BARTHES, 1988, p.26). Em
sintese, o signo passa a ser signo quando se define. O resultado do audiovisual nasce da
condi¢do do signo simbolico, dessa leitura que permite a transformagdo de um codigo a
outro. E de suma importancia atentar-se para o fato que o escrito é sugerido, pois roteiro
como sua origem indica, pressupde-se uma rota. A conclusdo de um filme apresenta
diferentes aspectos em que talvez o roteirista possa nem ter pensado. A camera ¢ capaz de
fazer registros nem sempre planejados. E senso comum pensar que um roteiro pode indicar
as imagens do filme para o leitor, mas isso aumentaria muito a responsabilidade para um
roteirista criador e deixaria o diretor cinematografico numa condi¢do de mero recriador de
cena, 0 que nao ¢ a proposta.

A criagdo de um filme acontece em um primeiro passo pelo argumento. Por

argumento entende-se que “¢ a estdria que o filme pretende contar, com seu comego, meio
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e fim.” (FIELD, 2002, p.31). Na televisdo chamamos de sinopse, onde deve constar toda
proposta da telenovela, incluindo a trama, personagens, figurinos e loca¢des. Field defende
que a construgdo e clareza da trama principal precisa ser dita em uma Story-line com o
maximo de cinco linhas. Abaixo temos uma story-line do filme: O outro lado da rua de

. 4
Marcos Berstein

Para se refugiar da soliddo, Regina, uma aposentada de 65 anos, sai a procura de
pequenos delitos para denunciar a policia. Uma noite, xeretando o prédio do outro
lado da rua, ela presencia o que supde ser um assassinato. Quando a policia declara
ter sido morte natural, Regina resolve provar que esta certa e acaba se envolvendo
com o suposto assassino, Camargo, numa relacdo tardia e cheia de contradi¢des, em
que os dois irdo reavaliar suas vidas de um modo que nunca poderiam imaginar.

Pelo exposto anteriormente, fica bastante evidente que a preocupacdo ¢ a trama, a
estoria que vai contar. E de facil entendimento que aqui ndo temos figuras de linguagem,
como hipérboles, paradoxo, cacofonia etc. Por outro lado temos a exceléncia de uma escrita
que se propoe a sintetizar a story line de um filme, que ¢ o resumo da trama principal, como
esclareceu Syd Field (2002).

Seguindo a logica, desde os tempos das fogueiras até o video — celular hoje, uma
diversidade de estorias foram contadas, cada uma a sua forma e a seu jeito, todas visando a
entreter e deixar seu registro de uma geragdo para outra. Aristoteles (1984, p.27), nos deu
os primeiros géneros: lirico, épico e dramatico, e ainda dividiu as unidades dramaticas em
tempo, espago e agdo. O especialista americano em roteiro hollywoodiano Robert Mckee
(2006), critica Aristoteles e afirma “que sua lucidez foi perdida, e os sistemas de género
foram ficando cada vez mais obscuros e inflados”(MCKEE,2006, p.16). Mckee sustenta-se

nessa teoria:’

Goethe listou sete tipos de acordo com assunto-amor, vinganga, € por ai vai.
Schiller argumentou que deveriam existir mais, mas ndo poderia nomea-los. Polti
apareceu com nada menos que trés diizias de géneros, dos quais ele deduziu “Trinta
e seis situacdes dramaticas”, mas suas categorias, como “Um crime involuntario

4 BERNSTEIN, 2004
> MCKEE, 2006, p.86
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cometido por amor” ou “Auto-sacrificio por um ideal”, sdo confusas demais para
serem usados.

Torna-se importante ressaltar que um roteiro pode ter momentos épicos, liricos ou
que seja dramaticos, desde que tenha uma unidade. Estudiosos buscam sempre entender a
melhor forma de conquistar o publico e este cada vez se sofistica mais, deixando um
desafio aos novos contadores de estoria. O que Mckee ndo esclarece ¢ que a combinagdo
dos elementos desse novelo sempre vai resultar no enquadramento de Aristoteles.

Ao construir uma narrativa para um romance o escritor pode se valer de iniimeras
situagdes dramaticas e desenvolvé-las em uma outra plataforma. O mesmo ndo pode
ocorrer na elaboragdo de um roteiro de cinema, o proprio tempo exige um recorte para
concentrar dramaturgicamente a trama. Newton Cannito destaca que “¢ importante saber,
de maneira geral, em qual categoria seu filme se encaixa. Dai para a frente, nada o impele
de burlar essa defini¢do e construir, dentro de um filme épico, cenas ou sequencias

dramaticas” (CANNITO, 2009, p.65). Cannito problematiza as trés partes narrativas em um

filme, definida por Doc Comparacto. °

Primeiro ato: exposi¢do do problema
Situagdo desestabilizadora

Uma promessa, uma expectativa
Antecipacdo de problemas

APARECE O CONFLITO

Segundo ato: complicagdo do problema
Piora a situacdo

Tentativa de normalizacdo, levando a ac¢do ao limite
CRISE

Terceiro ato: Climax

RESOLUCAO

O nivel de estrutura¢do cinematografica exige critérios diferentes do romance. A

unidade textual cede espago para uma sequéncia enumerada, onde obedece a narrativa e sua

¢ COMPARACTO apud CANNITO, 2009, p.110
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respectiva mudanga, seja de tempo ou espago. Abaixo um fragmento de cena do roteiro do

filme: O invasor, escrito por Margal Aquino e dirigido por Beto Brant.”

3 EXT. BOATE . NOITE

Carro estaciona em frente a uma boate. IVAN desce, ainda indeciso. GILBERTO o
encoraja.

GILBERTO
Vamos nessa cara.

IVAN o acompanha. Os dois passam pelo porteiro — que GILBERTO cumprimenta
com certa intimidade — e entram na casa.

Nessa organizacdo estrutural o roteiro apresenta indicagdo de cenario, tempo,

descri¢do do ambiente e os didlogos da encenagdo. Tal como romance as falas também vao

8
se alternando.

32 INT. SALA DE IVAN NA CONSTRUTORA — DIA

IVAN entra e vai até sua mesa. Examina os recados que estdo sobre ela. Em
seguida, liga o computador, coloca o casaco num cabide, enquanto espera o
equipamento entrar em funcionamento.

IVAN esta incomodado com o que pode ter ocorrido com Estevao.

Seu comportamento a mesa de trabalho mostra isso: ele tenta, inutilmente,
concentrar-se num projeto.

Entdo IVAN pega o telefone e liga para a secretaria de Estevao, e fala com ela
acionando o viva-voz.

IVAN
Lucia, o Estevao nfo tinha reunido com os arquitetos agora as
nove horas?

LUCIA (OFF)

7 AQUINO, 2001
8 AQUINO, 2001
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Eles ja ligaram avisando que estdo a caminho. Mas o Dr.
Estevao até agora ndo deu noticia...

IVAN

Me faz um favor: Me visa quando ele chegar, eu quero passar
uns detalhes do projeto para ele antes da reunido, ok?

LUCIA

Tudo bem.

IVAN desliga o viva- voz. Ele permanece inquieto, sem conseguir concentrar-se
em seu trabalho.

A primeira diferenca que percebemos do roteiro cinematografico para um texto
literario estd na propria diagramacao. Para o roteirista Syd Field a forma de distribui¢do dos
didlogos e personagens na pagina escrita, deve corresponder em torno de um minuto na
tela. (FIELD, 2002, p.31). O que se descreve sdo informagdes sucintas e sem nenhum
rebuscamento de linguagem. As rubricas sdo meras indicagdes. Nao cabe nenhum desenho
de complexidade psicologica nessa escrita. A definicdo das personagens ocorre na sinopse
ou argumento. O roteiro primeiramente ¢ construido para um leitor, leitor este especifico
por se tratar de uma apresentagdo de uma estoria para posteriormente chegar ao set de

filmagem e futuramente a uma sala de cinema.
O signo em jogo

Em sua obra O roteiro de cinema, Michel Chion (1989) exemplifica a qualidade literaria
dos roteiros de Eric Rhomer (CHION, 1989, p.14). Rohmer, diretor francés, foi responsavel
pela escrita e dire¢do dos seus filmes. O diretor sempre afirmou que escrevia seus textos
antes como estoria para posteriormente roteiriza-los. Nomes como Orson Welles, Godard,
Truffaut, Almoddvar, Quentin Tarantino, fizeram fama como diretores-roteiristas. Isso nao
pode nos servir de parametro, visto que a grande maioria dos roteiristas ndo irdo dirigir seus
textos.

Ao explorar um outro campo narrativo, o escritor tem como tarefa apresentar sua

estoria. No campo do cinema, abre-se uma vasta possibilidade de atingir um publico e isso
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¢ altamente sedutor, em voga pelo advento da internet. A elaboracdo desse signo linguistico
que sera transformado em outro codigo, visto as exigéncias do meio, cada vez atrai mais
autores. A titulo de exemplificacdo temos atualmente o escritor George R. R. Martin,
responsavel pelo livro: As cronicas de gelo e fogo, romance adaptado para HBO, como
“Games of Thrones”. Por razdes contratuais, a cada temporada um episddio € escrito pelo
proprio autor.

O campo do audiovisual recebe contribui¢do de consagrados nomes das letras, ndo
somente no cinema, como na TV. Grandes nomes da literatura brasileira estiveram
presentes na televisdo nas telenovelas da TV Globo. Dias Gomes assinou com o também
romancista Aguinaldo Silva: Roque Santeiro (1984), adaptagdo de seu texto teatral o berco
do herdi. Gomes ainda levou para TV seu texto premiado no teatro: O pagador de
promessas (1988). Walcyr Carrasco, mais conhecido como novelista, faz parte da
Academia Paulista de Letras e tem mais de vinte livros publicados. Carrasco foi
responsavel pelo primeiro beijo gay na televisdo, na novela: Amor a vida (2014). Jorge
Andrade, dramaturgo paulista, assinou texto para TV, como a telenovela: Os ossos do
Bardo (1973) e O ninho da serpente (1982). A poesia também esteve presente nos roteiros.
Leila Miccdlis, assinou ao lado de Wilson Aguiar Filho: Kananga do Japdo (1989) na
extinta TV Manchete e colaborou com Gloéria Perez em Barriga de aluguel (1991). Ferreira
Gullar, outra referéncia da poesia, dividiu a tarefa de escrever novelas com Dias Gomes
como: Araponga (1991) e O fim do mundo (1998).

A telenovela: Império ¢ a maior audiéncia hoje da televisdo brasileira, exibida
também pela TV Globo, leva assinatura do escritor Aguinaldo Silva. Silva é um romancista
e em sua carreira publicou vinte e um livros, todos como romance policial. Destaque para:
Prendam Giovanni Improtta, Lili Carabina, Padre Cicero e 98 tiros de audiéncia. Silva
ainda adaptou para TV obras de Jorge Amado, sucesso absoluto de critica e publico como:
Tieta do agreste (1989). Pode-se perceber que sdo autores em diferentes ciclos da TV
brasileira.

No momento em que um escritor define sua estdria, seja para o cinema, televisdo ou

literatura, o cuidado com o desenrolar da narrativa ¢ o mesmo, seja problema de linguagem,
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seja a estrutura da trama ou no desenho das personagens. Sao dois tipos de pensamento que
exige uma mudan¢a de formato, necessidades essas de cada oficio. O fato é que se
consideramos o roteiro cinematografico como literatura ou cinema autoral, especificamente
no caso de um filme, abre outro debate: quem ¢ o autor do filme? O roteiro ¢ uma
ferramenta de suma importdncia, mas até o corte final, muitos outros elementos
contribuiram para contar essa estoria. Isso ja o difere do romance, onde toda construgdo e
responsabilidade recai no escritor da obra. Kaufman aponta que o termo autor “surgiu
exatamente para chamar atencdo do publico para o fato de que um filme ¢ feito da
orquestracdo de diversos elementos visuais e sonoros, € ndo da fidelidade a um texto-essa
sim autoritaria e limitativa.”(KAUFMAN, 2008, p.27)

Vamos exemplificar algumas situacgdes, para um avanco na discussdo. Segundo as
regras dos roteiristas, um bom roteiro ¢ aquele em que o roteirista interfere o minimo
possivel no trabalho do diretor, ou seja, o roteirista precisa se concentrar na estoria, na
trama e suas sub-tramas e ndo em querer determinar situagdes técnicas, como onde a
camera deve ser usada ou qual plano a ser filmado. Um bom exemplo vem do roteiro do
filme: Doze anos de escraviddo, que ganhou o Oscar esse ano de melhor filme. O roteiro
foi escrito por John Ridley, adaptado da biografia de Solomon Northup, um negro livre
nascido no Estado de Nova York, que foi sequestrado em Washington, em 1841 e vendido

o 9
como escravo. A dire¢cdo coube a Steve Mcqueen.

CARD: 1841

FADE IN:

1 INT. TOWNHOUSE/STUDY - DAY 1

-EARLY APRIL, 1841-

We are close on a PAIR OF BLACK HANDS as they open A FINELY WRAPPED
PACKET OF VIOLIN STRINGS. WE CUT TO the hands stringing a VIOLIN. It's
not a high end piece, but it is quite nice. WE CUT TO a wide shot of the study.
Sitting in a chair with violin in hand is SOLOMON NORTHUP; a man in his late
twenties. Everything about Solomon, his mien and manner, is distinguished. But he,
too, seems a hardy individual. Someone who has known manual labor in his time.
Solomon begins to lightly play his violin, as if testing the strings, their tuning.

® MCQUEEN, 2012.
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Satisfied, Solomon begins to play vigorously. As he does, we make a HARD CUT
TO: '

No fragmento anterior, pode-se observar que o roteirista ndo faz indicagdo de
termos técnicos, se concentra na estoria, procurando reforcar os pontos de apresentacao.
Como podemos perceber, a estrutura do roteiro mostra elementos que compdem o drama.
Newton Cannito afirma que “o roteiro ¢ um instrumento de comunicagdo e deve ser escrito
de modo a facilitar ao seu leitor a visualizacdo da histéria.” (CANNITO, ANO, p.24).
Atentando-se para o caso do leitor especifico que sdo pessoas ligadas a produgdo do filme.

Com base no exposto, vamos fazer uma comparagdo com caso bem particular envolvendo

cinema e literatura.
Um caso Inverso

O livro O Invasor de Margal Aquino € um caso atipico desse didlogo entre cinema e
literatura. A ideia central originou um filme e foi apds a feitura do roteiro que o autor
retomou a narrativa e a transformou em romance. Na publicagdo idealizada pela Geragao
Editorial, em 2007, O invasor, foi apresentado como novela de Marcal Aquino, sendo
langado concomitantemente livro e roteiro, sendo o roteiro escrito por Beto Brant, Renato
Ciasca e o proprio autor.

A obra em discussdo apresenta outra vertente, visto que, em geral, o processo corre
de forma contraria. Ao adaptar um romance para as telas, temos diferentes implicagdes.
Agora, ao transpor uma obra idealizada para o cinema e posteriormente para literatura,
temos uma inversdo de alguns elementos, assim como a interferéncia de outros. Segundo
Aquino: “Roteiro ndo ¢ literdrio, ndo tem pretensdo de ser literatura, se tivesse, teria

largado de ser roteiro e tentado ser literatura de uma vez. Roteiro ¢ uma bula, uma férmula,

1 Tradugdo livre: Mios negras abrem um pacote, envoltos de CORDAS DE VIOLINO. Detalhar as méos amarrando um
pedaco da parte alta da peca. Corte para uma tomada ampla da casa. Sentado em uma cadeira com o violino na méo é
Saloméo Northup; um homem na casa dos vinte anos. Detalhar: sua fisionomia e forma. Mas ele, também, parece um
individuo resistente. Alguém que conhece o trabalho manual em seu tempo. Salomdo comega a tocar levemente seu
violino, como se testando as cordas, sua afinagdo. Satisfeito, Salomao comega a tocar vigorosamente. Enquanto ele toca,
corta para:
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uma receita. Vocé exibe o filme, ndo a formula.” (AQUINO apud FIGUEIREDO, 2010.
p.31). Cabe ressaltar que Marcal Aquino transita pelas duas linguagens. E romancista e
roteirista de cinema e TV, sendo exclusivo da Rede Globo.

Essa inversdo do filme para literatura ¢ bastante incomum. Aquino relata como foi o
processo da escrita:''

Abandonei o livro para fazer o roteiro e, enquanto escrevia, descobri todas as
solucdes dramaticas da histéria. Normalmente, meu método de trabalho ¢é outro. Eu
comeg¢o uma histéria e nunca sei onde aquilo vai dar. Tai. outra diferenca da
literatura para o roteiro: o roteiro precisa de um planejamento, ndo da pra se langar
ao mar... o livro, ndo. Comeco a narrar e vou investigando o que acontecera entre as
personagens. (...) Quando retomei o livto O Invasor, ja tinha tudo resolvido no
roteiro. Foi um processo inverso, que espero nao repetir.

Pensando sobre a autoria cinematografica, o diretor e roteirista Charlie Kaufman,
analisa o termo “autor”. Segundo Kaufman o termo “tem também um sentido simbolico,
pois ele indica a presenga de um ser pensante que se expressa por meio do filme — o que,
por sua vez, atribui ao trabalho um valor artistico.” (KAUFMAN, 2008, p.28). O processo
criativo sempre apresenta especulagdes, mas o que define o estilo narrativo ¢ o que a
imagem revela seja no enquadramento, nos movimentos de cdmera ou na montagem final.

A tentativa de associar roteiro cinematografico a literatura ¢ uma vontade de afirmar
o potencial do texto, esquecendo que essa proposta ¢ uma outra linguagem. Hoje o trabalho
de um roteirista ganhou mais visibilidade, disputando um espaco que era sempre dedicado
aos diretores da industria cinematografica. O jornalista americano e pesquisador Brett
Martin, em seu livro Homens dificeis, fala da figura do chamado: showrunner, “termo
utilizado nos Estados Unidos para designar a pessoa responsavel pela série de televisao,
assume um controle cada vez maior na criagcdo e execu¢do do produto.” (MARTIN, 2014,
p-25). No Brasil sdo os nossos respeitados novelistas, que a TV Globo enobrece como uma
grife para cada horario.

E importante ressaltar que algumas correntes tedricas, querem mostrar o roteiro

cinematografico como uma literatura fragmentada, ndo reconhecendo sua diferenca de

1 AQUINO apud SILVA. Acesso em 25/08/2014. Disponivel: http://www.puc-
rio.br/pibic/relatorio_resumo2006/relatorio/CCS/Com/COM_08_Eduardo_Miranda%20.pdf
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estilo. Ha claramente uma confusdo com uma literatura moderna, o que ndo vem ao caso
nesse contexto. Se por um lado, no inicio do século, o roteiro buscava uma apresentacgao,
como cinema de autor por uma via literaria, esse didlogo, ndo condiz hoje com a industria
do cinema, que se ampliou e tem a seu favor a tecnologia. Isabelle Raynauld defende que:'

O roteiro ndo ¢ apenas um esbogo preparatorio do filme, mas um texto que
prevé a participagdo cognitiva do publico, publico ficticio de um filme imaginario,
pode seu autor mover-se com maior liberdade e criatividade entre os meandros da
narrativa, planejando estratégias que evoquem, com um maximo de efeitos, as
sensagodes do espectador.

Barthes, teceu consideragdes importantes em “A morte do autor” (1968). Para o
filésofo cada leitor atribuia a obra um significado diverso, que pode ser determinado pelo
contexto historico, politico ou social em que o leitor se encontra. Em outras palavras, quem
define o significado da obra € o leitor, e ¢é, portanto, variavel.

Em acordo com Barthes e desacordo com a pesquisadora Isabelle Raynauld,
podemos por tudo que foi exposto perceber que a escrita cinematografica obedece a outro
registro e ndo existe o compromisso de fazer literatura, nem pensar no leitor. O trabalho do
roteirista ¢ pensar em imagens. Como traduzir melhor uma ideia em imagens? Ao passo
que o trabalho com a palavra escrita exige outros elementos em um contexto puramente
argumentativo. Sao duas propostas que se aproximam, mas cada uma dentro de uma

vertente. Se for para enquadra-lo em um género, o roteiro merece uma outra catalogagao.
Consideracoes finais

Analisando as diferencas entre um trabalho em palavras escritas (roteiro) e o
trabalho finalizado em imagens, ¢ possivel perceber que algumas cenas podem ser
parcialmente ou integralmente alteradas, alguns didlogos modificados, e at¢é mesmo cenas
recolocadas em outras partes da narrativa. Significa dizer entdo que ha dois processos, um
depende do outro, mas de veiculos narrativos diferentes de uma mesma historia: o roteiro se

fez em palavra escrita, sendo seu aporte discursivo a descri¢do das imagens desejadas.

2 RAYNAULD apud VIEIRA, 2007, p.66
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Muitos desses ajustes interferem apenas na estrutura narrativa onde sempre ¢ necessario,
reiterar alguma informacao para o telespectador.

Para um melhor resultado final, as vezes torna-se necessario o deslocamento de
cenas da ordem original da sequéncia, no seu aspecto dramatico ou cortes que diminuem ou
até¢ eliminam a densidade de algumas sub-tramas que agregariam a composi¢do das
personagens e isso um roteiro ndo pode preve. Nao podemos chamar esse processo criativo
de literatura, visto que ndo atende as exigéncias do género. Isso ¢ montagem e faz parte do
escopo cinematografico.

O que o audiovisual oferece propicia ao telespectador um outro mundo a ser
descoberto, porém, com a imagem ja definida. O diretor e roteirista Jorge Furtado ¢ quem
apresenta uma melhor defini¢io para a discussdo roteiro versus literatura. Para Furtado:"

S6 a leitura produz escritores ¢ sé a leitura produz bons cineastas. O cinema ¢ a
televisdo criam imagens, a leitura cria imaginagdo. E na sua producdo cultural que
um povo se reconhece e, se reconhecendo, pode se transformar.

Como se pode notar, sdo duas linguagens ricas que por ora se coadunam por ora se

afastam, mas elas mantém a criacdo em sua infinita possibilidade.
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Tensdes discursivas: a construciio ideolégica no filme Batman - o cavaleiro das trevas'
Nicholas Andueza®

Pontificia Universidade Catodlica do Rio de Janeiro — PUC-Rio

Resumo

Tomando-se como objeto o blockbuster Batman — o cavaleiro das trevas (2008), de
Christopher Nolan, realiza-se uma analise com base em observagdes de Siegfried Kracauer
acerca das constantes tensdes discursivas entre o publico e o produtor em filmes
comerciais. Observa-se o carater ambivalente dessas tensdes, colocando de que forma se
desenvolvem para a constru¢do ideoldgica do filme. Propde-se uma critica construida a
partir dessa ambiguidade.

Abstract

Taking Christopher Nolan’s blockbuster Batman — the dark knight (2008) as object, an
analysis is made based on Siegfried Karacauer’s observations about the constant discursive
tensions between the public and producer in commercial movies. This article takes look at
the ambivalent nature of such tensions, observing in which way they develop themselves to
the film’s ideological construction. It is proposed critique built from this ambiguity.

Palavras-chave: Batman; Super-heroi; Discurso; Siegfried Kracauer; Cinema

Corpo do trabalho

Ja ndo ¢ novidade que os filmes comerciais sdo ricos em possibilidades de leitura
por comportarem em si uma imensa carga discursiva que ndo ¢ neutra nem vazia, como
pretendem certas nogdes de senso comum do tipo “é s6 entretenimento”. Contudo, € preciso
frisar que a andlise de blockbusters ¢ ndao apenas possivel como também necessaria,

justamente pelo fato de que esse tipo de objeto ¢ comumente revestido com a tal capa

! Trabalho apresentado no GT Estudos da Imagem e do Som do IX Semindrio de Alunos de Pds-Graduagdo em
Comunicagao da PUC-Rio.

2 Mestrando em Comunicacgdo Social pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-Rio). Orientadora:
Andréa Franca Martins. Graduado em Comunicagdo Social com bacharelado em Cinema pela PUC-Rio. Email:
nicholasandueza@gmail.com
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“apolitica” do entretenimento, tdo ideoldgica quanto o discurso que visa encobrir. Nesse
universo de discussoes, Batman — o cavaleiro das trevas (2008), de Christopher Nolan, se
mostra particularmente eloquente pelo fato de lidar direta e declaradamente com a
legitimagdo da ideologia dominante, num final de filme que justifica a existéncia da mesma
sob a logica do “mal necessario”.

O presente artigo se estrutura a partir da discussdo sobre a economia de tensdes
discursivas que formam o filme comercial e, entdo, segue para a andlise de questdes
colocadas no filme de Nolan. Pretende-se atentar para o modo como a ideia central (a
ideologia como “mal necessario”) pode ser diretamente expressa no longa sem perda de
credibilidade, ou, mais que isso, tornando-o ainda mais convincente. Ainda dentro da
questdo de credibilidade, observa-se de que maneira a atuagao contra-discursiva do vilao do
filme, o Coringa, pode caber no filme mesmo sendo tao direta e aguda.

O principio elementar nesta pesquisa ¢ aquele presente na sentenga que abre o texto

As pequenas balconistas vdo ao cinema, escrito no inicio do século XX por Siegfried

Kracauer (1889-1966):

Os filmes sdao o espelho da sociedade constituida. Eles sdo financiados por
corporacdes que a todo o custo precisam identificar o gosto do publico para obter
lucro. O publico sem duvida é composto basicamente por proletarios e pessoas
simples, que conjecturam sobre as condigdes nos extratos superiores da sociedade,
e o interesse comercial estimula o produtor a satisfazer as necessidades de critica
social de seus consumidores. O produtor, no entanto, ndo se deixard jamais seduzir
por espetaculos que, de algum modo, atacam os fundamentos da sociedade; pois,
caso contrario, ele destruiria sua propria existéncia como empresario capitalista
(KRACAUER, 2008, p.311).

Antes de simplesmente descartar essa colocagdo como sendo datada, € preciso
atentar para além dos termos conjunturais nela presentes. E certo que o publico do filme

. ., .o , . 3 . ~
comercial de hoje ¢ completamente distinto em varias esferas” (classe e discurso sdo apenas

0 aburguesamento da exibi¢ao, com a criagdo do que Kracauer chama de “palacios da distragdo” (KRACAUER, p.343),
cinemas com uma arquitetura préoxima a de operas exibindo longas metragens com pretensdes artisticas, faz com que o
filme passe a ser tratado como acontecimento épico-artistico e angarie aos poucos o interesse de outros extratos sociais
que ndo somente os proletarios. A propria critica cinematografica com o tempo revela que ha discussdes ricas nos filmes,
legitimando-os sob o ponto de vista intelectual e aproximando a elite desse meio. Transformagdes no publico de cinema
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duas delas) daquele descrito pelo autor, que se inseria no contexto bastante especifico da
Alemanha no periodo entre-guerras. Além disso, o fato do publico atual ser outro ainda
desfaz a nitidez da oposic¢ao social ou ideoldgica entre este e o produtor. Contudo, alterando
o foco dos termos conjunturais para os estruturais, ¢ possivel verificar que a ideia expressa
na passagem se preserva frutifera para a analise dos blockbusters.

O primeiro ponto ¢ destacar nessa ideia os trés elementos de base: o publico, o
produtor e o filme — sendo aqueles determinantes deste.* Mirando-se para os dois primeiros,
embora contradi¢des ideoldgicas e classistas tenham adquirido varias nuances, ¢ possivel
dizer que, em se tratando de filmes comerciais, a oposi¢ao entre o publico e o produtor
continua existindo no que tange a cadeia produtiva — pois, ao contrario do que ocorre com
novas tecnologias que democratizam a capacidade de realizacdo do audiovisual, fazer
filmes de alto custo como os hollywoodianos continua algo altamente restrito.” Isso nio
significa dizer que o publico ndo afeta em nada, pelo contrdrio, como o proprio Kracauer
destaca, suas demandas ndo podem ser ignoradas pelo produtor, sob pena de fracasso
econdmico. Desse modo, a estrutura que liga os trés elementos de base permanece analoga
hoje: o produtor continua fazendo filmes que tocam nas demandas do publico com o
objetivo de lucrar e, portanto, de manter o status quo — pois pretende continuar lucrando e
para isso ¢ preciso manter a loégica da sociedade tal como €; o publico continua tendo suas
demandas e afetando as decisdes do produtor por meio do consumo; e o filme continua
sendo uma realizagdo feita pelo produtor e para o publico, assim, carregando em seu cerne

o discurso favoravel aquele, mesmo que eventualmente toque em demandas deste.

também ocorrem a partir da popularizagdo da televisdo (que compete com os cinemas por audiéncia), com o sistema de
locadoras (VHS e DVD’s) ¢ a partir do desenvolvimento da internet (com a possibilidade de baixar filmes sem sair de
casa). Com todos esses fatores, assistir a filmes e ir ao cinema passam a ndo ter relacdo necessaria, bem como a condig@o
de proletariado ndo mais restringe esse publico. Embora hoje a questdo quantitativa e qualitativa do publico seja latente
para o mercado de exibi¢do (que continua sendo um dos sustentaculos do filme comercial), o presente artigo nio pretende
analisar essa questdo por exigir um aprofundamento maior para um sentido que nao é o pretendido (analise filmica). Basta
observar que tais transformagdes no consumo cinematografico, tornando-o mais abrangente ¢ ndo limitado a uma classe
ou a um espago definidos, tornam ainda mais verdadeira a afirmag¢do de Kracauer de que “os filmes sdo o espelho da
sociedade constituida”.

4 Os trés elementos se referem a categorias gerais. Certamente ha varios tipos de publicos, produtores diversos entre si e
muitas espécies de filmes comerciais, contudo algo é compartilhado entre os elementos internos destes grupos o que
permite a divisdo nesses trés agrupamentos. Isso, por sua vez, confere a possibilidade de usar os termos no singular,
dando-lhes um sentido abrangente.

5 Neste ponto é preciso sinalizar que Kracauer tem como foco o filme comercial, mas ndo discute somente ele, enquanto o
presente artigo pretende discutir especificamente o blockbuster.
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Se o publico hoje se estende a varias categorias diferentes, as vezes até
inconciliaveis entre si, ndo raro suas demandas discursivas coincidem com a ideologia
enaltecida pelo produtor. Ainda assim, mesmo que ambos concordem em muitos
momentos, o fato deste ter como motor a demanda daquele (pois s6 assim o consumo ¢
maximizado) faz com que o filme tenha que tocar na realidade discursiva da sociedade, no
sentido de abordar, alegoricamente ou ndo, problematizacdes latentes e de fato existentes na
sociedade — e dessa obrigacdo surgem tensdes, uma vez que os questionamentos do publico
tendem a estar ligadas a limitacdes reais do funcionamento instituido na sociedade.

No contexto descrito por Kracauer, por exemplo, a laténcia discursiva do publico
era a diferenca de classe, referente a uma faléncia do projeto burgués de universalizacao —
ndo significa dizer que o publico tem plena consciéncia das desigualdades, mas que a real
existéncia de desigualdades mantém viva essa questdo, mesmo que ndo conscientemente.
Logo depois de 2001 a aten¢do do contexto americano — que ¢ evidentemente o primeiro a
afetar as premissas dos filmes, que mais tarde serdo exportados para afetarem e serem
afetados, por sua vez, nos contextos de outros paises — estd em dar conta discursivamente
do que ocorreu no 11 de setembro, que vai ser determinante em Batman — o cavaleiro das
trevas.

Ao discutir a questdo dos atentados terroristas as torres gémeas, Immanuel
Wallerstein, teérico do campo das Relagdes Internacionais, faz um recuo histérico para
afirmar que, em realidade, a vulnerabilidade americana que ficou visivel ao mundo por
meio desse evento tragico ndo ¢ algo tdo recente. O que ocorre de fato, segundo o autor, ¢
que “os Estados Unidos vém declinando enquanto poténcia mundial desde os anos 1970, e
a resposta dos EUA aos ataques terroristas simplesmente acelerou esse declinio™
(WALLERSTEIN, 2003, p.13). Trés fatores principais, que se ddo mais ou menos na
mesma época, se relacionam a esse declinio e merecem ser citados: a) as crises do petroleo
(1973 € 1979), um forte abalo na economia; b) a derrota sofrida pelos americanos na Guerra
do Vietna (1959-1975), constituindo um alto custo ndo s6é econOmico, mas também

politico, por evidenciar um imperialismo desastroso; € c¢) o crescimento econdmico da

® Tradugdo livre, feita pelo autor deste artigo.
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Europa e do Japdo, que, j& nos anos 1960 se aproximavam dos EUA em termos de
capacidade produtiva, podendo competir com ele (WALLERSTEIN, p.49).’

Prenunciado pelo Maio de 1968, com suas criticas tanto ao imperialismo americano
quanto a velha esquerda (WALLERSTEIN, p.18), esta um outro fator de grande
importancia para a presente discussdo: o fim da Guerra Fria. Sua relevancia se deve ao fato
de marcar claramente também um declinio discursivo (questdo central neste artigo), na
medida em que a lideranca dos Estados Unidos como bastido do liberalismo ndo se justifica
sem seu opositor ideoldgico. Ao contrario do que poderia soar l6gico & época,® portanto, a
queda da Unido Soviética ndo alimenta a hegemonia americana, antes, a enfraquece — até
porque, como dito, a Europa e o Japdo ja se colocavam como polos econdmicos
internacionais. A bilateralidade da Guerra Fria, portanto, ndo se substitui uma
unilateralidade, mas uma divisdo multipolar (economicamente falando), debilitando a ja
decrescente hegemonia americana.

Esse cendrio de decadéncia ¢ traumaticamente exposto com o atentado as Torres
Gémeas no 11 de setembro de 2001. A partir deste, ¢ necessario lidar com o dado real de
um evento que simplesmente ndo deveria ter acontecido, nem do ponto de vista discursivo
—em que se constroi uma imagem dos EUA como intocével ber¢o da liberdade —, nem do
ponto de vista pratico — o aparato bélico americano ¢ o mais potente do mundo e,
teoricamente, poderia ter evitado o desastre (WALLERSTEIN, p.3). Essa experiéncia
nefasta e altamente contraditoria gera resposta discursiva imediata na induastria de
entretenimento — e os super-herdis sdo parte importante nesse movimento, saindo da crise
em que caminhavam na década de 1990 e entrando num periodo de alta (KNOWLES, 2008,
p. 26). A resposta pratica, realizada pela administracdo Bush, se baseia em fazer guerra,
aprofundar o liberalismo econdmico e violar como nunca antes os direitos civis — tudo em

nome da “Guerra ao Terror” (WALLERSTEIN, p.7-8). Sete anos depois dos atentados, tais

7 Vale frisar que o desenvolvimento da Europa e do Japdo estd intimamente ligado ao intenso investimento americano
realizado nas duas areas durante o pds-guerra para expandir o mercado consumidor dos produtos americanos — o
investimento resultou fatalmente no crescimento dos poderes econdmicos de ambas as regides, gerando complica¢des
hegemonicas aos EUA (WALLERSTEIN, p. 40).

¥ Basta lembrar a ideia de “fim da historia” de Fukuyama, segundo a qual a democracia liberal teria vencido a disputa
ideolodgica e seria criada uma harmonica comunidade global (ZIZEK, 2009, p.17).
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acdes, dispendiosas em termos humanos, politicos e econdmicos, precisam ser legitimadas
discursivamente para que nao se perca a crenga na sociedade tal como estéd constituida — e ¢
nesse contexto que se insere o filme de Christopher Nolan escolhido para analise, langado
em 2008.

Batman — o cavaleiro das trevas é o segundo longa de uma trilogia,” e traz como
personagens centrais o Batman e o Coringa. No enredo do filme, a atua¢do do super-heréi
contra a criminalidade de Gotham City tem surtido efeito positivo na reducdo da violéncia e
na desarticulagdo do crime organizado. Os mafiosos se encontram desesperados por uma
solugdo que lhes permita continuar seus negocios, e eis que se apresenta o Coringa, um
sujeito enlouquecido, maquiado como palhaco, que ndo inspira confianga, mas que propde
matar o Batman. A mafia se interessa na proposta ¢ dd o apoio necessario ao super-vilao.
Contudo, a perversidade do Coringa ¢ da ordem do imprevisivel e do incontrolavel e aos
poucos se revela que ele tem planos proprios: arruinar simbolicamente tanto o Batman
como a méafia e destruir a esperanga dos cidadaos de Gotham City — expondo cruelmente as
contradi¢des presentes no discurso vigente. O resultado ¢ um mergulho vertiginoso num
ambiente disputado entre um “bem” maculado, que incorre em violagdes gravemente
antiéticas, e um “mal” assustador, por problematizar os argumentos do “bem” e se manter
sempre um passo a frente.

E possivel ler Batman — o cavaleiro das trevas em termos de dindmicas discursivas
por meio da descrita relacdo trina proposta por Kracauer (publico, produtor e filme).
Tocando nas demandas discursivas do publico inserido no contexto pos 11/09, o Coringa
faz referéncia direta ao terrorismo da Al-Qaeda na medida em que envia mensagens na
forma de videos a serem exibidos pelos canais de televisdo, além de gostar de itens
explosivos e inflaméaveis'® e atacar lideres politicos ou grupos de pessoas com o intuito de
instaurar o caos. Mesmo o espectador que ndo faz a ligacdo entre o personagem e o
terrorismo conscientemente, por estar intimamente marcado pela ideia do cinema como

sendo “so entretenimento”, tende a realizar a conexdo de modo sensitivo, uma vez que, por

? O primeiro filme da trilogia ¢ Batman Begins (2005) ¢ o terceiro é Batman — o cavaleiro das trevas ressurge (2012).
19 Na fala do Coringa: “Sabe, eu sou um cara simples, eu gosto de dinamite, polvora e gasolina”.
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estar inserido contextualmente, compartilha questdes latentes sobre o atentado de 11/09 e
guarda um imaginario do terrorismo, relacionado aos videos, as explosdes, ao caos. Além
disso, ndo é explicada a origem do Coringa no filme,'' o que, junto 4 maquiagem e ao
comportamento excéntrico, irdnico e perverso, SO aumenta o carater misterioso e indefinido
do personagem, fazendo-o personificar ndo um simples terrorista, mas o proprio Terror.

Uma cena que sugere essa personificagdo ¢ a primeira reunido entre o Coringa e a
mafia. Os trés chefoes que ainda sobrevivem ao Batman e a nova politica antiméafia de
Gotham sao de etnias diferentes: um negro, um russo, um italiano — e quem esta fazendo
negdcios com eles ¢ Lau, um empresario chinés.'> N&o por acaso, as quatro etnias
coincidem com as de vildes historicos para a midia e o cinema americanos."* Entdo surge o
Coringa, um inimigo novo a democracia americana. Sem rosto, imprevisivel, destrutivo e
perversamente anarquico, o Coringa ¢ de fato o proprio Terror e, por isso, 0 Unico que tem
condi¢des de enfrentar o Batman — e aqui se deve manter em mente a op¢do americana pela
expressdo épica “Guerra ao Terror”, em vez de “Guerra ao Terrorismo”.

E importante observar que a associagdo entre o Coringa e o Terror tem, na verdade,
uma fun¢do com dois sentidos indissociaveis na pratica: ao passo que o imaginario pré-
existente ao filme, de horror referente ao terrorismo, ¢ emprestado ao vildo para que este
consiga penetrar com mais agudeza em medos do piblico referentes a dados reais'®, vindos
de fora da diegese filmica, potencializando o horror presente no personagem, em sentido
inverso, o proprio terrorismo passa a ser pensado em didlogo com a logica do Coringa, que
¢ a perversdo louca, imprevisivel e inexplicavel (sem origem definida), facilitando com que
o dado historico seja envolto num discurso de oposi¢do “bem versus mal”, o que dificulta
uma interpretacdo mais sensivel e acurada do evento — restando o superficial “americanos

bons contra terroristas maus”’.

" Em realidade, no filme, o Coringa explica duas vezes como ficou com as cicatrizes, contando duas histdrias
completamente diferentes. Uma das caracteristicas do personagem, que o torna mais assustador, ¢ ndo ter um passado
definido.

2 Que pode ser relacionado 4 ameaga do avango da hegemonia chinesa no cenario global.

1 O negro como marginal e criminoso, o russo como vildo da Guerra Fria, o italiano como mafioso das décadas de 1920 e
1930, e os asiaticos como inimigos de guerra (Japdo, Vietnd, Coréia do Norte) e perigo recente a hegemonia econdmica
(China).

" B certo que o espectador teve contato com os atentados por meios midiaticos, que sdo discursivos em si, contudo os
atentados de fato aconteceram, sdo um dado de realidade.
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Tendo colocado o Coringa como uma espécie de metonimia do Terror, e com isso
tocando numa demanda central do publico, o produtor'” vai utilizar essa figura insana para
abordar ainda outras questdes problematicas ao longo do filme, as quais sdo também
latentes no publico. Dessa maneira, o personagem serve como guia para uma viagem
discursiva perigosamente ambivalente, colocando em cheque premissas instituidas na
sociedade — entretanto o produtor s6 lhe permite realizar tal viagem porque acumula em si
trés tipos de persona cujos discursos sdo (quase) automaticamente desconsiderados: ¢ a um
s6 e mesmo tempo vildo, palhaco e louco. Esta Ultima caracteristica sendo a que vai
determinar as outras duas.

O carater dito “perigosamente ambivalente” no empreendimento do personagem
advém justamente da ambivaléncia da propria loucura, expressa por Foucault ao observar
como “€é curioso constatar que, durante séculos na Europa a palavra do louco ndo era
ouvida, ou entdo, se era ouvida, era escutada como um palavra de verdade” (FOUCAULT,
2012, p.11). Essa dubiedade ¢ constante no filme e constréi a tensdo profunda e
aterrorizante dos ataques do Coringa — podendo ser utilizada pela critica para realizar a
desconstrugdo. E talvez nessa marca dubia do personagem e a partir dela que se
desenvolvem as tensdes discursivas mais evidentes entre publico e produtor, moldando um
filme complexo.

Localizar parte das tensdes discursivas entre ambos em agdes do vildo, entretanto,
ndo significa dizer que o publico tende a tomar o partido deste enquanto os produtores
ficam ao lado de Batman: ¢ essencial ter em mente que, como ja foi dito, em muitos casos
as construcdes discursivas do publico e do produtor sdo fundamentalmente as mesmas.
Portanto, vale apontar novamente que as tensdes ndo acontecem entre discursos
constituidos, mas no embate entre laténcias do publico (que tendem a estar ligadas a
limitacdes reais do funcionamento da sociedade tal como €) e o arremate discursivo que o

produtor pretende imprimir nessas demandas — que tenderd a legitimar o status quo.

15 Lembrando que se trata do produtor e do publico enquanto categorias gerais, ou seja, enquanto metonimia das forgas
produtivas que formulam e realizam o filme.
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Um bom exemplo ¢ quando o Coringa justifica ameagar o prefeito de morte pelo
fato de que, se ameagasse explodir um caminhdo de soldados, ninguém se apavoraria, uma
vez que ja faz “parte do plano” — expondo a perversidade de um sistema de valores que
minimiza a relevancia da vida do soldado, considerando-o na utilidade de soldado e ndo
enquanto pessoa. Inserido no contexto da “Guerra ao Terror” o publico sabe da perda de
vidas em conflitos, e isso se revela problemdtico porque, mesmo com um discurso de
“honra aos mortos de guerra”, por exemplo, as mortes sdo dados reais e continuam
acontecendo, o que mantém a necessidade do constante reforco discursivo para lidar com
elas — a atividade perigosa do Coringa ¢ formular o contra-discurso. O produtor, por sua
vez, constr6i a figura que profere o contra-discurso como um vildo-palhaco-louco,
comprometendo sua confiabilidade — embora ndo seja capaz de deixa-lo sem capacidade de
convencimento (por conta da ambivaléncia da loucura ja observada por Foucault).

Outro exemplo se d4 quando o super-vildo toma controle de duas barcas, uma
contendo cidaddos livres e outra contendo criminosos condenados e presos, € faz um
pequeno “experimento”, como ele mesmo chama. Ambas estdo lotadas de explosivos e
cada uma tem o controle que detona as bombas da outra. A premissa do jogo ¢
perversamente simples: quem explodir o outro primeiro sai vivo e vitorioso, € se nenhum
dos dois tomar uma decisdo até determinado horario, as duas embarcagdes explodem.
Enquanto na barca dos criminosos um dos prisioneiros joga o controle no mar, eliminando
a duvida de apertar ou ndo o botdo, do outro lado, os individuos livres fazem uma votagado —
criando uma eloquente alegoria com o sistema democratico, tdo caro aos valores
americanos e, portanto, tdo latente enquanto questdo para um publico em plena “Guerra ao
Terror”, em que hd um aumento na violacdo dos direitos civis tanto na politica externa,
quanto na interna.

O desconcertante resultado da votacdo ¢ uma maioria pela detonagao dos explosivos
da outra barca. No entanto, quando o voluntdrio a capataz dessa micro-democracia esta
prestes a apertar o botdo do controle, sua expressao facial mostra que sua confianca se
abalou — deixa de lado o controle e ndo explode a outra embarcacdo. Batman entra em

combate com o Coringa e consegue impedir heroicamente que este detone os dois grupos
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de pessoas nas barcas. Esse desfecho revela um discurso de tom autoritdrio. A exposi¢do da
democracia como um sistema que opta pela destruicdo de semelhantes — momento em que
as questdes latentes sobre a crenca na democracia liberal vem a superficie —, ndo vem no
sentido de demonstrar que a ideologia da maioria de votantes gera resultados funestos, no
caso, a decisdo pela morte do proximo. Pelo contrario, o resultado da votagdo vem
perigosamente indicar a fragilidade e ineficicia desse sistema politico em momentos de
decisdes de vida ou morte (como em tempos de guerra), momentos em que se deve confiar
a autoridade (Batman, que salva as duas embarcacdes) — e aqui esta feito, pelo produtor, o
revestimento discursivo da questao.

Referindo-se a uma dindmica discursiva andloga as analisadas nesses exemplos,
Kracauer coloca que “[os filmes] pintam de rosa as instituicdes mais negras e borram de
graxa as vermelhas” (2009, p.313). O que ¢ relevante nessa alegoria ¢ que se pode inferir
também um modo para a atuagdo critica: baseada em evidenciar tanto o uso da tinta quanto
o da graxa. O fato de os filmes pintarem as instituigdes ndo significa que se blindam, mas
simplesmente que dissimulam — de formas mais convincentes em alguns casos € menos em
outros. O simples ato de pintar e manchar instituicdes, por exemplo, j& reconhece a
existéncia destas, e ¢ papel da analise critica arranhar essa tintura, evidenciando-a como tal,
ou seja, como capa discursiva. Kracauer prossegue: “Quanto mais incorretamente [o0s
filmes] apresentam a superficie das coisas, tanto mais corretos eles se tornam e tanto mais
claramente eles refletem o mecanismo secreto da sociedade” (2009, p.313). Novamente fica
posto que a critica pode se servir da propria construcdo ideologica contra ela mesma.

Cumprindo a ordem hollywoodiana de um bom fechamento de enredo, a sequéncia
final de Batman — o cavaleiro das trevas contém a resolucao discursiva de maior tensao. Na
histéria, a convincente argumentacdo do Coringa consegue transformar Harvey Dent, o
promotor de justi¢a que era antes um simbolo de esperanga para a populagdo de Gotham,
em uma forma perversa de justiceiro, o Duas Caras. Ele passa a sair em busca de justica
tirando no cara ou coroa para ver se mata suas vitimas ou ndo — a ideia € que o acaso ¢ a

unica fonte de justi¢a legitima. Com essa atitude, prova o ponto do Coringa, de que mesmo
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alguém tio “bom” quanto ele pode “cair”, como coloca Batman.'® Depois da morte de
Harvey Dent caindo de um prédio, o homem morcego toma para si a responsabilidade dos
assassinatos cometidos por ele enquanto Duas Caras, mantendo-o como simbolo de
esperanca e de luta. Toma essa atitude, porque, caso contrario, a reputagdo do promotor
ficaria destruida, acabando com a esperanga dos cidaddos de Gotham. Oficialmente,
portanto, Dent se torna o her6i e Batman, o vildo. O encerramento se d4 num crescendo
musical e visual que dé suporte ao discurso final dividido entre o super-herdi e o integro
comissario de policia Gordon.

Mesmo ausente da cena, pelo fato de ja ter sido capturado por seu rival, o Coringa
deixa seu maior golpe para o fim: revelar diretamente a legitimacdo da sociedade
constituida com base na ideologia (falsa inocéncia de Harvey Dent). Este ¢ o ponto em que
o filme vai mais longe no que tange a abordagem das questdes do publico, colocando
explicitamente a existéncia de uma constru¢do discursiva para sustentar o funcionamento
de um sistema que se mostra fragil e precario no decorrer do filme — como mostram os
exemplos aqui apresentados (morte de soldados, democracia falha) e outros presentes no
longa. Contudo essa revelagdo da ideologia ¢ cuidadosamente construida por meio de dois
artificios: a) o nobre sacrificio de Batman, tomando para si os assassinatos, que coloca a
escolha pela ideologia como uma atitude igualmente nobre e corajosa; b) o argumento
pragmatico do “mal necessario” para que a vida continue, o qual adiciona a essa op¢do uma
certa nocao de maturidade e de realismo pratico frente a iminente destruicdo. Em outras
palavras, a opcao ideologica ¢ montada justamente como uma que € “pos-ideoldgica”.

E possivel ver, assim, que é a partir da relagio entre questdes latentes no publico ¢ a
apropriacdo discursiva dessas mesmas questdes por parte do produtor, que passam a se
constituir argumentos em favor do stablishment dentro do filme sem ignorar as demandas
do publico — formando assim uma dindmica de tensdes. Ao mesmo tempo em que a
ideologia tem a funcdo de se naturalizar para ndo ser percebida, os meios que ela utiliza

para realizar essa funcdo devem levar em conta os anseios do publico, que existem a partir

' Na fala de Batman: “[O Coringa] queria provar que mesmo alguém tdo bom quanto vocé [, Harvey Dent,]
poderia cair”.
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de limitagdes discursivas reais da sociedade constituida — e € a partir desses anseios, que
fazem referéncia a tais limitagdes, que € possivel montar uma abordagem critica efetiva. Ou
seja, os proprios meios de formulagdo de discursos dominantes nos filmes comerciais

carregam, de forma ambivalente, os meios para a desconstru¢do desses mesmos discursos.
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Cineclube Mate com Angu e o revolucionario cinema argentino'

Carlos Eduardo Magalhaes Vieira de Aguiar?
Universidade Federal de Sao Carlos

RESUMO

Este artigo tem como objeto os cinco primeiros anos do Cineclube Mate com Angu,
de 2003 até 2007; e os curtas / ano e I dia (Cacau Amaral, Jodo Xavi & Rafael Mazza,
2004) e La no fim do mundo... (Cineclube Mate com Angu, 2007). Tendo como base os
livros O cerol fininho da baixada: Historias do cineclube Mate com Angu (HB, 2013) e
Mate com Angu 10 anos (CINECLUBE MATE COM ANGU, 2012), ¢ estabelecida uma
conexdo de ideias e agdes entre a trajetéria e os filmes do Cineclube com o documentario
La hora de los hornos (Fernando Solanas & Octavio Getino, 1968), o manifesto Hacia un
tercer cine (SOLANAS; GETINO, 1969) e o livro Solanas por Solanas (SOLANAS,
1993). O objetivo desse artigo ¢ levantar pontos de convergéncia revolucionarios entre
esses cineclubistas e cineastas.

RESUME

This article has as its object the first five years of the Cineclube Mate com Angu,
from 2003 until 2007; and the shorts / ano e I dia (Cacau Amaral, Jodo Xavi & Rafael
Mazza, 2004) and La no fim do mundo... (Cineclube Mate com Angu, 2007). Using as
references the books O cerol fininho da baixada: Historias do cineclube Mate com Angu
(HB, 2013) e Mate com Angu 10 anos (CINECLUBE MATE COM ANGU, 2012), it's
made a connection between the ideas and actions of the track and the films from the
Cineclube and the documentary La hora de los hornos (Fernando Solanas & Octavio
Getino, 1968), the manifest Hacia un tercer cine (SOLANAS; GETINO, 1969) and the
book Solanas por Solanas (SOLANAS, 1993). The pourpouse of this article is to set a light
in revolucionary points of convergence between this film clubers ans filmmakers.

PALAVRAS-CHAVE: Cineclube Mate com Angu; Fernando Solanas; documentario
argentino

' Trabalho apresentado no GT 3 - Estudos da Imagem e do Som do XI Seminério de Alunos de Pés-Graduagio em
Comunicagdo da PUC-Rio.

2 Mestrando em Imagem e Som pela Universidade Federal de Sao Carlos. Orientador: Arthur Autran Franco de Sa Neto.
Graduado em Imagem e Som pela Universidade Federal de Sdo Carlos. Email: carloseduardo.mva@gmail.com
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Introducio

Um dos marcos na histéria do cinema latino americano, dos anos 60 e 70, foi a
producao de documentarios preocupados em mostrar o momento politico, social e
econdmico de paises como Brasil, Chile, Argentina e Cuba. Nesse periodo tivemos na
Argentina uma geracdo marcante de cineastas revolucionarios com destaque para Fernando
Birri, Fernando Solanas, Octavio Getino ¢ Raymundo Gleyzer.

O presente artigo pretende provar como as ideias, os inimigos € as armas presentes
no documentério argentino, das décadas 60 e 70, dialogam com as ideias, os inimigos e as
armas presentes nos conflitos politicos, sociais e econdmicos enfrentados entre os anos de
2003 e 2007 pelo Cineclube Mate com Angu, localizado na cidade de Duque de Caxias,
estado do Rio de Janeiro, Brasil.

O desafio entdo ¢ estabelecer essa conexdo através do manifesto Hacia un tercer
cine (SOLANAS; GETINO, 1969), do livro Solanas por Solanas (SOLANAS, 1993) e do
filme La hora de los hornos (Fernando Solanas & Octavio Getino, 1968) com os livros O
cerol fininho da baixada: Historias do cineclube Mate com Angu (HB, 2013) e Mate com
Angu 10 anos (CINECLUBE MATE COM ANGU, 2012); e os curtas / ano e I dia (Cacau
Amaral, Jodo Xavi & Rafael Mazza, 2004) e La no fim do mundo... (Cineclube Mate com
Angu, 2007).

Vocé conhece Caxias?

Estamos agora no Brasil, comec¢o do século 21, na cidade de Duque de Caxias.
"Poucas cidades no pais sofreram tanto com estigmas quanto Caxias, praticamente um
bullying midiatico durante os anos. Primeiro nos tempos do lendério Tendrio Cavalcanti, o
Homem da Capa Preta, que foi um dos politicos mais conhecidos dos anos 1940 e 1960,
responsavel em grande parte por uma simbologia de faroeste caboclo na cidade. Figura

polémica que criou a mitica do cabra-macho protetor dos fracos, Tenorio foi um dos
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deputados mais populares de sua época, sobretudo pelo voto dos milhares de nordestinos

que chegaram aqui nas ondas migratdrias nas décadas de 1940 ¢ 1970.

Essa fama de terra da pistolagem foi aproveitada e ainda mais reforcada
sinistramente nos anos da ditadura militar pela imprensa sensacionalista, que endeusava a
acao do Esquadrao da Morte, do Mao Branca e afins, e foclorizava a cidade com requintes
de mundo cao. O programa de radio de avassaladora audiéncia, Patrulha da Cidade, por
exemplo, chegava a ter um personagem, motorista da linha Caxias-Maud, que entoava a
cronica didria das tragédias e do abandono da cidade - Dallas City, Terra de Malboro,
"cidade onde a galinha cisca pra frente", e dai por diante.”(HB, 2013, p.24)

A breve descrigdo que nos remete a um cenario violento, tende a se agravar quando
Heraldo HB conta que "Até meados dos anos 1990, se declarar morador de Caxias era uma
vergonha mesmo, constrangimento certo; todo esse imaginario impregnado em tudo o que
foi feito e pensando na cidade desde muito tempo. E € nesse terreno do simbdlico que o
cineclube comegou a levantar essa questao: Que cidade ¢ essa? Que vergonha ¢ essa? Por
que os cidaddes daqui carregam esse receio de viver e conhecer sua cidade? Por que o
sonho da juventude era ficar "bem de vida" e se mandar daqui?”’(HB, 2013, p.26)

Dentro desse contexto, um grupo de jovens se reune e decide criar um Cineclube
para enfrentar essa dura realidade, mas era preciso achar um nome. "Foi quando sugeri com
total descomprometimento: "mate com angu". Houve um momento de siléncio e um natural
questionamento: Ha? Mate com angu? Como assim? Até aquele ano, 2002, havia muita
pouca coisa publicada sobre a Escola Regional de Meriti, a Mate com Angu, e sobre sua
fundadora a educadora Armanda Alvaro Alberto. Como apaixonado que era por essa
histéria eu ja tinha lido praticamente tudo que tinha sido impresso no instituto historico da
cidade, e ja havia entrevistado algumas pessoas sobre o assunto. E carregava o desejo de
um dia tornar popular essa historia incrivel. Como geralmente falo sobre o assunto com
muita paixdo, devo ter causado uma forte impressdo na galera... Resultado: assunto

encerrado, esse seria 0 nome.”(HB, 2013, p.49)

Ideias e atitudes
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Uma das principais ideias do documentarismo argentino em questdo ¢ a poténcia
revolucionaria atribuido aos equipamentos cinematograficos. "Lo mas valioso que posee
son sus herramientas de trabajo, integradas plenamente a sus necesidades de comunicacion.
La camara es la inagotable expropiadora de imagenes-municiones, el proyector es un arma
capaz de disparar 24 fotogramas por segundo."(GETINO; SOLANAS, 1969) E o poder
revolucionario atribuido ao cinema, "El cine de la revolucion es simultaneamente un cine
de destruccion y de construccion. Destruccion de la imagen que el neocolonialismo ha
hecho de si mismo y de nosotros. Construccion de una realidad palpitante y viva, rescate de
la verdad en cualquiera de sus expresiones."(GETINO; SOLANAS, 1969)

O filme La horas de los hornos tem papel fundamental para que tais ideias se
tornassem realidade. "Queriamos que La hora de los hornos se tornasse um elemento ativo
de transformac¢ao de nossa realidade e que estimulasse as reunides estudantis e operarias.
Nao seria tdo complicado encontrar um projetor 16mm e um local para passa-lo de forma
semi-clandestina - tinhamos certeza absoluta que jamais seria exibido nas salas de cinema
convencionais. Finalmente, nosso longa-metragem deveria contribuir para a criagdo e o
desenvolvimento de um circuito cinematografico alternativo.”(SOLANAS, 1993, p.38)

Tal contribuicdo se torna uma realidade gracas a sensibilidade de Solanas, que
percebeu onde o filme teria mais forca, em sua relacdo com o publico . "Concretamente o
momento seguinte a proje¢do era, para nds, mais importante do que a projecdo em si; dai a
ideias de abrir-se o debate com o publico no fim da exibicdo. O longa-metragem foi
dividido em partes justamente para facilitar as intervengdes dos espectadores mesmo
durante os intervalos (a substitui¢do dos rolos de 16mm - operacdo que sempre levava
alguns minutos - estimulava de fato o didlogo direto entre os presentes e nds). Nos lugares
onde passavamos, costumavamos pendurar grandes faixas, com a famosa frase de Frantz
Fanon: "Cada espectador ¢ um traidor e um covarde" sO6 para provocar, ¢
claro."(SOLANAS, 1993, p.39)

Em Duque de Caxias as ideias se confundem com a responsabilidade social, de

oferecer ao pubico uma formacdo cultural através do cineclubismo. "L4 no inicio, nos idos



X1 POSCOM

Seminario dos Alunos de P6s-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio

04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

de 2002, o que impulsionava a ideia de montar um cineclube era o prazer de exibir um

filme pra uma galera, juntar gente pra dividir um momento legal numa cidade arida de
eventos culturais. Mas logo os primeiros tripulantes da nave Mate com Angu comegaram a
perceber que fazer cineclube era um pouco mais que isso: era também uma possibilidade de
dizer coisas ao mundo. Era também um veiculo de expressdao.”(CINECLUBE MATE COM
ANGU, 2012, p.6)

A baixa auto estima do caxiense e a falta de ofertas culturais na cidade, que
poderiam ser encaradas como dois problemas, se transformam em solucdo para eles. "O
Cineclube Mate com Angu nasceu da necessidade de alimentar na Baixada Fluminense uma
movimentagdo ¢ uma discussao sobre a produgao/exibicao de imagens e suas implicagdes
sociais e estéticas na realidade e no modo de vida da regido."(CINECLUBE MATE COM
ANGU, 2012), "Neste cenario de devasta¢do, onde poucos revoluciondrios sobrevivem,
surge um grupo decidido a cumprir a simples missdo de revolucionar socialmente e
culturalmente a Baixada Fluminense.”(CINECLUBE MATE COM ANGU, 2012, p.8),
vislumbrando "Ser um retrato do que ¢ a producdo audiovisual periférica do
pais"(CINECLUBE MATE COM ANGU, 2012) através do langamento de filmes feitos nas
periferias e da ocupagdo de espagos do imaginario coletivo brasileiro. "Que a televisao
precisa de maior presenga negra, que a tecnologia digital possibilita que novas visdes de
mundo aparegam na tela, que o monopo6lio dos meios de comunicagdo precisa ser revisto,
que ¢ preciso incluir a periferia - todo esse discurso agora ¢ como um a

priori."(CINECLUBE MATE COM ANGU, 2012)

Inimigos em comum

Um dos inimigos em comum apontandos pelo documentéario argentino e pelo
Cineclube Mate com Angu sao os grande meios de comunica¢ao hegemonicos. "Los mass
communications tienden a completar la destruccion de una conciencia nacional y de una
subjetividad colectiva en vias de esclarecimiento, destruccion que se inicia apenas el nifio

accede a las formas de informacidn, ensefianza y cultura dominantes. En la Argentina, 26



..e!.mj}‘

k
A

PLI
Xl POSCOM

Seminario dos Alunos de P6s-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio

04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

canales de television, un millon de aparatos receptores, mas de 50 emisoras de radio,

centenares de diarios, periodicos y revistas, millares de discos, films, etc., unen su papel
aculturante de colonizacion del gusto y las conciencias al proceso de ensefianza neocolonial
abierto en el primario y completado en la universidad. “Para el neocolonialismo los mass
communications son mas eficaces que el napalm. Lo real, lo verdadero, lo racional, estan al
igual que el pueblo al margen de la ley. La violencia, el crimen, la destruccion pasan a
convertirse en la paz, el orden, la normalidad"."(GETINO; SOLANAS, 1969)

Tais opinides acerca dos meios de comunica¢do de massa, sdo compartilhadas com
o pessoal do Mate, quando eles declaram que na programacao "Serdo exibidos filmes ou
videos de todos os tipos. S6 ndo fard parte de nossa historia a linguagem massificante que
predomina o audiovisual que nos cerca, o tal "padrao global". E que fique claro: ndo temos
nada contra seus realizadores, pessoalmente podemos até jogar futebol de botdo com eles.
Agora conceitualmente? Guilhotina neles!”(CINECLUBE MATE COM ANGU, 2012, p.9)
Aqui o "padrao global" ¢ uma referéncia direta ao principal representante dos grandes
meios de comunicagdo hegemonicos do Brasil, a Rede Globo de televisao.

Além da Globo o Cineclube define outros inimigos: a publicidade e sua capacidade
de transformar tudo em consumo, "Hoje, essa revolucdo foi apropriada pelo capitalismo e
pela Simulagdo, retirando seu carater libertario e desbundado. Sexo - sobretudo bundas - ¢ a
alegria da publicidade: vende de automdveis a picolé."(CINECLUBE MATE COM ANGU,
2012) A cultura estadunidense e sua influéncia sobre o brasileiro, "Pare para pensar: por
que todo mundo sabe o que os nazistas fizeram com os judeus na segunda guerra e quase
ninguém sabe quem foi Idi Amin Dada? Por que mascamos chicletes? Por que o blues e ndo
o jongo? Por que tabaco e ndo a maconha? Por que nossos sertanistas estdo virando
cowboys?"(CINECLUBE MATE COM ANGU, 2012) E um inimigo bem antigo, a
democracia! "a verdade ¢ que toda votagdo, eleicao, lista dos dez mais tudo isso € uma
merda. a impressdo incomoda ¢ que sempre ganha a pior ecolha, ou seja, aquela que nao ¢é
sua. o modelo de democracia representativa, por exemplo, nunca esteve tdo questionado,
uma vez que simplesmente votar ndo tem mostrado resultados muito efetivos em relacio as

questoes fundamentais da humanidade. alids, o modelo nasceu na grécia antiga, lugar onde
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a tal democracia ndo era exatamente uma boa se vocé ndo era homem, grego e com

dinheiro na algibeira."(CINECLUBE MATE COM ANGU, 2012)

Armas para enfrentar os inimigos

O desenvolvimento tecnoldgico cinematografico se mostrou fundamental para a
realizagdo do filme La hora de los hornos e para o Cineclube Mate com Angu existir,
tornando-se uma arma nas maos dos cineastas revoluciondrios. "Uno de los hechos que
hasta hace muy poco retardaban la utilidad del cine como instrumento revolucionario era el
problema de la aparatologia, las dificultades técnicas, la obligatoria especializacion de cada
fase de trabajo, los costos elevados, etc. Los avances establecidos hoy en cada uno de los
campos, la simplificacion de las camaras, de los grabadores, los nuevos pasos de pelicula,
las peliculas “rapidas” que pueden imprimir a luz ambiente, los fotdmetros automaticos, los
avances en la obtencion de sincronismo audiovisual unido a la difusion de conocimientos a
través de revistas especializadas de gran tiraje, incluso de medios de informaciéon no
especializados, ha servido para ir desmistificando el hecho cinematogréfico, para limpiarlo
de aquella aureola casi magica que hacia aparecer al cine s6lo al alcance de los “artistas”,
“genios”, o “privilegiados”. El cine estd cada dia mas al alcance de capas
mayores."(GETINO; SOLANAS, 1969), "Tripé de cabo de vassoura, grua com ripas €
parafusos; tridngulos de vergalhdo; rebatedor com tampa de panela de aluminio; still com
celular. Da adversidade, vivemos. Suprimimos nossa dificuldade com criatividade e
imaginag¢do. Sobreviver ja ¢ uma luta.

Porém, ao invés de lutarmos com paus e pedras, usamos o audiovisual para ir além:
para o alto e avante! O céu ndo mais ¢ o limite, somos infinitos do tamanho dos nossos
sonhos.

Celular, cameras fotograficas, VHS e o que vier: ndo importa o formato, o fim
suprime o meio. E, o fim ¢ ferir a alma, emocionar e provocar reflexdo até nos brutos. Eles
também podem amar. Eles também podem sonhar."(CINECLUBE MATE COM ANGU,
2012)



X1 POSCOM

Seminario dos Alunos de P6s-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio

04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

Sendo que "a produgdo de curta-metragem tem sido a infantaria dessa batalha, a

linha de frente que vem, a contagiar novas almas. E no curta que os espagos para a
experimentacdo mais tem se manifestado. alentadoramente nos lembrando dos perigos do
processo de encaretacdo da vida. mostrando que bastam poucos minutos para traduzir um
sentimento do mundo, uma porrada estética, um momento de ternura..."(CINECLUBE
MATE COM ANGU, 2012)

O Cineclube Mate com Angu entdo faz uma aposta importante para definir sua
identidade, tal aposta estd presente ja na sua primeira sessdo, chamada "Sessdo Vamos
Fazer Um Filme? - Manual de instrugdes, € a curadoria era composta de curtas-metragens
classicos e coisas recém saidas do forno frenético das ilhas digitais. Nesse momento ja
tinhamos a clareza de que o formato prioritario de exibi¢do do Mate seria o curta-metragem
nacional, digital e independente, uma aposta assumida, mesmo que abrissemos outras

frentes em que os longas tivessem espago, como ocorreu diversas vezes.”(HB, 2013, p.63)

Documentarios do Mate com Angu

" Al limite diremos que una obra cinematografica puede convertirse en un
formidable acto politico, del mismo modo que un acto politico, puede ser
la més bella obra artistica: contribuyendo a la liberacion total del

hombre."(GETINO; SOLANAS, 1969)

Sendo o curta metragem brasileiro digital uma das principais armas perante os
grandes meios de comunicagdo, o Mate com Angu langa seu primeiro documentario, o
filme / ano e 1 dia (Cacau Amaral, Joao Xavi & Rafael Mazza, 2004). "...por causa dele
tivemos uma ideia de fazer uma sessao de cinema dedicada a lancamentos de curtas-
metragens, a Sessao Catapulta!.”(HB, 2013, p.99)

O filme "1 Ano e 1 Dia, de Antonio Amaral, Jodo Xavier ¢ Rafael Costa é um
documentario que retrata uma ocupagao de terras em Nova Iguagu por um grupo de pessoas
que, apos terem suas casas queimadas por cinco vezes, comemoram o periodo de 1 ano e 1

dia de resisténcia."(CINECLUBE MATE COM ANGU, 2012)
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O langamento do filme foi um sucesso, "Os amigos P,10 e Kaja deram uma moral

no som ¢ o grupo de rap Poder Consciente, que cantava na trilha sonora de 1 ano e 1 dia,
fez um show emocionante apos a sessdo, com direito até a criangada cantando junto; uma
familia, no melhor sentido.

O filme 1 ano e 1 dia tocou profundamente a todos, a comegar por nds mesmos. E a
Lira de Ouro lotada, sessdo tecnicamente perfeita, lancamento de filmes na Baixada,
emo¢do no ar, davam a sensacdo de que aquele momento marcava algo muito especial no
audiovisual da regido. Escrevendo oito anos depois desse dia, a nota ruim é perceber que a
questdo da moradia ainda ¢ grave e que ainda se usa a policia para bater e pobres, queimar
casas, expulsar e matar lideres em nome da especulacdo imobiliaria, latifindios e podres
poderes estabelecidos.”(HB, 2013, p.99)

Sobre o curta destaco os seguintes momentos onde percebo uma forte conexao com
tudo que foi escrito até agora.

Logo na abertura do filme surgem diversos letreiros com destaque para as seguintes
frases: "Nosso lema Lutar, ocupar, resistir ¢ morar", "Queremos paz também queremos
terra". Nos primeiros planos somos jogados no universo do Acampamento 17 de Maio, um
homem rog¢a o chdo, outros trabalham com a terra, a bandeira do Brasil ¢ uma bandeira
vermelha estdo asteadas em um bambu improvisado. Criangas jogam bola, pessoas andam
de charrete, o cotidiano alegre e comum de uma comunidade.

Comegam os depoimentos, as pessoas, em plano médio, olhando para a camera,
falam de quanto tempo estdo 14 naquela terra. Uma lideranga surge contextualizando a
historia daquele lugar, fala olhando para o horizonte.

As ruas do Acampamento tem nomes de mulheres, pois as mulheres foram
fundamentais para que os homens ndo fossem mortos por assassinos contradados pelos
latifundidrios. A midia ¢ duramente criticada como responsavel por gerar confusdo, através
das informacgodes difundidas sobre o Acampamento e a legitimagao do discurso da violéncia
contra a comunidade. Em contraponto a critica expressa sobre os grandes meios de
comunicacao hegemonicos, criangas dao risada e perguntam para o camera se irdo aparecer

na Globo.
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A proposta da comunidade € a ocupacdo, outro lider explica que primeiro existe a

fase de acampamento, depois ocupagao e depois assentamento.

Praticamente em todos os planos as pessoas estdo trabalhando, sdo pessoas
engajadas e conscientes da realidade brasileira e do que estdo fazendo. E a justificativa para
ocupar aquelas terras € simples: a necessidade de se ter um lugar digno para viver.

Che Guevara ¢ citado por uma das liderangas, com sua famosa frase: "Todo
revolucionario ¢ movido por um sentimento de amor." Essa mesma frase aparece pintada na
parede dentro do acampamento.

Comega uma série de entrevistas com criancas, onde elas falam sobre o que querem
ser no futuro. Querem ser professores, bombeiros, policiais e militares

Surge entdo o plano conjunto de uma desgastada bandeira do Brasil, comeca a tocar
um rap que critica e problematiza o nacionalismo. Ressurgem os intertilulos do comeco do
filme, agora pintados na parede: "Nosso lema lutar, ocupar, resistir € morar. Nao somos
dono do mundo somos apenas filho do dono."

Surge entdo um letreiro ao final do filme: "A luta desses matutos, como a de
Canudos, a Cabanagem, a dos Muckers, a centenas de outras, tém um trago comum. todas
reivindicam a terra em que vivem e de que tiram sua subsisténcia. Mas todos demonstram
que sao perfeitamente capazes de criar uma vida social alegre e satisfatoria...

...0 outro traco a ressaltar ¢ a capacidade da ordem vigente, armada de policias e
exércitos, de calar todos esses clamores para reimplantar a tristeza da ordem latifundiaria
famélica e degradante." Darcy Ribeiro.

Outro documentario importante para entender melhor o Cineclube Mate com Angu
e sua relacdo com o documentério argentino ¢ o filme coletivo Ld no fim do mundo...
(Cineclube Mate com Angu, 2007).

Logo no inicio do filme surge o intertitulo TAZ sobre um fundo vermelho. Tal sigla,
originaria da lingua inglesa, ¢ a abreviacdo do termo Temporary Autonomous Zone, um

conceito criado pelo escritor fantasma Hakim Bey.
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Mais um intertitulo aparece: "Dedicado ao Espirito Rock que vez por outra rondava
as ruas desérticas de Springarden." Seguido de outra frase "A massa nao se revolta de vez
contra a elite, porque ¢ obrigada a se identificar com ela" Emma Goldman.

Comega a tocar uma musica tema de western americano em cima de uma sequencia
de fotos de Duque de Caxias. Surge a estditua de Zumbi no centro de caxias, em uma
imagem congelada, que aos poucos ganha movimento revelando sua localizagao no centro
da cidade, onde muitas pessoas andam apressadas.

Surge entdo Heraldo HB, com uma microfone na mao declarando que iremos
assistir 2 uma investigagdo cinematografica, com as seguintes perguntas: Quem ¢ o
caxiense? Sera que ele ¢ feliz?

Heraldo entrevista pessoas que trabalham de maneira informal no centro da cidade e
alguns transeuntes que se interessam por participar do filme. Em um dado momento, uma
crianca afirma que se fosse fazer um filme, iria filmar as coisas boas nao as coisas ruins.
Em seguida surgem imagens de arquivo com noticias de morte e violéncia nos jornais de
Caxias.

Uma senhora entrevistada diz querer voltar pra Jodo Pessoa, ela perdeu o marido, se
emociona repentinamente e comega a chorar. E uma senhora que trabalha como vendedora
de bugigangas da estacao de trem de Caxias.

Heraldo decide dar outro rumo ao filme e fazer algo mais subjetivo, tentando
desvendar o individuo, agora é noite ele estd em um bar e comeca entrevistar o dono do
boteco. "Pra onde nds vamos?" pergunta Heraldo que depois comeca a beber bastante até
ficar alcoolizado.

Surge um personagem novo no documentario, sua chegada no bar ¢ obviamente
encenada. Ele compra uma cerveja e comega a beber, ¢ encarado pela mulher do bar que
fuma um cigarro Dallas, Dallas que ¢ o apelido pejorativo da cidade de Duque de Caxias.

Esse personagem que surgiu, parece desgostoso com a vida. Bebe muito. Heraldo
revela que esse personagem misterioso ¢ responsavel pela Reduque e pode explodir a

cidade inteira se quiser.
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Conforme vai ficando bébado, Heraldo comega a lembrar do que aconteceu no

filme. Através de uma série de curtos flashback com as pessoas que foram entrevistadas.

Heraldo sai pra rua, o personagem misterioso também vai embora do bar.

Andando sozinho na rua, durante o amanhecer, Heraldo grita "Vamos mostrar para
vocés qual o sentido disso tudo", em seguida alguma coisa chama sua ateng¢ao, algo fora da
imagem que assistimos, ele se assusta! Tem inicio uma sequéncia de explosdes, que vao se
alastrando e destruindo toda cidade de Duque de Caxias.

"Estamos no fim do mundo!" diz uma voz desconhecida. Aparecem imagens da
Rede Globo de televisdao, imagens de novelas, onde pessoas sorriem sem nenhum motivo

aparente. Surgem os créditos finais do filme

Breve comentario sobre La hora de los hornos

A obra prima La hora de los hornos (Fernando Solanas & Octavio Getino, 1968)
ndo € um caso raro e isolado na histéria do cinema argentino. O filme ¢ a continuidade de
uma tradi¢do documentaristica argentina iniciado por Fernando Birri no final da década de
50. "E importante salientar que a primeira escola documentarista latino-americana nasceu
em santa Fé, em 1959, gracas a seu maravilhoso trabalho; além disso uma das obras que
mais me influenciaram no inicio da década de 60 foi Zire dié (Joque dez), o primeiro grande
documentario argentino, fundamental para se compreender plenamente La hora de los
hornos (A hora dos fornos), que executaria em breve.”(SOLANAS, 1993, p.30) Tire diée
(Fernado Birri, 1960) ¢ um marco ndo somente no cinema argentino, mas no documentario
moderno latino americano.

Surge entdo um contexto onde foi possivel ser realizado o filme La hora de los
hornos. "Em 1963 comecei a juntar toda a espécie de material filmado (noticiarios e
documentarios) relacionado com a historia recente da Argentina.

J& planejava realizar um grande filme sobre meu Pais.

Minha preocupagdo primordial concentrava-se no tema da identidade: quem somos?

O que estd acontecendo? Viviamos numa absoluta desinformacdo.”(SOLANAS, 1993,



Xl POSCOM

Seminario dos Alunos de P6s-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio

04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

p.27) "Meu sonho era realizar um grande filme-esquete. Deveria, para tanto, conhecer a

Argentina e sua historia. Tinha alguns pontos de referéncia cinematograficos: Tire dié,
justamente, assim como o documentério Las Hurdes de Luis Bunuel (realizado na década
de 30), o cinema de Eisenstein e Pudovkin (especialmente 4 mde), os documentarios de
Joris Ivens, o filme A batalha de Argel, de Gillo Pontecorvo e os primeiros longas-
metragens de Pier Paolo Pasolini.”(SOLANAS, 1993, p.31)

O filme de 260 minutos ¢ dividido em trés grandes partes intituladas: Notas y
testimonios sobre el neocolonialismo - parte 1 - la violencia - parte 2 - y la liberacion -
parte 3.

Destaco aqui a sequéncia final da parte 1, onde vemos a fotografia de Che Guevara
morto encarando a nos espectadores. Essa imagem sintetiza Guevara, que mesmo morto,
vive, tornando-se um mito, incendiando coracdo e mentes de outros revolucionarios, como
os figuras que fazem o Cineclube Mate com Angu.

"Em poucas palavras, "Che" representava o homem decidido a levar até as mais
extremas consequéncias as ideias revolucionarias. "Ao decidir tomar as armas" ouve-se no
final da primeira parte de La hora de los hornos "o latino-americano, ja condenado a morte
pela miséria, pela fome e pela violéncia, escolhe, acima de tudo, um modo préprio de viver

e morrer, isto ¢, um modelo autonomo de vida".”(SOLANAS, 1993, p.34)

Consideracoes finais

A luta na América Latina continua, as sementes da revolu¢do plantadas pelos indios
assassinados pelos europeus, germinaram sob o sangue dos escravos africanos e cresceram
perante todos os desafios das periferias dos grandes centros urbanos ¢ nos coragdes de
todos aqueles que lutam pelo direito de viver com dignindade.

Tais sementes revoluciondarias, cresceram e floresceram como filmes, cineclubes,
livros, greves e manifestagcdes. Estabelecendo uma conexdo atemporal e dispersa por todo
continente, como ¢ o caso do Cineclube Mate com Angu e do documentario argentino em

questao.
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"Somos conscientes que con una pelicula, al igual que con una novela, un cuadro o

un libro, no liberamos nuestra patria, pero tampoco la liberan ni una huelga, ni una
movilizacion, ni un hecho de armas, en tanto actos aislados. Cada uno de estos o la obra
cinematografica militante, son formas de accion dentro de la batalla que actualmente se

libra."(GETINO; SOLANAS, 1969)
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Um trabalhador de cinema fazendo um filme como os outros’
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RESUMO

O presente trabalho pretende fazer uma reflexdo sobre Um filme como os outros (1968),
dirigido por Jean-Luc Godard frente ao Grupo Dziga Vertov (projeto coletivo em parceria
com Jean-Pierre Gorin). A partir de algumas questdes em pauta a partir dos acontecimentos
do Maio de 68, investiga-se aqui a aproximac¢do do filme com praticas que buscam uma
nova apropria¢do de imagens em audiovisual, fora do formato cinematografico.

ABSTRACT / RESUMEN / RESUME

The current work intends to make reflections over 4 film like the others (1968), directed by
Jean-Luc Godard ahead the Dziga Vertov Group (a collective made in partnership with
Jean-Pierre Gorin). After a few questions that emerged during the happenings around May
68, this work’s willing to investigate the similarities with this film and the searches for a
new expression in film out of the context of cinema.

PALAVRAS-CHAVE: Jean-Luc Godard; Grupo Dziga Vertov; Cinema francés; Maio de
68.

Texto do trabalho

Produzido entre julho e agosto de 1968, Um filme como os outros é a primeira
reflexdo de Jean-Luc Godard sobre os acontecimentos do Maio de 68. Em algumas revisoes

o filme ¢ creditado como a primeira produ¢do do Grupo Dziga Vertov, coletivo fundado

! Trabalho apresentado no GT Estudos da imagem e do som do XI Seminario de Alunos de Pds-Graduagdo em
Comunicagao da PUC-Rio.

Doutorando em Comunicagdo Social pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro. Orientador: Andréa
Franca. E-mail: leonardoesteves@terra.com.br
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por Godard e Jean-Pierre Gorin a época’; no entanto, outras prospecgdes indicam a

producdo como de Godard com o grupo ARC (Atelier de Recherches Cinématographique) e
mesmo com os Etats Généraux du Cinéma®.

Em linhas gerais, Um filme como os outros relata o encontro entre trés estudantes de
Nanterre e dois operarios da Renault. Entre as imagens do encontro, intercalam-se tomadas
feitas nas ruas, documentando passagens do Maio de 68, e de encontros politicos, tais como
reunides e debates entre militantes. Na banda sonora, acompanhando a natureza dicotomica
das imagens, ha o som direto, o do encontro entre os estudantes e os trabalhadores, e
pronunciamentos gravados, que entram em off sobre os didlogos (incluindo ai a voz do

proprio Godard).
Observagdes iniciais sobre uma imagem-sintese

A auséncia de créditos em Um filme como os outros justifica as diividas sobre sua
paternidade, incluindo-o ou ndo na filmografia do Grupo Dziga Vertov. Mas, por outro
lado, parece corroborar com a problematizagdo de um filme que parece ndo querer
reivindicar uma identidade especifica, mas genérica. Trata-se de um filme como tantos
outros, como sugere o titulo. A Unica referéncia escrita, “Un film comme les autres”, no
primeiro plano, fornece o minimo possivel, o indispensavel, para sua identificacdo. Nao ha
créditos suplementares que informem os nomes que compdem a equipe que participou das
filmagens ou a origem das imagens de arquivo.

O titulo também surge sobre uma imagem que parece dizer muito: a de uma
construcdo, onde se vé trabalhadores bracais em uma obra, interagindo com tijolos. Essa
aproximacao entre o filme e a construgdo coletiva, fora das finalidades individualistas que

caracterizam o cinema (distante da tradicional cartela distintiva “um filme de”), permite

3 Baseado no cineasta Dziga Vertov, importante nome da vanguarda soviética ao lado de Kuleshov, Einsenstein,
Pudovkin, entre outros. Vertov ¢ o inventor dos conceitos Kino-Pravda (cinema-verdade) e Kino-Glaz (cine-olho) além do
classico O homem com a camera (1929). Seu trabalho vai ter profunda influéncia sobre o Godard que, a partir de seu
episddio para o longa-metragem coletivo Loin do Vietinam (1967), Camera-eye, vai incorrer as praticas do diretor
soviético.

4 0s Etats Généraux foi o encontro de técnicos e personalidades do cinema francés, que seu uniu no clamor dos
acontecimentos do Maio de 68 e provocou uma série de intervencdes.
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transpor ndo apenas a neutralidade de uma autoria especifica. E também no sentido da
utilidade que a associagdo do filme a uma imagem de construcdo se faz notar, destacando
completamente seu sentido do sentido do cinema convencional. Nao se trata aqui de um
filme produzido com a finalidade da distribuicdo em salas visando o entretenimento de
plateias. Mas de uma obra que sirva como um dispositivo de consumo essencial a suas
audiéncias, tal como uma casa, um carro ou uma pasta de dentes. Um produto que ndo se
insere em um esquema de destacamento de singularidade, mas de utilidade. Onde as maos
responsaveis pela feitura e acabamento do produto estdo mergulhadas no anonimato e sio
insignificantes para o consumo e para o consumidor. Gorin vai estabelecer a prioridade: “O
primeiro conceito a destruir é o conceito de autor’”; Godard vai acrescentar: “Eu era um
cineasta burgués, depois um cineasta progressista, ¢ depois ndo mais um cineasta, mas um
trabalhador de cinema®”.

A distingdo entre audiéncia e plateia se faz necessaria aqui. Ela se da em separagdo
similar & proposta por Jonathan Crary entre o observador e o espectador’. A plateia estaria
voltada para o conceito de uma fruicao tradicional da projecdo de um filme em uma sala de
cinema; enquanto a audiéncia implicaria na associa¢do de uma pratica um tanto doméstica,
rotineira, de carater mais utilitario e menos relacionado ao consumo voluntario exclusivo de
entretenimento. A proximidade com uma emissdo de rddio ou uma transmissao televisiva
estaria talvez mais proxima dessa audiéncia do que a proje¢do cinematografica. Gorin
chegou a afirmar que os filmes do Grupo Dziga Vertov seriam feitos para a TV (o que em
parte explica o uso da bitola 16mm)*. O carater hibrido e convencional do radio ¢ da
televisdo, assim como sua incorporagdo ao cotidiano do receptor e ao status conferido de
fonte usual de informagao, estd mais proximo da expectativa de fruicdo pretendida aqui. Se

ndo se faz cinema, o que ¢ feito ndo se encaminha para o mesmo publico. Godard vai

5 Entrevista publicada aqui no Brasil pelo O Pasquim, n® 77, 9-15/12/1970, pags. 6,7. Posteriormente a entrevista foi
i6nc1uida no livro Focus on Godard (New Jersey, Prentice-Hall), em 1972.

Idem.
" Onde a identidade do espectador estaria mais voltada para conotagdes culturais, como teatro ou uma galeria de arte; e o
observador ¢ o individuo que se vé em uma condi¢do onde ¢ preciso “’conformar as proprias agdes, obedecer a’, como
quando se observam regras, codigos, regulamentos e praticas” (CRARY, 2012, p. 15).
¥ Informagio dada por Gorin em palestra no Centro Cultural Banco do Brasil de Sdo Paulo em 20/08/2005. Disponivel em
http://www.youtube.com/watch?v=vx3YGpSjcdQ. Ultimo acesso: 04/10/2014.
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estabelecer a clara ruptura com o cinema, ndo diferenciando suas praticas plurais das do
espetaculo:

E quando falamos de Hollywood, entendemos Hollywood como todo
mundo: seja o Newsreel, ou os cubanos, ou os iugoslavos, ou o Festival de
Nova lorque, ou o Festival de Cannes, ou a Cinemateca Francesa, ou o
Cahiers du Cinéma. Hollywood quer dizer tudo relacionado com o
cinema. Assim, cada vez que a gente diz Hollywood estd dizendo o
imperialismo deste produto ideologico que ¢ o cinema’.

Logo, Um filme como os outros deve ser percebido como dissociado do ambito do
cinema. Implicando assim a problematizagdo de sua autoria assim como a audiéncia para
qual estaria voltado. Nao mais um diretor, mas um trabalhador de cinema, fala para sua
audiéncia, e ndo para uma plateia.

H4a ainda um detalhe nesta imagem, que sintetiza tantos conceitos e assinala uma
nova proposta na obra de Godard. Os dois individuos em primeiro plano trabalham no que
parecem ser pilares, alicerces para alguma coisa. Mas estes parecem ainda ndo concluidos,
dando a impressdo de ser ainda uma obra em processo inicial, onde ndo se vé uma defini¢ao
clara da finalidade daqueles pilares. E a imagem de uma obra e, por isso, de algo que esta
em andamento; a constru¢do que resultara, ndo € nitida. Este estdgio embrionario da obra,
quando do registro fotografico, estd em pés de igualdade com o Grupo Dziga Vertov, aqui
em seu (possivel) primeiro filme. E a ideia de construgdo, mas também de um processo que
ainda ndo permite vislumbrar suas eventuais dimensdes. O que parece estar em jogo aqui
para Godard, Gorin e equipe ¢ exatamente construir as bases, iniciar o didlogo com a
audiéncia. E também parece reportar a reflexdo apressada sobre as evolucdes e destruigdes
ocasionadas a partir do Maio de 68. Ainda era muito cedo, por isso imprevisivel,
estabelecer uma imagem definidora sobre o Maio de 68, sendo a da construgdo. O retrato do
processo em andamento. Nesse sentido, Um filme como os outros ndo parece reportar em
seu titulo a outros filmes, mas a outros processos de indefini¢cdo entdo em desenvolvimento.

Outras construgdes, outros empreendimentos.

? Entrevista publicada em O Pasquim, pag. 7.
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Um grupo como os outros

Um filme como os outros concentra todas as filmagens em um tnico cenario. Uma
unica locacdo onde se desenvolvem os discursos de estudantes e operarios. Esse lugar
parece estar repleto de simbolismos: sua localizacdo e a forma como ele ¢ “utilizado” pela
camera permitem muitas construcdes. A vegetacdo irregular, onde o grupo se encontra
sentado debatendo, estd em contraste com as constru¢des que estdo ao fundo, tanto no
campo como no contracampo. Percebe-se que o local ¢ uma espécie de fenda em um centro
urbano, um local de resisténcia, ou mesmo uma 4area neutra, rodeada por edificagdes. Tal

neutralidade se estende a identificacdo das pessoas que falam.



Xl POSCOM
Seminario dos Alunos de Pos-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio
04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

A camera privilegia enquadramentos que permitem ver partes dos corpos numa
relacdo que exclui quase completamente a identificacdo facial. O distanciamento e a
aproximacao da camera ndo modificam esse exercicio de ocultagdo. A vegetagdo camufla o
grupo, lhe assegurando o anonimato. De perto e de longe. Quando a camera filma os corpos
diretamente, sem a interferéncia da vegetagdo, ndo tem interesse nenhum em enquadrar as
faces daqueles que falam. Ora, mas tal desinteresse sobre o rosto, ou seja, sobre a
individualidade, ¢ o mesmo que estad preocupado em omitir um nome. Em uma “peca
audiovisual” onde ndo se projeta o nome do diretor ou da equipe, ndo pode haver interesse
em revelar nenhum tipo de individualidade. Se Deleuze vai relacionar posteriormente o
rosto com o conceito de afeto, a distdncia promovida aqui, pela auséncia de faces, vai
exatamente problematizar o acesso a um afeto. Distancia-se fatalmente do conceito de uma
imagem-afeccdo de primeiridade, onde o rosto se torna primordial na composigdo interna
do plano (DELEUZE, 1985, pags. 116-118). E ndo parece haver nenhuma inten¢do em
construir uma ideia de afeto entre o material filmado e sua audiéncia, apenas um
engajamento, uma experiéncia social, utilitaria e ndo nos dominios do entretenimento ou do
apego. Logo, ndo ¢é permito ver com clareza, apenas escutar. Nao parece ser de primeira
ordem identificar, mas relacionar. Nao importa quem ¢ aquele grupo, mas sim o que ele

debate. Ele est4 incorporado a relva, a margem da cidade. Ele ¢ um grupo como os outros.
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5 3

A partir dos 42 minutos, ¢ permitido ver as faces de alguns dos debatedores. Mas
essa informacdo ¢ revelada quando ja ndo ha tanta relevancia em reconhecer quem fala,
pois as identidades individuais j& ndo somam mais nenhuma informagdo ao debate. A
revelagdo do rosto ¢ tratada como mais uma série de imagens sobre detalhes dos corpos,

como se filmou, em outros planos, pernas, maos, costas. Ou seja, 0 rosto é apenas uma
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extensdao do corpo, como outra qualquer, e ndo um referencial de identidade. Perde seu
lugar privilegiado de imagem-afeccdo no cinema, se tornando apenas um elemento de
composi¢do nessa “peca audiovisual”. As faces dos debatedores ndo voltam a ser mostradas
a partir desse trecho, sendo impossivel fixar qualquer identificacdo. A lembranca de suas
aparéncias no término da projecdo ¢ descartavel, ou até improvavel. Resumindo: em mais
uma operacdo de oposi¢do ao formato cinematografico estabelecido, “seja o Newsreel, ou
os cubanos, ou os iugoslavos, ou o Festival de Nova lorque, ou o Festival de Cannes”, opta-
se por abolir a primazia do rosto nos enquadramentos e sua importancia como engrenagem

primordial de afeto entre a imagem e o receptor; relegando sua funcionalidade ao plano do

mero detalhe.

Palavras X imagens

Até agora foram trabalhadas algumas implicagdes, ao nivel da imagem, que
aproximam Um filme como os outros de uma nova pratica audiovisual, opositiva ao cinema.
Essa pratica, coletiva, vai buscar uma nova expressdo que vai ocupar-se de expandir as
fronteiras do conceito de coletividade, abdicando os tracos de individualidade. Nesse
sentido, mostra-se pouco nas imagens produzidas para o filme, onde os enquadramentos por
vezes sugerem uma filmagem amadora, ou até equivocada. Na auséncia de muitos detalhes
e na repeti¢do de enquadramentos e movimentos de cadmera que norteiam os planos, sobram
palavras. Ou seja, ha uma relacdo entre o dizivel e o visivel que parece pontuar a narrativa

de Um filme como os outros.
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Jacques Ranciere formula no conceito de frase-imagem “a unido de duas fungdes a
serem definidas esteticamente, isto ¢, pela maneira como elas desfazem a relacdo
representativa do texto com a imagem” (RANCIERE, 2012, p. 56). Nesse sentido, a frase-
imagem subverte o sentido de encadeamento e presenga desempenhado pelas palavras e
imagens, respectivamente, em um esquema representativo. Tal subversio do esquema
representativo parece estar em jogo no filme debatido aqui, na relagdo entre as imagens e o
som, entre o visivel e o dizivel. E o encadeamento entre ambos inclui também os diversos
blocos de imagens documentais em preto e branco que desfilam ao longo da projecgao.

A natureza das imagens em preto e branco, assim como os créditos do filme, oscila
em alguns relatos. Para o bidgrafo americano de Godard, Richard Brody, assim como para
o inglés Colin MacCabe, as imagens eram do Etats Généraux; ja na publicacio sobre o
Grupo Dziga Vertov organizada por Jane de Almeida, elas seriam oriundas dos Cinétracts
feitos por Godard e outros tantos nas ruas durante o Maio de 68. E preciso observar que
essas imagens, em preto e branco, ndo possuem som. Elas sdo o contrario das imagens
coloridas, do debate entre estudantes e operarios, onde se ouve bem e se vé em cores. As
“imagens de arquivo” retratam toda a acdo, a pratica, enquanto a imagem produzida para o
filme se encarrega de teorizar as questdes em pauta. Ao mesmo tempo, as duas imagens
sugerem naturezas muito distintas, entre a passividade campestre e a agitacdo urbana. O
convivio entre elas permitem algumas reflexdes.

Essas imagens em preto e branco, aparentemente muito ilustrativas e ao mesmo
tempo genéricas, sdo também falseadas pelas palavras. Suas procedéncias sao questionadas
quando elas parecem servir como ilustragio ao que esta sendo dito. E, por exemplo, quando
se fala no problema na Unido Soviética, onde “as pessoas na URSS queriam comegar a
fazer carros” e surge uma imagem onde ha agitacdo de muitos populares em um cenario
conflituoso e vidragas quebradas. Até ai tudo bem, ndo fosse o detalhe que se impde, logo
abaixo das vidragas: “Facolta di Giurisprudenza”, um nome italiano, e nao soviético. Ou
mais adiante, quando se fala “A revolucao cultural chinesa comegou com a abolicdo das
dragonas” e a imagem relacionada retrata um povo ocidental. Outra discrepancia

memoravel ¢ quando se fala na América Latina, citando paises como Bolivia e Chile e uma
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sala de aula “feita de bancos com troncos e tabelas de pequenos ramos amarrados com

fibras. Apoiado em uma 4rvore, o quadro negro”. A imagem que sustenta esse depoimento
¢ exatamente a de uma sala de aula, onde parece ocorrer ndo uma aula, mas um debate. E o
cenario difere completamente do que estd sendo narrado. Finalmente, em outro exemplo, de
outra ordem, mas que também corrobora com o questionamento da verossimilhanca, ou
integridade, da imagem: por volta dos 75 minutos, quando se fala “hd numerosas barricadas
para protestar contra a repressdo’” observa-se um cendrio noturno cadtico, com incéndios e
homens interagindo em escombros, e a chegada da policia, correndo; mas o fato curioso ¢
que essas imagens surgem aceleradas, como que filmadas a 16 ou 18 quadros por segundo.
Sua aceleragdo desarticula o potencial de representacdo documental, fiel ao registro, assim
como as demais imagens citadas acima nao obedecem a tdo usual pratica de ilustragdo. O
que ¢ empreendido aqui por Godard ¢ uma relagdo relativamente proxima ao processo
chamado de “etapa”, tdo caro a Barthes: inserir sentidos que ndo estdo na imagem
(BARTHES, 2009, pags. 35,36). Mas ao fazer isso, ndo a completa, falsifica-a. Ao
relacionar imagens, ja diferenciadas em nivel cromatico, a palavras em um esquema que

lhes retiram suas identidades origindrias, produz imagens genéricas. Imagens como as

outras.

_—
/A'Revolugao Cultural Chinesa comegou
com a aboligcao das dragonas... P -

Ao romper com a pratica habitual (cinematografica) da producdo de arquivos os
relacionando/ identificando a partir de palavras, Godard se aproxima do conceito de frase-

imagem de Ranciére. Nao se constréi uma representagdo, mas a falsificacdo desta. A
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relacdo representativa do texto com a imagem ¢ desfeita, forjada. Mas esse trabalho nao

parece se encaminhar para a desmistificagdo da imagem e da palavra, como proposto, por
exemplo, por Bufiuel em Terra sem pdo (1933). Parece funcionar mais como uma
engrenagem que relaciona a questdo da identidade, trabalhada no filme em diversas chaves.
A imagem parece ndo ter utilidade enquanto objeto especifico, mas para tratar de
generalidades. Ainda que a discussdo e a motivagdo do filme sejam primordialmente os
acontecimentos locais do Maio de 68, as mengdes a outras patrias engendram as mesmas
lutas, e por isso, as mesmas imagens.

Colocadas essas observagdes, uma questdo imediatamente se apresenta. Esta ¢ a do
grau de importancia entre a palavra e a imagem em Um filme como os outros. E preciso
situar primeiramente o cinema e seu dominio visual, ou melhor, o cinema enquanto um
sistema que emerge do visual. Como observa Jean Epstein nos anos 20, “nunca houve... um
processo emotivo tdo homogéneo, tdo exclusivamente 6tico quanto o cinema” (XAVIER,
1983, p. 278). As comparagdes entre o cinema e o livro/ o cinema e a palavra, feitas pelo
mesmo Epstein j4 nos anos 40, permitem considerar algumas tensdes entre essas duas
formas de expressdo. Primeiro: “O livro aparece como um agente da intelectualizagdo
enquanto que o filme tende a reavivar uma mentalidade mais instintiva” (XAVIER, 1983,
p. 295); e ainda: “... 0 homem poderia desaprender a pensar exclusivamente por meio da
espessura e rigidez das palavras, habituar-se a conceber e inventar, como no sonho, através
de imagens visuais...” (XAVIER, 1983, p. 299). Tais comentarios, motivados ainda pelo
cinema silencioso e marcadamente distintivos sobre o impacto do som, pontuam as
divergéncias entre os dois dominios.

Logo, o cinema, esta arte Otica mais popular e instintiva, como propde Epstein,
trabalha também em um regime de distingdo a palavra, prevalecendo suas origens
imagéticas. Qual seria entdo a maneira de subverter essa logica de prioridades, onde a
imagem nitidamente exerce fun¢do distintiva? Ora, ¢ exatamente coloci-la em um regime
de submissdo a palavra. E, em meios audiovisuais, promover a inversio e descaracterizar o
formato cinema, retirando o primado de sua esséncia imagética. Inverter as prioridades. Um

filme como os outros mais fala do que mostra. Privilegia-se a palavra ao rosto que a
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pronuncia. E quando o filme mostra, a fala altera a imagem exposta (de outras origens),
submetendo-a, ou limitando-a, a uma designagao textual. Se o cinema ¢ visivel, Um filme
como os outros €, primeiramente, dizivel. Logo, constata-se, mais uma vez, a inser¢ao
dessa experiéncia fora dos dominios do cinema, “seja o Newsreel, ou os cubanos, ou 0s
iugoslavos, ou o Festival de Nova lorque, ou o Festival de Cannes”.

Nessa discussdo, o momento talvez mais expressivo em Um filme como os outros,
onde parece estar implicado de forma muito explicita essa tensdo entre a imagem e a
palavra, ¢ o Gltimo plano. A tomada consiste em um passeio horizontal da camera pela
bandeira da Franca por pouco menos de 30 segundos. O movimento panoramico ¢ um tanto
irregular e parece executado de forma espontdnea — um trabalho de camera na mesma
sintonia dos planos que se detiveram a registar os operarios e estudantes debatendo na
relva. A bandeira consiste em uma constru¢do visual formada a partir de palavras, onde
cada banda ¢ representada pela palavra da cor compositiva, na propria cor. Nesse sentido, o
meio, constituido pela cor branca, ¢ vazio, pois se anula sobre o fundo homogéneo. Logo, a
imagem ¢ constituida de palavras. As letras compdem o quadro e formam a bandeira da
Franga. S6 hd imagem por causa das palavras, reafirmando a inversao de relagdes propostas

aqui e novamente situando Um filme como os outros fora de um esquema cinematografico.
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Conclusao

Jean-Pierre Gorin define assim as a¢des do Grupo Dziga Vertov: “De uma certa
maneira estamos voltando atras, mas voltar atras quer dizer ir contra a maneira tradicional
de fazer filmes... Voltando atrds estamos, na verdade, progredindo porque tentamos

10 ’ . . ~ . .
”. Ha um sentido curioso nessa declaracdo de Gorin, no que diz

construir algo de novo
respeito a ideia de voltar atrds. Ora, o cinema, tal como se conhece hoje, em sua
massificacdo industrial e seu processo de feitura e finalizagdo — e mesmo tendo em vista a
perspectiva da expectativa de fruicdo enquanto um disposto de entretenimento — ndo € o
mesmo dos primeiros tempos. Os registros iniciais, realizados por equipes minimas e
finalizados fora dos padrdes que identificam os envolvidos e eventualmente promovem
uma distingdo do material, eram imagens andnimas. Tomadas, como as dos irmaos
Lumiére, que ainda ndo haviam incorporado a montagem e a estruturagdo de uma narrativa
cinematografica, eram, sobretudo, informativas e ndo cinema. Ao voltar atrds, ndo se estaria
mirando exatamente no retomar desse outro caminho, quando a imagem em movimento nao
era ainda o cinema, mas um campo aberto de experimentacdes e usos? Voltar atras para a
possibilidade de trabalhar um novo conceito de imagem em movimento que niao o
massivamente estabelecido cinema?

Nessa nova experimentagdo, como foi observado aqui, se possibilitou uma série de
reflexdes que buscaram exatamente estabelecer uma nova frente de producdo. O fim do
autor, assim como a oposi¢do ao cinema hollywoodiano e suas metodologias de distin¢ao
acentuam um estdgio primario da producdo de imagens. Estagio este dos primeiros tempos,
quando ainda ndo parecia clara uma direcdo univoca de projecdo para uma plateia em um
ritual tipico de ocultamento. Um filme como os outros, assim como os demais produzidos
pelo Grupo Dziga Vertov vai estar mais voltado para as formas de proje¢do do primeiro
cinema. Ou seja, fora das salas de cinema, exibidos em feiras e atracdes e em rituais que

nao contemplem o ocultamento total (seja do publico, ou do projetor).

1 Entrevista publicada em O Pasquim, pag. 7.
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A apontada subversdo de prioridades entre imagem e palavra também parece
caracterizar essa estratégia citada por Gorin de voltar atrds buscando um progresso. A
comparagdo feita por Godard entre cinema e romance na mesma entrevista permite
mobilizar esfor¢os nesse sentido:

“Uma coisa que pode ser provada € que o desenvolvimento do cinema e a
invengdo da cAdmera ndo significaram o progresso, mas diferentes tipos de
truques para convencionar o que ja havia nos romances. E esta a razdo da

r

relacdo entre romance e filme, a maneira como ¢é escrito um roteiro, €
como um diretor monta um filme, porque todas essas coisas sdo um
reforco da mesma ideologia da classe dominante. A linha narrativa levou
o romance a morte. Os romances tornaram-se incapazes de transformar o
progresso em movimento revoluciondrio porque nunca analisaram de
onde surgia a linha narrativa. Por quem foi inventada? Para quem e contra
quem?''”.

Ecoando observagdes feitas por Eisenstein ja nos anos 20, sobre os parentescos
entre 0 cinema e a literatura, Godard parece propor aqui um distanciamento desse
desenvolvimento. Qual seria a utilidade de uma linha narrativa no formato cinema? Se nao
se faz cinema, ndo se trabalha uma linha narrativa. E preciso abandonar o cinema e também
o romance. Retirar a palavra do livro e a imagem do filme. E ndo ¢ a investida em Um filme
como os outros um passo concreto em dire¢cdo ao tal progresso, entdo estacionado no
cinema, entre a imagem e a palavra, entre o filme e o romance?

Em um dado momento de Um filme como os outros, um dos debatedores cita o

~ A . 12
slogan “ndo faca carros, faca Onibus “”.

Tal distingdo entre objetos aparentemente
semelhantes pode ser transportada para a linha de montagem coletiva e anonima de Godard

e Gorin como “nao faga cinema, faga filmes”.

1
Idem.
12 .. . . .
No original: “Pas faire des voitures, faire des autocar”.
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A génese urbana da midia: do cinema as transmidias.'
Marcus Costa Braga Soares’

Pontificia Universidade Catodlica de Minas Gerais

RESUMO

O presente artigo busca compreender o processo de midiatizacdo da cidade a partir
do cinema e das tecnologias transmididticas atuais. Iniciando por um aporte histdrico,
apresentamos alguns exemplos de como cinema e cidade se influenciaram ao longo dos
anos. Em seguida, abordamos o conceito de cinegenia, sugerido por Jean Louis Comolli,
utilizando a teoria literaria de Wolfgang Iser e a semiotica do espago urbano de Lucrécia
Ferrara. Por fim, para atualizar o processo de midiatizagdo em relagdo as tecnologias
transmidias, utilizamos as reflexdes de André Jansson e Rose de Melo Rocha.

ABSTRACT

This Article searches to comprehend the process of midiatization of the city through
the cinema and the recent transmedia technologies. Starting from a historical contribution,
we present some examples of how cinema and city influenced each other over the years.
Then, we approach the concept of cinegenesis, suggested by Comolli, using the literary
theory of Wolfgang Iser and the semiotics of urban space from Lucrécia Ferrara. Lastly, to
update the process of midiatization in relation to the transmedia technologies, we utilize the
reflections of André Jansson and Rose de Melo Rocha.

PALAVRAS-CHAVE: Midiatiza¢do; Cidade; Cinema; Transmidia; Espaco.
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Introducio

O presente artigo busca compreender as diferentes formas de midiatizagdo da
cidade, fazendo retrospecto do inicio do século XX, com o surgimento do cinema, até a
atualidade, para entender como as novas tecnologias da informacdo mudaram esse
processo.

Em um primeiro topico, apontamos as mudangas que o cinema proporcionou na
sociedade a partir do texto de Benjamin (2012). O autor aponta para um emparelhamento
entre estética e politica, reflexo das possibilidades de reproducao técnica das obras de arte e
a possibilidade de um publico em massa. A partir disso, construimos um breve histdrico da
relacdo entre cinema e cidade, utilizando como aporte Jean Louis Comolli (2008).

Em seguida, partimos do conceito de cinegenia, sugerido por Comolli, para
entender como o cinema trabalha na génese urbana (ou o processo de midiatizacdo da
cidade). Para expandir esse conceito de Comolli (2008), buscamos na producao tedrica de
Wolfgang Iser a compreensdo de como uma narrativa ficcional é construida a partir da
negacdo da antitese ficcdo/realidade. Depois, adentramos na semiotica do ambiente urbano
de Lucrécia D’Alessio Ferrara (1988) para analisar a cidade com um viés informacional,
percebendo sua constru¢do como um arranjo de signos.

Por fim, para atualizar o processo de midiatizacdo da cidade, tomamos as reflexdes
de André Jansson (2013), o qual discute o conceito de midiatizagdo como um processo
socioespacial Neste caso, construimos um debate em torno da sua elaboragdo dos trés niveis
do espacgo social de Lefebvre, com a finalidade de compreender como operam as texturas
das midias de massa e as transmidiaticas. Essas duas Ultimas, s3o em seguida relacionadas
com dois conceitos desenvolvidos por Gilles Deleuze e Feliz Guattari na “Teoria das
multiplicidades™: arvore-raiz e rizoma-canal (HAESBAERT, 2012). Por fim, apds a
compreensdo dos novos processos sociais da textura transmididtica, buscamos em Rose de
Melo Rocha (2008) o uso da cidade na produgdo de um “eu” midiatico, por meio da nog¢ao

de televiajante urbano.

1- Cidade e Cinema: uma relagao historica.
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A passagem do século XIX para o XX foi marcada por diversas mudancas no

espaco social. As novas tecnologias mudavam as cidades, que assumiam uma nova
referéncia com o pensamento moderno que iniciava. Novas maneiras de experimentagdo da
vida foram gradualmente sendo construidas: o automdvel mudava os fluxos citadinos; a
popularizacdo da imprensa e da xilogravura alteravam as dindmicas comunicacionais e,
com a inovag¢do da fotografia e do cinema; as formas artisticas e as dinadmicas do
entretenimento se transformavam. Dessa forma, buscamos em Benjamin (2012) uma base
para pensar as mudangas que o cinema trouxe para a sociedade e para as artes no inicio do
século XX.

Em seu famoso texto “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica” (2012),
Benjamin discute o impacto do modo de producdo do capitalismo na reflexdo estética. A
possibilidade de copiar inimeras vezes as obras de arte possibilita a “destruicdo da aura”
(BENJAMIN, 2012). A aura ¢ o aqui agora da obra de arte, constitui-se de sua
autenticidade que na reproducdo manual — o normal até entdo — mantinha sua autoridade.
No caso da copia técnica, a reprodugdo destacou a obra do ambito da tradi¢do: sua
multiplicagdo substitui sua aparicdo singular por uma em massa, ¢ toda vez que a
reproducdo vai de encontro ao receptor ela atualiza o que ¢ reproduzido (BENJAMIN,
2012, p.284). Esses dois pontos, entdo, conduziram a um violento abalo do que ¢
transmitido e um abalo da tradicdo, sendo o cinema como agente de maior poder para isso.
Essa revolugdo nos modos de empreender a imagem proporcionou a transformacgdo da
funcdo social da arte: a unicidade da obra de arte recai em um valor historico que aponta
para uma nog¢do “ritualistica” (sendo primitivamente magica para depois se tornar religiosa)
e que persiste nesses tipos de obras por sua for¢a aurdtica. Com a destruigdo da aura pela
reproducdo técnica, Benjamin aponta para uma fundag¢do em outra praxis: a politica.

Assim, podemos afirmar que a cidade se remodelou ao mesmo tempo que o cinema
se desenvolvia, acomodando e mostrando as novidades tecnoldgicas, um se alimentando do
outro, tanto na politica quanto na estética. A partir disso, apontamos essa influéncia desde o
principio da histéria do cinema: as primeiras proje¢des filmicas dos irmdos Lumiére ja

possuiam tematicas urbanas. Os filmes A saida da Usina Lumiere (Louis e Auguste
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Lumiere) e a Chegada de um Comboio na Esta¢do La Ciotat (Louis e Auguste Lumicre,
1895) sdo exemplos do principio de uma cinematografia urbana que urde uma conivéncia
entre o aperfeigoamento filmico e a cidade da passagem, remetendo a metafora principal da
cidade (figura da passagem), sugerida por Walter Benjamin (COMOLLI, 2008).

Pouco tempo depois, entre 1910 e inicio dos anos 1920, surgiram as grandes fic¢des
urbanas — como os Fantémas (Louis Feuillade, 1914) e o primeiro Mabuse (Fritz Lang,
1922) — em que “a cidade filmada ¢, desde cedo, aquela da transgressao, aquela que ¢ nao
apenas um tema do roteiro, mas a propria forma da inscricdo cinematografica, pelo jogo
duplo do quadro-méscara” (COMOLLI, 2008, p.183). Em seguida, no inicio dos anos 1920,
aparecem os filmes “cidade-cinema” — ou, nos termos de Comolli (2008), “cantos de amor
a cidade filmada”. Neste caso, os filmes enalteciam, em linguagem documentéria, a
modernidade tecnoldgica — consequéncia das descobertas da guerra —, a espacialidade da
arquitetura em voga e suas disposi¢des no espaco publico. Sdo exemplos os filmes Berlin,
Sinfonia de Metropole (Walter Ruttman, 1927) e O Homem com a Camera (Dziga Vertov,
1929).

Em seguida, as implicagdes da Segunda Grande Guerra mudariam drasticamente a
relacdo em questdo. A destruicdo das cidades se contrastava com o esplendor da fase
anterior e, consequentemente, o cinema “confronta a impoténcia dos homens com a
indiferenca das ruinas” (COMOLLI, 2008, p.184): filmes como Alemanha Ano Zero
(Roberto Rossellini, 1948) demonstram a perturbagdo fria e vil de se viver em meio a ruinas
e desigualdades. Com isso “a cidade participa desse distanciamento, € o cinema, que nao
pode fazer grande coisa por isso, emprega tesouros de mis-en-scene para conseguir tornar

toda essa indiferenca ndo indiferente ao espectador” (COMOLLI, 2008, p.184).

2- Cinegenia ou a construcio do espac¢o urbano a partir do cinema.
Para melhor compreensdo das imbricagdes entre os objetos, temos que ter em mente
que o ato de filmar a cidade acarreta em uma ressignificacdo dos espacos da mesma,

ocasionando o que Comolli (2008) chama de cinegenia, ou a génese urbana do cinema:
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O cinema ndo filma o mundo, mas o altera em uma representagdo que o desloca.

r

Esse — leve — deslocamento que é chamado “realismo” procede da impressdo de
realidade; mas ele produz também uma impressdo de irrealidade: a cidade filmada
se parece com a cidade da passagem, exceto pelo fato que se distingue dela por um
suplemento de exaltacdo. E estamos no momento em que as cidades reais preferem
essa exaltagdo, essa cinegenia, e comegam a se parecer com sua versdo filmada
(COMOLLI, 2008, p.179).

Ou seja, devido ao fato da cidade ser constantemente retratada em diferentes
narrativas, acaba por proporcionar algo além de seus destinos cinematograficos, e de
revelar seus segredos: o cinema se torna um midiatizador da cidade, resignificando espagos
urbanos, podendo até transforma-los concretamente — Central Park, Torre Eiffel e Big Ben
sdao exemplos de locacdes de varios filmes, os quais ndo ¢ necessario apontar quais cidades
representam.

Dessa maneira, podemos complementar essa nocdo de cinegenia partindo de
Wolfgang Iser (2002) em sua reflexdo sobre o ficticio no texto ficcional. Iser inicia sua
discussdo tomando a antitese fic¢do/realidade como uma proposi¢do fraca, incapaz de
explicar a complexidade desse tipo de construcdo nas obras literarias. Ele entende que essa
oposicao usual perde forca pois ndo existe uma obra que seja ficcdo pura; estas, possuem
tracos de realidades social, emocional e/ou sentimental, que se apresentam em graus
diversos na narrativa. Com isso, ele propdem uma outra maneira de compreender essas
obras, sugerindo uma relacdo terndria entre real, ficticio e imaginario.

O autor continua descrevendo que essas realidades ndo sdo e nem se tornam
criagdes por estarem nesses tipos de textos, elas ndo se repetem neles por efeito de si
mesmas. Por consistirem em referéncias do real, sem possibilidade de se esgotarem, elas
viram produtos para os atos de fingir, o que provoca “(...) a repeti¢do no texto da realidade
vivencial, pela qual a realidade repetida se transforma em signo e o imaginario em efeito do
que ¢ assim referido” (ISER, 2002, p.958). Assim, no texto ocorre um recorte da realidade
para transformd-la em signo narrativo, adquirindo outro significado. Nesse movimento
promovido pelo autor, ocorre uma primeira transgressdo de limites: a irrealizacdo do real.

Ao mesmo tempo, uma outra transgressao acontece: o imagindrio, que se caracteriza como
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difuso, informe, fluido e sem objeto de referéncia, ganha carater determinado semelhante
ao real, referenciando-se na realidade transgredida e, dessa maneira, realizando-se por forca
de seu emprego (ISER, 2002, p.958). Em outras palavras, o ato de fingir retira fragmentos
da realidade, dando-lhes outra finalidade, ao mesmo tempo que cria uma determinagdo do
imaginario nesta realidade ressemantizada. Portanto, o ato de fingir, ou o ficticio, adquire a
funcao de mediador entre o real e o imaginario.

Assim, transpondo para o cinema, o ato de filmar possui a forca de transformar o
filmado em construg¢do signica: “filmada, a cidade se torna texto, hipertexto, € mesmo,
simultaneamente, coletanea de todas as historias possiveis nas cidades e 1éxico de todas as
palavras trocadas. Cidade como corpus dos corpos e rede dos signos. ” (COMOLLI, 2008,
p.180). Ou seja, a camera trabalha selecionando do real (encenado ou ndo), irrealizando os
espacos da cidade junto com a ag¢do dos personagens através da imagem e do som, que, com
o processo de montagem, proporcionam uma experiéncia que desloca os sentidos que esse
espaco tacitamente propde, ou sugerem novos usos para as locacdes retratadas. Dessa
maneira, para compreendermos essas alteracdes discutidas juntamente com a nocdo de
espaco urbano como um meio passivel de leitura, acionamos a semidtica do espago urbano
de Lucrécia D’ Alessio Ferrara (1988).

Analisar o espacgo urbano como fonte informacional ¢ uma maneira de entender sua
dindmica e reelaboracdo. Lucrécia d’Aléssio Ferrara (1988) propde uma outra abordagem
para a cidade, extrapolando a caracteristica do espaco projetado para analisd-lo como
manifestagdo sociocultural. Assim, ela sugere, baseando-se nos estudos de Charles Sanders
Pierce, uma Semiotica do Ambiente Urbano, que busca estudar a relacdo entre trés
parametros basicos: ‘“caracteristicas fisicas, uso e transformacdo do ambiente urbano, ou
seja, em traducdo cientifica, podem gerar, se relacionadas, trés operacdes fundamentais:
percepcao, leitura e interpretagdo” (FERRARA, 1988, p.4).

Lucrécia entende os fixos e fluxos® presentes na cidade — suas pragas, ruas, passeios,

jardins, postes, fachadas, dnibus, carros, cidaddos etc. — como elementos de um texto ndo-

3ag . ~ - . . .
Milton Santos explica sua concepcao de espaco como sendo uma composigao relacional entre sistemas de objetos (fixos)
e sistemas de ag¢des (fluxos). No caso, os fixos sdo os elementos espaciais (mesa, cadeira, piso, teto, grama, madeira etc.),
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verbal, os quais possuem uma sintaxe. Essa sintaxe se expressa em uma logica cultural que
os inter-relacionam, possibilitando as criacdes de elementos de qualificacdo, formadores de
uma linguagem. Em outras palavras, percepcdo e uso do espago sdo informacgdes, € a
transformac¢ao urbana, uma escrita.

O texto ndo-verbal se configura por “(...) tracos, tamanho, cor, contraste, textura,
sons, palavras®, cheiros, a0 mesmo tempo juntos e dispersos porque, imediatamente, nada
os relaciona” (FERRARA, 1988, p.9). Ainda de acordo com Ferrara, fazendo uso de um
conceito de Peirce, podemos chamar o texto ndo-verbal de signos indices degenerados, que
sdo:

(...) marcas referenciais que assinalam, ocupam espago na lembranga que
conservamos de nossas experiéncias/sensa¢des/vivéncias particulares e/ou coletivas,
e criam uma espécie de transito informacional que garante uma mediagdo
significativa com o receptor. Estas lembrangas sdo curiosos tracos que chamam
nossa aten¢do e nos levam a similaridades inusitadas entre sensagdes, emogdes,
observagdes vividas, ou seja, estas similaridades, ao mesmo tempo que nos
surpreendem, comandam nossas a¢des e nossas reagoes (FERRARA, 1988, p.9).

Em outras palavras, o ndo-verbal se caracteriza pela aglomeracdo de signos sem
seguir uma convenc¢ao, possui uma fragmentacdo imediata que acarreta uma intersemiose,
que ¢ a ligacdo entre signos de codigos diferentes, tornando a representacao estruturalmente
mais complexa e, a0 mesmo tempo, mais eficiente representativamente.

A partir disso, podemos inferir que a cidade € o espago de escritura por exceléncia
do ndo-verbal, sendo suporte e signo a0 mesmo tempo: o urbano ¢ linguagem nao-verbal.
Transcorrendo mais além, a cidade pode ser considerada mais como um palimpsesto que
uma cadeia linear de signos. Assim, pensando a relacdo cinema e cidade, os diferentes
filmes apresentam diferentes sentimentos para espacos urbanos semelhantes, que sdo

sobrepostos e intercruzados a partir do compartilhamento de experiéncias sociais no

cuja significagdo ja temos incorporada, sedimentada anteriormente em nosso intelecto, e, quando os vemos (o proprio
objeto ou semelhantes), relacionamos aquele objeto a sua funcdo. Os fluxos seriam a maneira de acionar o objeto ¢ o
espago, que podem ser atribuidos devido a um entendimento apreendido anteriormente ou pela constru¢do de um
raciocinio que leva o ser a utiliza-los de alguma maneira.

4 Vale ressaltar que o texto verbal nio se opde ao nio-verbal, mas implementa-o, perdendo sua hegemonia logocéntrica,
nivelando-se com os outros signos sonoros, visuais, olfativos e tacteis para compor e/ou ressignificar todos os codigos.
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usufruto do espago: ou seja, desse ato, camadas de significagdo sdo conectadas e

modificadas através da interacdo entre sujeitos e sujeitos e meio urbano.

3- Repensando a midiatizacao da cidade atualmente.

Pensando o contexto atual, com as inovagdes das tecnologias da informagdo e as
novas formas de visibilidade mediada’, percebemos que a cidade ndo sofre a mesma forma
de midiatizacdo como aconteceu ao longo século XX, influenciada principalmente pelo
cinema. Hoje, no inicio do século XXI, além das formas de comunica¢do de massa, que
continuam a midiatizar o meio social, podemos apontar o desenvolvimento dos
computadores pessoais, smartphones ¢ tablets associados a internet, como a conformacao
de um novo espaco de atuacdo dos processos de midiatizagdo na vida social.

Para ajudar a pensar essas mudancas, buscamos nas reflexdes André Jansson (2013)
a midiatizacdo como um conceito socio-espacial. Em seus estudos, o conceito ¢ pensado em
termos de um “metaprocesso”, que envolve “(...) diversas combinac¢des de microprocessos
moralmente e ideologicamente flexionados e historicamente incorporados, ao nivel da vida
social”é(JANSSON, 2013, p.280 e 281). Em relagdo ao conceito de mediagdo, esta ¢
compreendida como “(...) a transmissdo, divulga¢do ou circulacdo de algo (normalmente
informacao) entre fontes, a midiatizacdo aponta para a prevaléncia social prolongada de
certos regimes de dependéncia de midia”’ (JANSSON, 2013, p.281). Em outras palavras, o
conceito se refere a como os diversos processos sociais, em diferentes dominios e niveis, se
tornaram indissociaveis e submetidos a processos tecnoldgicos e recursos de mediagdo.
Desta maneira, essa perspectiva de midiatizacdo como constru¢do socioespacial nos
permite entender de forma mais complexa e critica o papel da midia nas transformacdes

historicas e contemporaneas do meio social.

5 John B. Thompson (2008) discute em seus estudos a visibilidade mediada, em que o campo da visdo ndo se restringe a
questdes espaciais do aqui e agora, moldando-se por caracteristicas socio-técnicas e por novas formas de interagdo
propiciada pelas midias comunicacionais.

® As tradugdes das citagdes, no caso do texto de Jasson, foram feitas pelo mestre Mério Viggiano e revisadas por mim.
“(...) involving diverse combinations of morally and ideologically inflected, and historically embedded, microprocesses at
the level of social life” (JANSSON, 2013, p.280 ¢ 281).

7 «(...) transmission, dissemination or circulation of something (typically information) between sources, mediatization
points to the extend of social prevalence of certain regimes of media dependence” (JANSSON, 2013, p.281).



Xl POSCOM

Seminario dos Alunos de Pos-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio

04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

a midiatizagdo alcanga a substancia analitica somente na medida em que uma certa

tecnologia atinge o status de uma forma cultural, (...) isto ¢ quando a midia se torna
significativa para a produgdo do espago social S(JANSSON, 2013, p.283).

Assim, para pensar no nosso contexto atual, Jasson (2013) utiliza o conceito de
“textura” ou tecido comunicativo do espaco (communicative fabric of space). O autor
elabora esse conceito pensando a comunicagdo como uma trama criada por meio de
atividades humanas no espago, caracterizada por um padrdo especifico e uma sensacao
particular. Desta forma, a textura proporciona um senso de continuidade e pertencimento,
atuando tanto no nivel representacional quanto em um sentido profundamente incorporado,
refletindo nas maneiras como aprendemos a nos mover e agir em varias configuracdes. Em
outras palavras, as varias texturas que vivenciamos constroem, modificam e integram as
nossa formagao subjetiva e intersubjetiva.

Pensando junto com Ferrara (1988), as texturas seriam as linhas de forca que atuam
no texto ndo-verbal, conectando, organizando e construindo os signos a partir de defini¢des
culturais, tradicionais, ideoldgicas, mitoldgicas, politicas e econdmicas, que conformam as
caracteristicas especificas das formas de vida de um grupo ou populagdo. Ou seja, mais do
que um texto ou sistemas de sinais, as texturas sdo as combina¢des de diferentes fixos e
fluxos (elementos concretos, materiais, tecnologias, nogdes conceituais, signos, etc.) que
expressam os valores de uma sociedade, tanto no espaco quanto nas suas forma de
representacdo espacial: ou seja, as texturas atuam no nivel do signo degenerado.

Assim, as texturas podem ser melhor explicadas no intercruzamento dos diferentes
niveis da noc¢do triddica de espago social de Lefebvre. Para Lefebvre, o espago social se
divide em espaco percebido (indispensabilidade e adaptacdo material), espago concebido
(premediacdo da experiéncia) e espaco vivido (normaliza¢do da pratica social). Esses trés
reinos sdo intrinsecamente relacionados e, para motivo de andlise, ndo devem ser pensados

separadamente — deve-se pensa-los a partir de uma visao holistica.

8 «(...) mediatization attains analytical substance only in as far a certain technology achieves the status of a cultural form,

(...) this is when the media become significant to the production of social space” (JANSSON, 2013, p.283).
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A nocdo de espaco percebido lida com as “dimensdes mais materiais e sensuais da

midia” (JANSSON, 2013, p.282). Sdo as ferramentas ou instrumentos que utilizamos em
nossas rotinas diarias, as quais possuem a finalidade de mediar interagdes e que, por tras de
seus processos, possuem grande infraestrutura para possibilitar o fluxo informacional. A
sua presenca em nosso cotidiano as transformam em itens socialmente indispensaveis, que
normalmente sdo impostas pelo viés do conforto ou pela integragdo social.

A indispensabilidade de novas “coisas midiaticas” assim se refere a generalizacdo
da aceitacdo social de literalmente comprar uma maneira particular de
comunicagdo, e as reestruturagdes através das quais as presencas materiais dessas
“coisas” sdo naturalizadas em nossas vidas cotidianas’ (JANSSON, 2013, p.284).

Ou seja, a utilizagdo massiva desses aparatos midiaticos for¢a o sujeito a adquirir
esses equipamentos para poder se manter atualizado com a agenda social do meio ao qual
ele pertence. Com isso, as instituigdes variadas (comerciais ou ndo) impdem a demanda ou
acabam incorporando por forca do mercado e, consequentemente, impelem essa
necessidade aos seus integrantes, que comecam a se adaptar as formas de representacao
desses aparatos.

O segundo reino, o espago concebido, ¢ construido através do conceito de
premediag¢do, o qual Jansson busca no pesquisador Richard Grusin'®. Podemos entender
esse conceito a partir das maneiras que a midia modela as nossas expectativas e
preanunciacdes de acontecimentos e experiéncias possiveis no futuro. Ao mesmo tempo,
ela trabalha criando estratégias de acdo e de interagdo que sdo executadas, ou encenadas,

para possibilitar suas mediagdes em um modo representacional especifico.

a premediacdo funciona através do afeto de mobilizagdo no presente, por meio da
implantagdo de varios modos de mediagdo e remediagdo em moldar a afetividade
do publico, em preparar as pessoas para algum campo de possiveis acdes futuras,
em produzir um humor ou estrutura de sentimento que torna possivel
determinados tipos de agdes, pensamentos, discursos, afetividades, sentimentos,
humores, mediagdes que ndo podem ter parecido possiveis antes, ou que talvez

% “The indispensability of new “media things” thus refers to the general social acceptance of literally buying into
particular way of communicating, and to the restructurings through which the material presence of these things are
naturalized in our day-to-day lives” (JANSSON, 2013, p.284)

1 Para maiores informagdes com relagdo ao conceito de premediagio, Grusin possui um blog o qual discute esse conceito
em varios exemplos. < http://premediation.blogspot.com.br/ > (blog em inglés)
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tenham caido ou morreram na videira ou ndo produziram ecos ¢
reverberagdes.' (GRUSIN apud JANSSON, 2013, p. 285)

Ou seja, o conceito se apoia na media¢do das diversas formas de representacdo do
espago, que sdao construidas e pensadas prospectivamente, causando uma construgdo
sintagmatica de uma possibilidade de futuro, que pode se concretizar como sugerido, ou
modificar-se em alguns aspectos. Esse reino aponta para a importancia que as midias
possuem no deslocamento de perspectivas, no ato desobscurecer temas tabus, que
ocasionam na mudang¢a do pensamento social. Um bom exemplo para explicar esse fato ¢ o
crescente numero de ciclistas e cicloativistas, que, nos ultimos 10 anos, vem mudando as
relacdes sociais buscando o incentivo do uso da bicicleta como meio de transporte, a
demanda por mais ciclovias nas cidades e a busca de estimulo fiscal para essa pratica.

Por ultimo, o espago vivido relaciona-se com as formas de mudanca das normas
sociais, convengdes e expectativas no nivel do cotidiano a partir da apropriacdo da midia.
Essas modelizagOes das normas atuam na modificacdo do senso comum, influenciando na
organizacdo dos cronogramas e espacamentos das atividades de vida. Assim, podemos
caracterizar essa concep¢do de espaco um processo de acomodacdo social para as

diferentes linhas de for¢a que atuam no meio de vida, sendo diferente na diversidade de

camadas do espago social.

Tais modos institucionalizados de regulamento estabeleceram ndo so ritmos e
rituais particulares dentro das familias e outras comunidades, mas também
estabeleceram agendas informais de falas relacionadas a midia, modos de
controle social e administragdo (por exemplo, os pais versus filhos) e expectativas
estratificadas de alfabetizagdo cultural/midia.'? (JANSSON, 2013, p. 285)

Em outras palavras, podemos utilizar a “cultura da televisao” para exemplificar

melhor: com o advento do equipamento de TV, que, além de mudar a conformagdo dos

' “premediation works by mobilizing affect in the present, by deploying multiple modes of mediation and remediation in
shaping the affectivity of the public, in preparing people for some field of possible future actions, in producing a mood or
structure of feeling that makes possible certain kinds of actions, thoughts, speech, affectivities, feelings moods,
mediations that might not have seemed possible before or that might have fallen flat or died on the vine or not produced
echoes and reverberations” (GRUSIN apud JANSSON, 2013, p. 285)

12 «“Such institutionalized modes of regulation have established not only particular rhythms and rituals within households
and other communities, but also established informal agendas of media-related talk, modes of social monitoring and
control (e.g. parents vs. children), and stratified expectations of cultural/media literacy” (JANSSON, 2013, p. 285).
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espacos da casa, mudou as rotinas didrias para acomodar o ato de assistir aos programas
transmitidos, transformando, ao longo dos anos, a unido familiar em torno da TV uma
tradi¢do. Ou seja, sdo as mediacdes que acabam criando significado para a rotina didria em
conjunto, ocorrendo através da saturacdo (midiatizada) cultural, ideoldgica e
fantasmagorica do mundo da vida.

Assim, podemos ver esses trés espacos intercruzados no conceito de textura. O
tecido comunicacional propicia “(...) as condigdes prévias para processos de midiatizacao
[espaco concebido], que certos tipos de dependéncias de midia e normalizagdes ocorram ao
mesmo tempo que outros desenvolvimentos menos provaveis [espago percebido e
vivido]”"” (JANSSON, 2013, p. 285). Ao mesmo tempo, no processo de negociagdo entre
os trés reinos e diferentes texturas, alteragdes acontecem ocasionando o aparecimento de
novas formas de midiatizacdo e a acomodacdo de novos aparatos tecnoldgicos, sentidos e
usos/agdes no espago social.

Com isso, hoje vivemos um momento em que varias midias diferentes participam no
nosso cotidiano, mudando as formas de relacionarmos e de lidarmos com a realidade.
Jasson (2013), sobre essa questdo , aponta para a transi¢do das texturas das midias de massa
para as texturas transmidias, a qual se caracteriza pela formagdo de texturas mais integradas
e flexiveis. Vale ressaltar que as duas tipologias trabalham sinergicamente, influenciam nas
trocas de conteudo informacional, sendo que um tipo de textura ndo exclui nem se opdem a
outra. As texturas da midia de massa sdo caracterizadas pela verticalidade e
unidirecionamento do fluxo informacional (baseada no diagrama classico da comunicag¢ao),
elas s@o culturalmente e socialmente estratificadas e com uma certa rigidez nas formas de
representacdo, recepcao e circulagdo de informagdo. No caso dos tecidos transmidiaticos, a
circulacdo de contelido acontece entre plataformas diferentes, sendo que receptores e

produtores se misturam devido a facilidade de producao e circulagdo de informagao através

1 «(_.) textures provide the preconditions for mediatization processes, enabling certain types of media dependencies and

normalizations to occur, while making other developments less likely” (JANSSON, 2013, p. 287).
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de tecnologias mais moéveis, interligadas e interativas, o que aponta o maior potencial de
integracdo nas praticas sociais do cotidiano e as tornam texturas policéntricas.

Ainda buscando outras formas de esclarecer os modus operandi dessas duas
texturas, podemos compara-las com as nogdes de arvore-raiz e rizoma-canal, presentes na
“teoria das multiplicidades” de Deleuze e Guattari (HAESBAERT, 2002). Nessa teoria,
Deleuze e Guattari apresentam uma proposta de superacdo das dicotomias entre consciente
e inconsciente, natureza e historia, corpo e alma — proximas da ideia de hierarquia da
arvore-raiz —, sugerindo um pensamento baseado na ideia de multiplicidade, que ndo
supdem nenhuma unidade, ndo entram em nenhuma totalidade e tampouco remetem a um

sujeito central — ou a pluralidade do rizoma-canal.

qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. E
muito diferente da arvore ou da raiz que fixam um ponto, uma ordem. A arvore

\

linguistica @ maneira de Chomsky comeg¢a ainda num ponto S e procede por
dicotomia. Num rizoma, ao contrario, cada traco ndo remete necessariamente a
um trago linguistico: cadeias semidticas de toda natureza sdo ai conectadas a
modos de codificagdo muito diversos, cadeias bioldgicas, politicas, econdmicas,
etc., colocando em jogo ndo somente regimes de signos diferentes, mas também
estatutos de estados de coisas (DELEUZE ¢ GUATTARI apud HAESBAERT,
2002, p.10).

Ou seja, podemos apontar semelhangas entre a textura da midia de massa com o
pensamento arvore-raiz, pois a duas operam na conformac¢do de um fluxo de informagao
hierarquizado, partindo de um ponto central de origem, estabelecendo-se como centro de
poder ou referéncia aos quais os elementos devem se remeter. Ja no caso do rizoma-canal
em relagdo as texturas transmidias, estes estdo “voltado[s] para uma experimentacao
ancorada no real, aberto, desmontavel, reversivel, sujeito a modificacdes permanentes,
sempre com multiplas entradas, ao contrario do decalque [arvore-raiz], que sempre volta
‘a0 mesmo’” (DELEUZE e GUATTARI apud HAESBAERT, 2002, p.10). Em outras
palavras, as texturas transmidiaticas se aproximam mais do real por estarem “coladas” (a
mao) do sujeito-produtor/receptor, que vivencia o cotidiano das cidades e o retrata com
essas tecnologias moveis.

Com isso, podemos afirmar que esse sujeito-produtor/receptor adquire poténcia

midiatizadora para retratar os acontecimentos de sua rotina no espaco urbano. Rose de
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Melo Rocha (2008) trata esse novo sujeito como “televiajante urbano”. Este, diante do
¢écran televisivo e do cendrio urbano, experimenta o movimento ininterrupto e intensivo de
multiplos fluxos de pessoas e imagens, de sons e ruidos variados, que atravessam o espaco
urbano e perfuram o tempo: “a cenarizagdo do mundo e a conversdo do humano em
imagem promovem a aproximacao impactante entre espago vivido e espaco visto, entre
presencialidade e mediagdao” (ROCHA, 2008, p. 92). Nele se mistura o olhar limitrofe do
flaneur e a sensibilidade vertiginosa do zapeador, produzindo a aptiddo de pular de flash
em flash, cena a cena, registro a registro. “Mal a vimos e jid nos despedimos de uma
imagem, embarcamos em outra e assim sucessivamente” (ROCHA, 2008, p. 92). Assim,
sua mediagdo coloca o jogo do visivel e o invisivel, ocultar e desocultar, presenca e
auséncia, estratégia que remete a criagdo do ficticio no texto ficcional, de Iser: retiramos do
real fragmentos para representar um “eu” em outro universo, o da visibilidade mediada; ou
melhor, irrealizamos esse fragmento de realidade para concretizarmos nosso imaginario do
“eu”. Por fim, nada mais normal que esse processo de representacdo do “eu” a partir da
midiatiza¢do da cidade ao qual pertencemos, pois esta ja €, politicamente, o espago de

expressao das singularidade e reflexo de nossos desejos.

Consideracoes finais

Estudar a cidade de maneira informacional nos permite aproxima-la de uma visao
mais humana. A partir das diferentes midias — seja o cinema a priori ou as transmidias hoje
em dia —, podemos abranger a diversidade de significAncia que o espago urbano acionado
possibilita ter. Desta forma, pensar a cidade a partir das no¢des da semiotica peirciana de
Lucrécia (1988) junto com as discussdes sobre tecido comunicativo do espago de Jansson
(2013), possibilita aproximarmos de um entendimento do que esse espaco construido e
projetado pelo homem e para o homem pode nos oferecer para entender a humanidade que
se conforma hoje.

Atualmente, pensando a presenca das midias em nossos cotidianos e nos efeitos em
relacdo ao poder de producdo e construcdo de conteudos informacionais, podemos

considerar o espago cibernético, no qual a essas midias atuam, como um entre-espaco da
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vida publica e privada. Dessa maneira, um dos grandes propositos que essas novas
tecnologias permitem ¢ o intenso processo de espetacularizagdo de nossas personas (“‘eu”

sendo elas trabalhadas constantemente a partir da visibilidade mediada ou através da nogao
do televiajante urbano. Se a midiatizagdo da cidade pelo cinema (cinegenia), no inicio do
século XX, permitiu a descoberta de segredos no meio urbano, hoje buscamos novos
segredos urbanos para a midiatizacdo do “eu”. Deste ponto, percebemos que a vida
apresenta uma variacdo constante entre momentos de real e momentos de real mediados —
ou entre o real e o ficcional —, o que acarreta na contestacdo frequente da veracidade de
eventos devido a diversidade de formas de manipulagdo. Por um outro lado, essas novas
possibilidades de comunicacao possibilitam e fomentam novas formas de uso e ocupagao
do espaco urbano que, inevitavelmente, se tornam um ato politico. Podemos citar varios
exemplos, sendo o principal deles as manifestacdes de junho de 2013. Estas englobam
todos os potenciais de midiatizagdo do espaco urbano, partindo da ressignificacdo da rua
como local de debate e manifestacdo politico até as transmissdes ao vivo por free stream

(potencializado pela midia ninja) e videos postados por paginas como o youtube.

BIBLIOGRAFIA

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na de sua reprodutibilidade técnica. In DUARTE, Rodrigo. O
Belo Autonomo. textos classicos de estética. Belo Horizonte, Auténtica Editora, Crisalida, 2012, p.
280-314.

COMOLLI, Jean-Louis; CAIXETA, Rubens; GUIMARAES, César. A cidade filmada. In:
COMOLLI, Jean-Louis; CAIXETA, Rubens; GUIMARAES, César. Ver e poder, a inocéncia
perdida: cinema, televisdo, fic¢do, documentario. Belo Horizonte, Ed UFMG, 2008, p.179 — 185.
FERRARA, Lucrécia D’ Alésio. Ver a cidade: cidade, imagem, leitura. Sdo Paulo, ed. Nobel, 1988.
HAESBAERT, Rogério, BRUCE, Glauco. A desterritorializagdo na obra de Deleuze e Guattari. In.
Revista GEOgraphia, vol. 4, n.7, Nitéroi, 2002, p. 7-22.

ISER, Wolfgang. Os atos de fingis ou o que ¢ ficticio no texto ficcional. In. LIMA, Luiz Costa.
Teoria da Literatura em suas Fontes, vol.2. Rio de Janeiro, RJ: Civiliza¢do Brasileira, 2002, p. 955-
987.

JANSSON, André. Mediatization and Social Space: reconstructing mediatization for the transmedia
age. In. International Communication Association, Revista Communication Theory. n.23, 2013, p.
279-296.

THOMPSON, John B. A nova visibilidade. In. Revista Matrizes n.2, abril, 2008, p. 15 — 38.
ROCHA, Rose de Melo. Cidades palimpsestas, cidades midiaticas: limiaridades e errancias que
produzem significacdo. In. PRYSTHON, Angela e CUNHA, Paulo (org.) Ecos Urbanos: a cidade
e suas articulagdes midiaticas. Porto Alegre, Ed. Sulina, 2008, p.91-110.



e

RANS

Xl POSCOM
Seminario dos Alunos de Pos-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio
04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

Por toda minha vida: biografia e a construcio da meméria na TV'
Juliana Chagas Gouveia®
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro

Resumo

Como a memoria ¢ construida na televisdo brasileira? Para responder a essa pergunta,
vamos, neste trabalho, nos ater a analise da constru¢do do discurso biografico em alguns
episodios do programa Por toda minha vida, da Rede Globo, que apresenta a historia de
vida de cantores da MPB. A partir desse estudo, queremos discutir como a memoria dessas
pessoas publicas se torna um documento histérico.

How is memory built on Brazilian television? To answer this question, in this work, we will
analyze the construction of biographical speech in some episodes of the show All my life,
produced by Rede Globo, which features the life story of singers of Brazilian Popular
Music. From this study, we discuss how the public memory of these people becomes a
historical document.

Palavras-chave

Televisdo; biografia; memoria; documentario.

Corpo do artigo

Os relatos biograficos ha muito tempo t€ém um grande publico na literatura, no
cinema e na televisdo. Em tempos em que a lei da biografia estd sendo amplamente
discutida no Brasil e que se tenta chegar a um acordo entre o que se pode ou ndo falar sobre

. ., 3, . o L, . , .
um individuo®, ¢ importante perceber como a construcdo da memoria ¢ feita pelos

! Trabalho apresentado no GT Estudos da imagem e do som do XI POSCOM — Seminario dos Alunos de Pos-Graduagéo
em Comunicag¢do Social da PUC-Rio.

% Mestranda do Programa de Pos-graduagio em Comunicagdo Social da Pontificia Universidade Catolica do Rio de
Janeiro (PUC-Rio). Orientadora: Professora Doutora Andréa Franga Martins. Especialista em Cinema Documentario pela
Fundagdo Getulio Vargas (FGV-Rio), graduado em Comunicagdo Social — Habilitagdo Jornalismo pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Email: chagas.ju@gmail.com

3 A discussdo sobre as biografias nio autorizadas ganhou as manchetes dos jornais brasileiros no fim de 2013 depois que
os cantores Roberto Carlos, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque formaram o movimento Procure Saber,
presidido pela empresaria Paula Lavigne, para evitar a aprovagdao da ADI (Acdo de Inconstitucionalidade) n® 4815, da
Associagdo Nacional dos Editores de Livros, que contesta os artigos 20 e 21 da Lei n° 10.406/02. Com base nos artigos 20
e 21 da Lei n° 10.406/02 a publicagdo de biografias ndo autorizadas poderia ser proibida pelos biografados. Mas isso
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diferentes meios de comunicacdo e de que forma a midia contribui, a partir da realizagdo de
relatos historicos, para a criagdo de uma memoria coletiva e de uma identidade nacional.

Como afirma Monica Kornis (2008), a historia no cinema ou na televisdo possui um
grande poder de atracdo do publico. Segundo ela, filmes e programas de televisdo sdo
documentos histéricos de seu tempo e — seja contando a historia a partir da trajetoria de
personagens importantes, seja revelando o passado a partir de fatos histdricos relevantes —
ajudam a formar uma memoria nacional.

Para além das narrativas audiovisuais ha um gosto do publico pelo passado,
expresso na constru¢do de parques temadticos; no sucesso, no mundo
editorial, das biografias; na popularidade de programas e/ou canais de
televisdo voltados exclusivamente para a exibi¢do de documentarios
historicos. E o caso do programa “Histories parallélles”, apresentado por
Marc Ferro nos anos 1990, no canal Arte da televisdo francesa, e do canal
norte-americano The History Channel, dedicado a historia. (KORNIS,
2008, p. 15)

Sabemos, como visto na citagdo acima, que programas que revelam a historia de
vida de pessoas famosas nao sdo uma novidade no meio audiovisual. Para tomarmos apenas
a televisdo como exemplo e ficarmos no ambito das biografias, podemos citar também o
canal Bio. (The Biography Channel), dos Estados Unidos, dedicado as biografias de
personalidades nacionais e internacionais. Antes de se tornar um canal independente, o Bio.
foi de 1985 a 1998 uma faixa na programagdo do A&E (Arts and Entertainment
Television). J& no Brasil, podemos citar o programa Linha Direta, da Rede Globo, que, a
partir de 2003, dramatizou as biografias do jornalista Wladimir Herzog, da estilista Zuzu
Angel e do sacerdote Frei Tito, todos mortos durante o regime militar brasileiro. E, mais
recentemente, o programa Por toda minha vida, também da Rede Globo, que levou ao ar
quinze episddios sobre a historia de vida de artistas da musica popular brasileira, utilizando
dramatizacdo, entrevistas e imagens de arquivo para construir sua narrativa histdrica.

Mas como a memoria € construida de maneira geral? E como sdo os programas

historicos na televisao? Queremos, neste trabalho, nos ater ao &mbito do discurso biografico

entraria em contradi¢do com o principio de liberdade de expressdo, também prevista na constituigdo. O assunto ainda esta
em tramitagdo no Congresso Nacional e ja foi transformado no Projeto de Lei n® 393/11.
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na televisdo brasileira, fazendo o estudo de alguns episddios do programa Por toda minha
vida para discutir como essa memoria individual — que, por tratar-se de pessoas publicas,
também ¢ parte de uma memoria coletiva — € construida na televisdo. Entendemos que a
midia televisiva €, como afirma Kornis (2008), um documento histérico e como tal merece
ser analisada e problematizada.

Para atingir esse objetivo, vamos olhar para esse “lugar de memoria” — a televisdo —

de maneira critica a fim de entender seu papel como formador de identidade nacional.
A televisdo como “lugar especial de memoria”

Ao longo de mais de um século de cinema e de 60 anos de televisdo, a historia
sempre permeou as narrativas audiovisuais. Dessa forma, mostrando fatos historicos e
mentalidades sociais, filmes e programas de televisdo sdo, eles proprios, documentos
historicos. De acordo com Monica Kornis (2008), foi em 1898 que um filme foi
reconhecido pela primeira vez como um documento historico. E isso ndo foi feito por um
historiador e sim pelo camera polonés Boleslas Matuszewski, que trabalhou com os irmaos
Lumiere. No texto “Une nouvelle source de I’histoire: création d’un dépot de
cinematographie historique”, Matuszewski ndo so6 eleva o filme a documento como propde
a criagdo de um depdsito de guarda para esse material.

Na década de 1950, uma quantidade maior de historiadores comecou a reconhecer
nos filmes um valor histérico. Mas foi apenas nas décadas seguintes, com a amplia¢do do
significado da palavra “documento” — podendo ser documento escrito, ilustrado, sonoro e
audiovisual —, que filmes e programas de televisdo comecam a ser utilizados como fontes
histéricas.

Para entender esse novo conceito de documento, Jacques Le Goff trouxe uma
importante contribuicdo ao mostrar que era preciso desmontar o documento enquanto
monumento, ou seja, desmistificar o documento como algo absoluto e verdadeiro. Para ele,
¢ fundamental que se veja o documento como um produto da sociedade que o fabricou

segundo suas relagdes de forca e de poder. “S6 a analise do documento enquanto
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monumento permite & memoria coletiva recupera-lo e ao historiador usa-lo cientificamente,
isto ¢, com pleno conhecimento de causa” (LE GOFF apud KORNIS, 2008, p. 22).

E necessario, assim, analisar as condigdes de produgdo dos documentos-
monumentos. Podemos utilizar esse mesmo raciocinio para pensar o uso da televisdo e de
seus programas histoéricos como documentos. Na televisdo, a “realidade” historica ¢
recriada a partir de diferentes géneros e estéticas. E preciso perceber, entdo, como nos
chama atencdo Kornis (2008, p.13), que “a escrita do cinema e da televisdo possui uma
dimensdo muito particular, qual seja a de constituir-se simultaneamente enquanto revelacao
e construcdo”. Por isso, € necessario entender o contexto no qual o programa de televisao
surgiu, suas implicacdes ideoldgicas no que tange a produgdo, seu publico-alvo e as
escolhas estéticas para contar determinada historia.

Nao podemos esquecer que os fatos historicos quando narrados pela televisdao ou
pelo cinema estdo a servigo de certos pontos de vista, que determinam o recorte dado a
narrativa audiovisual, sua mise-en-scéne e sua consequente montagem. Para que o
acontecimento historico parega real e bem acabado, cria-se uma “ilusdo de realidade”. “Na
relacdo especifica com a histdria, trata-se da ilusdo de estarmos diante dela tal como se
desenrolou. Essa ¢ a situacdo vivida pelo espectador, tanto na sala escura do cinema quanto
no espago doméstico que abriga a televisao” (KORNIS, 2008, p. 14).

Kornis (2008) toma emprestada a expressao “lugar de memoria” de Pierre Nora para
pensar o cinema e a televisdo como um “lugar especial de memoria”. O termo “especial”
significa, para ela, o fato de dar movimento a essa memoria, fazé-la parecer algo real. Para
a autora, “programas de televisdo adquiriram crescentemente o estatuto de fonte preciosa
para a compreensdo dos comportamentos, das visdes de mundo, dos valores, das
identidades e das ideologias de uma sociedade ou de um momento historico” (KORNIS,
2008, p. 14).

O programa Por toda minha vida, da Rede Globo (28 de dezembro, 22h, 2006),
apresenta, através de documentarios biograficos, a histéria de vida de grandes
personalidades da musica brasileira. Para contar a trajetoria desses artistas, utiliza imagens

de arquivo — que podem ser entrevistas com o artista ou trechos de shows —, depoimentos
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de amigos e parentes, além de reconstitui¢des de momentos da vida do biografado, feita por
atores. Esses elementos sdo acompanhados pela intervencdo da narradora-apresentadora
Fernanda Lima.

No verbete do site Memoria Globo, ha a seguinte defini¢ao: “Por Toda Minha Vida
remonta a biografia de compositores e intérpretes da musica popular brasileira ja falecidos,
misturando documentario e dramatiza¢io” (REDE GLOBO DE TELEVISAO, 2012).

O verbete faz questdo de deixar claro que “os roteiros sdo baseados nos fatos da
vida real dos cantores e musicos, a partir dos relatos narrados por quem os conhecia”.
Ainda para demonstrar a veracidade do discurso, o texto informa que “todos os personagens
representados na dramatizagdo sdo figuras reais, muitas delas ainda vivas®. Em varias
situacdes, a pessoa da seu depoimento na parte documental e depois aparece interpretada
por um ator, no segmento de reconstitui¢io”. (REDE GLOBO DE TELEVISAO, 2012,
grifo nosso).

A Rede Globo faz um esfor¢o em afirmar que seu programa mostra a histéria “real”
dos artistas da musica popular brasileira. Ser “real” e “documentario” legitima o discurso
da emissora e da ao espectador uma ideia de que se aprende alguma coisa sobre a historia
nao s6 de vida do personagem como a histdria do pais. H4 uma dimensao educacional e de
entretenimento inerentes ao programa.

O carater pedagogico contido nessas narrativas se nutre de contetdos
historicos, visando a formag¢do de uma memoria nacional. E mesmo — ou
talvez até por isso — numa sociedade globalizada como a de hoje ha lugar
para narrativas audiovisuais de fortalecimento desse tipo de pertencimento
na construgdo de uma “comunidade imaginada”, tal como formulada por
Benedict Anderson. (KORNIS, 2008, p. 52)

Para que se entenda a relacdo entre historia, cinema e televisdo, € preciso, na
opinido de Kornis (2008), sempre trabalhar com o bindmio revelagdo/construcdo a fim de

negar todo tipo de naturalidade dos registros audiovisuais.

A construcao da memoria

4 , . e . . . ., . . . .
Apbs um conjunto inicial de programas cujos protagonistas eram apenas artistas ja falecidos, a atragdo passa a incluir
artistas vivos.
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Sabemos que, para que uma historia seja contada, o narrador precisa eleger os fatos
que deseja contar, deixando de fora tantos outros. Esse recorte do passado se da através de
pressdes politicas, autocensura, contexto social, etc. Para Pollak (1989), mesmo tendo um
recorte, ndo € possivel forjar totalmente o que estd sendo dito. De qualquer forma, como
afirma Elizabeth Jelin (2002), ¢é preciso reconhecer que as memorias sdo objetos de disputas
e, por isso, devemos prestar atengdo aos participantes dessa luta pela memoria, que sdo
produtores de sentido e muitas vezes tém relagdo com o poder estabelecido.

E necessario, segundo Jelin (2002), perceber também que uma meméria, ao ser
reproduzida, traz algumas mudancas no sentido do passado, ou seja, ela € ressignificada a
luz do presente em conformidade com as diferentes sociedades e os espacos de lutas
politicas. H4 uma significacdo e ressignificacdo subjetivas, feitas a partir dos sujeitos do
presente.

A discussdo sobre a memoria raras vezes pode ser feita de fora, sem
implicar em quem a faz, sem incorporar a subjetividade do/a
investigador/a, sua propria experiéncia, suas crengas e emogdes. Incorpora
também seus compromissos politicos e civicos. (JELIN, 2002, p. 3)°

Assim, se no mundo contemporaneo, como afirma a autora argentina, hd um culto
ao passado que se expressa no consumo e mercantilizacdo de diversas modas “retrd” e nos
livros historicos, os meios de comunicacdo de massa nao deixam também de se envolver na
constru¢do dessa memoria. Para Jelin (2002, p. 9-10), essa “cultura da memoria” ¢ uma
resposta a vida contemporanea cheia de mudangas rapidas: “A memoria tem entdo um
papel altamente significativo como mecanismo cultural para fortalecer o sentido de

. . 6
permanéncia em grupos ou comunidades”.

5 . ., . . . .o

La discusion sobre la memoria raras veces puede ser hecha desde afuera, sin comprometer a quien lo hace, sin incorporar
la subjetividad del/a investigador/a, su propria experiencia, sus creencias y emociones. Incorpora también sus
compromisos politicos y civicos.

La memoria tiene entonces un papel altamente significativo como mecanismo cultural para fortalecer el sentido de
pertenencia a grupos o comunidades.
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Mas ¢ preciso ndo perder de vista que a constru¢do dessa memoria se da a partir de
recordacdes e esquecimentos, siléncios e gestos, como afirma Jelin (2002, p. 17): “H4 um
jogo de saberes, mas também ha emogdes. E hd também lacunas e traumas”.” Segundo a
autora, ¢ importante prestar atencdo em alguns aspectos fundamentais ao analisar a
construcdo da memoria na atualidade: quem € o sujeito que relembra e esquece?; ¢ sempre
um individuo ou ¢ possivel falarmos em memdrias coletivas?; quais sdo os contetidos que
sdo recordados e esquecidos?; como e quando essas memorias estdo sendo relembradas ou
esquecidas?. Todas essas questdes sdo fundamentais para entendermos que discurso ¢ esse
que nos chega através da divulgacdo de certa historia ou memoria. Nao se pode deixar a
subjetividade do sujeito que fala de lado, nem o contexto historico no qual ele vive, muito
menos o0 meio para o qual essa memoria estd a servigo.

Essa construcdo da memoria, no caso da televisdo e mais especificamente da Rede
Globo, se da através de telenovelas, minisséries ¢ docudramas® que fazem parte da sua
programacao. Ha nesse discurso dessa emissora, segundo Kornis (2008), uma pedagogia do
ser brasileiro pelo reconhecimento de tracos comuns como a lingua, os costumes e as
referéncias culturais.

Tudo em sintonia com a realidade contemporanea do momento da produgdo do
programa. “Por essa razdo, essa interpretacdo do pais ndo ¢ estitica: faz-se de forma
diferenciada segundo os diferentes contextos histdricos, os formatos de suas programagdes,
seus autores e suas propostas estéticas e narrativas” (KORNIS, 2008, p. 53). O contetido
historico, segundo a autora, ¢ um poderoso discurso de nagao.

No caso do Por toda minha vida, objeto de andlise deste trabalho, podemos ver
claramente essa dimensao da construcdo da memoria ao analisarmos as entrevistas dadas
pelos parentes dos artistas biografados de cada episddio. Quando eles relembram como foi
a trajetoria daquele musico e como essa pessoa era na intimidade, fica claro que ha muito
sentimento envolvido — afinal podemos ver a mae de Cazuza falando dele, ou a irma de

Renato Russo dando seu depoimento, além de amigos préximos e companheiros de

7 Hay un juego de saberes, pero también hay emociones. Y hay también huecos y fracturas
¥ Entendemos por docudrama “histérias baseadas em fatos reais e encenadas de maneira dramatica” (SANTOS, 2013,
p.93).
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trabalho — e, sendo assim, o que nos ¢ contado tem lacunas, tem implicagdes e certamente ¢
um tanto quanto criado para se construir uma imagem que o depoente acha ideal que seja
passada ao publico.

No episodio sobre Cazuza (19 de novembro de 2009), por exemplo, os amigos
enalteciam a personalidade do artista. Bebel Gilberto, amiga de Cazuza, disse que ele era
“cheiroso, engracado, inteligente, sedutor, bonito”. J4 Pedro Bial, amigo de infancia do
musico, falou da inteligéncia acima da média que o cantor demonstrava desde crianga.

Mas o programa da Rede Globo, além de mostrar a trajetoria de um artista
conhecido pelo publico brasileiro, também contextualiza a histéria do pais. No episddio de
Cazuza, a apresentadora Fernanda Lima, ao apresentar o musico, fala que os versos do
artista “escancaravam o desejo de uma juventude que se libertava de 20 anos de ditadura”.
Ainda no texto de apresentacdo do biografado, ela afirma que a musica de Cazuza “traduz
toda a angustia e euforia de uma geracao”.

J& no programa dedicado a Renato Russo (14 de setembro de 2007), Flavio Lemos,
integrante da primeira banda do compositor biografado, Aborto Elétrico, conta que uma das
primeiras musicas de Renato foi “Que pais ¢ esse?”. Seu irmdo e também integrante do
grupo, Felipe Lemos, contextualiza a criagdo dessa e de outras cangdes do musico:

Era a revolta, o protesto. E a gente estava vivendo o final do regime militar.
Entdo, em 1980, o Figueiredo no poder. Ainda a censura. Mas ja a
sociedade civil comegando a tentar se livrar dos militares. Entdo a gente
tinha um inimigo. E o proprio punk rock exigia que o texto fosse pesado,
fosse critico. Vem Que pais ¢ esse?, vem Tédio, Gera¢do Coca-Cola.

E nesse momento que se cria, a partir do individual, uma memoria coletiva,
nacional. Nesse ponto vamos nos remeter ao pensamento de Maurice Halbwachs (1990),
que defendia que os processos sociais estdo implicados no processo de constru¢do da
memoria. Para ele, as memorias sociais estdo sempre emolduradas pelo contexto social, da
visdo de mundo de uma sociedade em determinada época. Dessa forma, toda memoria seria
uma reconstru¢do, mais que uma recordagdo. Segundo Pollak (1989), Halbwachs, ndo via
exatamente a memoria coletiva como uma imposi¢do ou violéncia simbdlica e sim como

coesdo social que era formada ndo pela coercdo, mas pela adesdo afetiva de um grupo. “Na
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tradi¢do europeia do século XIX, em Halbwachs, inclusive, a nagdo ¢ a forma mais acabada
de um grupo, e a memoria nacional, a forma mais completa de uma memoria coletiva”
(POLLAK, 1989, p. 1).

Para Jelin (2002), a nocdo de “memodria coletiva” de Halbwachs tem sérios
problemas se ela for entendida como uma entidade prépria acima do individuo. Nao se
pode, segundo ela, tomar os fatos sociais como coisa (interpretagdo durkheimiana). Para a
autora, o coletivo das memorias ¢ o entrelagado de tradi¢des ¢ memorias individuais,
didlogos com outras pessoas e com algumas estruturas dadas por cddigos sociais
compartilhados.

Esta perspectiva permite tomar as memorias coletivas ndo apenas como
dados “dados”, mas também centrar a atengdo sobre os processos de sua
construgdo. Isto implica dar lugar a distintos atores sociais (inclusive os
marginalizados e excluidos) e as disputas e negocia¢des do sentido do
passado em cenarios diversos. (POLLAK, 1989, apud JELIN, 2002, p. 22)°

Para Pollak (1989), seria muito melhor o termo “memoria enquadrada” ao invés de
“memoria coletiva”, ja que a constru¢do de referéncias do passado serve para manter a
coesao de um grupo e das institui¢des de certa sociedade. E esse enquadramento, segundo o
autor, se alimenta do material fornecido pela histéria, que pode ser interpretado e
combinado de infinitas maneiras.

O que esta em jogo na memoria ¢ também o sentido da identidade
individual e do grupo. O filme-testemunho e documentario tornou-se um
instrumento poderoso para os rearranjos sucessivos da memoria coletiva e,
através da televisdo, da memoria nacional. (POLLAK, 1989, p. 8)
A memoria, entdo, se produz, segundo Jelin (2002, p. 37), quando ha sujeitos que
compartilham de uma cultura e agentes sociais que materializem esse passado em produtos

culturais, como livros, museus, monumentos, filmes ou livros de historia e, acréscimo

nosso, programas de televisao.

9 . . . . , . . r s

Esta perspectiva permite tomar las memorias colectivas no sélo como datos “dados”, sino también centrar la atenciéon
sobre los processos de su construccion. Esto implica dar lugar a distintos actores sociales (inclusive a los marginados y
excluidos) y a las disputas y negociaciones de sentidos del pasado en scenarios diversos.
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Herdis do real e suas trajetorias midiaticas

H4 muito tempo que o cinema e a televisdo apresentam biografias de artistas
famosos como parte de sua programagdo. Acreditamos que o programa Por toda minha
vida, que teve estreia em 2006, surgiu porque a Rede Globo, além de seguir a tendéncia
internacional de programas com biografias historicas de pessoas famosas, percebeu que o
boom dos documentarios musicais biograficos nos cinemas poderia ser um fildo também a
ser mais explorado na televisdo. Por isso, nos interessa, nesse ponto, discutir como se da a
construcdo da memoria biografica na midia e, mais especificamente no programa que ¢
objeto de estudo deste trabalho.

De acordo com um estudo de 2010'° da pesquisadora Helena Sroulevich, do Nicleo
de Economia do Entretenimento do Laboratério do Audiovisual do Instituto de Economia
da UFRJ, revela que a producdo dos documentarios continuava crescendo e especifica que
os subgéneros preferidos do publico sdo os documentarios musicais, os biograficos e os
esportivos. De acordo com a pesquisa, de 1995 até¢ 2009, dos 666 filmes brasileiros
langados, 178 eram documentérios. Destes, 19 (10,50%) eram biograficos, 21 (11,60%)
musicais e 12 (6,63%) esportivos. Mas em relagdo a audiéncia, 25% das pessoas preferem
ver documentarios esportivos, cerca de 20% do publico optam pelos documentérios
musicais e 17,5% procuram por biografias de pessoas famosas.

Como avalia o critico Carlos Alberto Mattos (2011), em uma introdugdo que
antecede a republicacdo de um artigo do proprio autor em seu blog, as celebridades “em sua
esmagadora maioria, sdo retratadas pelo viés do elogio, da cordialidade e do afeto. As
excegdes sdo poucas e radiantes™' .

Percebemos que, tanto no cinema como na televisdo, na maioria das vezes € a logica
do endeusamento do personagem que prevalece. Os pesquisadores Elizabeth Rondelli e
Micael Herschmann (2000), em andlise sobre a constru¢do do biografico na midia, avaliam

que as narrativas constroem o biografado como um heroi, alguém que teve uma vida

1% Estudo ndo foi publicado, mas alguns dados foram divulgados, em 2010, pelo Jornal O Globo (11/04/2010) ¢ por
Mattos (2010a).
' Disponivel em: <http://carmattos.com/2011/08/18/herois-da-realidade>. Acesso em: 14 set. 2014.

10
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exemplar, a0 mesmo tempo que também tenta mostrar essas celebridades como pessoas
simples, parecendo “ndo ser nem tdo heroicas e nem tdo dignas de servirem como
exemplaridade” para que haja, dessa forma, uma aproximacdo com o publico (2000, apud
FILIZOLA & RONDELLI, 1997).

No catalogo da 13, Mostra de Cinema de Tiradentes'”, o critico de cinema José
Carlos Avellar escreve que biografias ou retratos filmados de personalidades da vida
politica e cultural sdo quase um género cinematografico e marcaram o cinema brasileiro em
2009, tanto no documentario, quanto na fic¢do. Ele vé esse fato como uma tendéncia do
mercado cinematografico, j& que esses filmes teriam baixo custo de produ¢do. No
documentario haveria ainda a incorporagdo de elementos de ficcdo para reafirmar o
personagem como um heréi, “dono absoluto de sua historia” (AVELLAR, 2010, p. 22). E
na ficcdo, a narrativa incorporaria registros de fatos reais para afirmar a veracidade do
personagem.

Essas narrativas, porém, ndo mostram tudo sobre a vida do personagem, mas apenas
fragmentos, os melhores momentos da histéria de quem se quer tragar o perfil biografico.
Como afirmam Rondelli ¢ Herschmann (2000), nesses relatos biograficos, “o que mais nos
¢ apresentado ndo ¢ uma trajetéria do individuo, com comecgo, meio e fim demarcados, mas
alguns episodios de sua vida que vao se revelando como significantes” (RONDELLI &
HERSCHMANN, 2000, p. 215). Ou seja: mostram-se os “atos dignos de nota” do
personagem biografado, fragmentos de vida que deixariam o espectador com a impressao
de estar vendo algo revelador da natureza humana.

E o que Pierre Bourdieu (1996) chama de “criacdo artificial de sentido”, j& que sdo
selecionados “certos acontecimentos significativos”, estabelecendo entre eles “conexdes
para lhes dar coeréncia” (BOURDIEU, 1996, p. 184). Para Bourdieu, um relato coerente
da vida de alguém ¢ o que podemos chamar de uma “ilusdo retorica”. Além disso, & preciso
perceber, como nos ensina Roland Barthes, que entre o que se conta e o que nao ¢ revelado

ha lacunas, as quais ele denominou de biografema.

12 A 13", Mostra de Cinema de Tiradentes aconteceu de 22 a 30 de janeiro de 2010 e teve como tema o cinema brasileiro
contemporaneo.

11
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Porque, se é necessario que, por uma retorica arrevesada, haja no texto,
destruidor de todo sujeito, um sujeito para se amar, tal sujeito € disperso,
um pouco como as cinzas que se atiram ao vento apos a morte (...): se eu
fosse escritor, ja morto, como gostaria que a minha vida se reduzisse, pelos
cuidados de um bidgrafo amigo e desenvolto, a alguns pormenores, a
alguns gostos, a algumas inflexdes, digamos: ‘biografemas’, cuja distingdo
¢ mobilidade poderiam viajar fora de qualquer destino e vir tocar , a
maneira dos atomos epicurianos, algum corpo futuro, prometido & mesma
dispersdo; uma vida furada, em suma, como Proust soube escrever a sua na
sua obra, ou entdo um filme a moda antiga, de que estd ausente toda
palavra e cuja vaga de imagens (esse da escritura) é entrecortada, & moda
de solugdes salutares, pelo negro apenas escrito do intertitulo (...).
(BARTHES, 1990, p. 49-51).

O que se veria nos relatos biograficos — tanto na literatura quanto no cinema e na
televisdo — seria a construcao desse personagem-herdi. Para Mattos (2010), a construcao do
her6i no documentario vem do que ele chama de “o império da cordialidade” e também tem
razdes juridicas, ja que “todo projeto desse tipo envolve uma delicada negociagdo com os
detentores dos direitos de imagem, sejam eles os proprios personagens, sejam seus
herdeiros ou familiares” (MATTOS, 2010, p. 25)". Ele cita a Constitui¢io Brasileira de
1988 que determina que sdo “inviolaveis a intimidade, a vida privada, a honra e a imagem
das pessoas, assegurando o direito a indenizagdo pelo dano material ou moral decorrente de
sua violagdo” (MATTOS, 2010, p. 25, apud artigo 5°., inciso X).

Face ao conflito juridico entre os direitos de imagem da pessoa e o direito a
liberdade de expressdo do artista, os projetos biograficos geralmente se
acomodam na instancia dos acordos prévios, evitando aprofundar-se em
areas mais sensiveis. Um contencioso classico é o do curta Di (Glauber
Rocha, 1977), interditado judicialmente pela familia de Di Cavalcanti, que
considerou ofensiva a abordagem dos funerais do pintor. (MATTOS, 2010,
p. 25)

Para Bourdieu (1996), essas leis que regem os discursos do relato de vida acabam
dando o tom do que ¢ contado, “tanto em sua forma quanto em seu contetdo, segundo a
qualidade social do mercado no qual ¢ oferecido” (BOURDIEU, 1996, p. 189). E esse

objeto do discurso, ou seja, a representagdo publica de uma vida privada, “implica um

aumento de coagdes e de censuras especificas (das quais as sancdes juridicas contra as

13 Se o Projeto de Lei n® 393/11 for aprovado pelo Congresso essa obrigatoriedade de permissdo do biografado se tornaré
desnecessaria.

12
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usurpacoes de identidade ou o porte ilegal de condecoragdes representam o limite)”
(BOURDIEU, 1996, p. 189).
E tudo leva a crer que as leis da biografia oficial tenderdo a se impor muito
além das situa¢des oficiais, através dos pressupostos inconscientes da
interrogacdo (como a preocupagdo com a cronologia e tudo o que € inerente
a representagdo da vida como historia). (BOURDIEU, 1996, p. 189)

Segundo Mattos (2010), na maioria dos casos, porém, antes que se entre nas
questoes juridicas propriamente ditas, o que prevalece ¢ a cordialidade brasileira, que leva o
diretor a trazer sua narrativa para “o campo da admira¢do e do tributo”.

Podemos perceber claramente essa ideia de que o artista biografado ¢ um herdi a
quem devemos prestar um tributo — no caso através de um documentario com dramatizacao,
tendéncia do cinema brasileiro atual — no programa Por toda minha vida, que pouco mostra
sobre aspectos polémicos da vida da celebridade abordada em cada programa. E quando a
polémica vem a tona — o uso de drogas por Tim Maia, por exemplo — ela surge de maneira
moralista, de forma a mostrar para o telespectador que o artista fez algo condendvel e pagou
por isso. No caso de Tim Maia, com a prépria vida.

Mas, na maioria das vezes, a durea de her6i ou heroina nacional prevalece. Um
exemplo ¢ o primeiro episddio do Por toda minha vida que, ao contar a historia da vida de
Elis Regina (ou parte dela), percebemos que a causa da morte da cantora, por exemplo, ndo
¢ revelada. Em entrevista para a Folha de Sdo Paulo, o cineasta Jodo Jardim, que dirigiu o
programa de estreia, revelou que o trecho que contava que Elis morreu por uso de drogas
foi cortado “poucas horas antes” de o episodio ir ao ar'*. No programa, a cantora aparece
como um grande icone nacional, uma mulher forte e talentosa, cuja trajetoria de vida estaria
contemplada nessa narrativa televisiva.

Além disso, um outro aspecto que devemos levar em conta ¢ o uso das entrevistas
com parentes e amigos do artista biografado para contar a histéria de vida do musico, falar
sobre sua personalidade e sua relacdo com sua arte. Para Jelin (2002), na constru¢do da

memoria, utilizar alguém que tenha um grau de parentesco com o ator do fato histérico em

" Matéria publicada no site do jornal Folha de S3o Paulo dia 5 de janeiro de 2007, as 9h05.

www .folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u67352.shtml
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questdo ¢ uma maneira determinante de legitimar aquele discurso como verdade. Isso sem
duvida acontece no programa Por toda minha vida que, ao colher depoimentos de parentes
€ amigos, constrdi uma trajetéria de muito triunfo e poucas ambiguidades e fraquezas para

seu personagem.
Conclusao

E preciso nunca perder de vista que o discurso audiovisual é construido de forma a
dar verossimilhanga aos acontecimentos historicos e de oferecer ao espectador uma ilusao
de verdade. E a Rede Globo, que h4 décadas investe nesse tipo de programagdo, mostra,
como afirma Kornis, “competéncia na constru¢do de uma aparéncia de verdade”. Cabe a
nds questionar que verdade ¢ essa que estd sendo passada e olhar criticamente para a
construcdo dessa memdoria para que consigamos problematizar fatos da nossa histéria e nao
apenas tomar o discurso audiovisual como final e absoluto.

“Na realidade, na proposi¢io da agdo dos ‘empreendedores da memoria’" esta
impolitico o uso politico e publico que se faz da memoria. E aqui cabe distinguir, seguindo
a Todorov, entre ‘bons’ e ‘maus’ usos da memoria”.'® (JELIN, 2002, p. 50). O desafio
seria, segundo Jelin (2002), superar as repetigdes do passado, os esquecimentos e os abusos
politicos; tomar distdncia e a0 mesmo tempo promover o debate e a reflexdo ativa sobre o
passado e seus sentido para o presente e o futuro. Isso porque as narrativas historicas e suas
interpretagdes sobre o passado serdo sempre um produto de lutas politicas e das mudancgas
de pensamento de determinada época.

A memoria €, como afirma Jelin (2002), crucial para a histéria — mesmo com seus

enigmas e perguntas abertas —, ja que estimula ainda mais a investigagdo histdrica. Dessa

'3 Jelin chama de “empreendedores da memoria” as pessoas que tentam impor seu ponto de vista na dinimica dos
conflitos em relagdo a memoria publica. “La nociéon de “empreendedor de la memdria”, que planteamos mas arriba,
implica una elaboracién de la memoria en funccién de un proyecto o emprendimiento, que puede significar la posibilidad
de un passaje hacia una memoria “ejemplar” (JELIN, 2002, p. 59).

16 . - . . e L
En realidade, en el planteo de la accion de los ‘empreendedores de la memoria’ estd implicito el uso politico y publico
que se hace de la memoria. Y aqui cabe distinguir, siguiendo a Todorov, entre usos ‘buenos’ ¢ ‘malos’ de la memoria
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maneira, ¢ possivel questionar os conteudos da memoria e transmitir memorias criticamente

analisadas e provadas.
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A evolucio tecnologica na abertura do programa Fantastico — de 1973
a 2014
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RESUMO

O presente artigo tem o intuito de analisar a insercdo tecnoldgica nas vinhetas
apresentadas pelo programa Fantastico ao longo dos seus 41 anos de existéncia. Primou-
se por analises de épocas especificas e que representaram mudangas nos paradigmas
tecnoldgicos contemporaneos, para tanto, foram analisadas as vinhetas de 1973, 1979,
1984, 1994, 2003, 2005, 2010 e por ultimo a de 2014. Para andlise da evolugdo
tecnoldgica das vinhetas deste programa, utilizou-se como embasamento teodrico
principalmente, os trabalhos de Denise Azevedo Duarte Guimardes, de Arlindo
Machado, Sidney Aznar e Lucia Ledo.

ABSTRACT

This article aims to analyze the technological integration in the vignettes presented by
the Fantastic program throughout its 41 years of existence. The focus is on analysis of
specific eras that represented changes in contemporary technological paradigms, such as
the vignettes of 1973, 1979, 1984, 1994, 2003, 2005, 2010 and finally 2014. For the
analyses of the technological evolution, the theoretical framework mainly used was the
work of Denise Azevedo Duarte Guimaraes, Arlindo Machado, Sidney Aznar and Lucia
Leao.
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Breve Introducao

Segundo Sidney Aznar, as vinhetas tém origem nas artes graficas do periodo
medieval. A origem etimologica de vinheta remete as folhas de videira utilizadas como
arte decorativa de desenhos e de trabalhos tipograficos. As vinhetas eram adornos
aplicados as ilustragdes e as letras capitulares, para posteriormente serem incluidas em
brasdes, nos documentos de cartdrios franceses (vignette, na lingua francesa), e nas
edi¢des impressas em geral, a partir da invengdo da prensa de Gutemberg (AZNAR,
1997, p. 38). As vinhetas como arte decorativa também teriam raizes em referenciais
anteriores da Antiguidade, como nos recursos de ornamenta¢do da arquitetura dos
egipcios, dos gregos e dos romanos. As vinhetas compartilham a origem etimologica e o
mesmo campo semantico de vinha, vinho, vinhedo, bem como vale ressaltar o valor
simbolico e sagrado que a uva adquire a partir do Cristianismo e sua influéncia na
formag¢do das culturas do Ocidente (AZNAR, 1997, p. 22). Toda vinheta tem
caracteristicas signicas, representativas que variam desde a ordem do inteligivel até o
sensivel. A palavra vinheta passou a ser familiar logo apds a chegada da TV Globo, nos
finais dos anos 60, pois o tal “plim plim” tornou-se uma das vinhetas mais conhecidas
no Brasil todo. Atualmente as vinhetas sdo os elementos responsaveis pela pléastica de
uma emissora ou de um programa e sua producdo identifica o segmento ao publico da
radio, das televisdes em seus diversos tipos, ritmos e estilos, assim como em diferentes
velocidades. Ela ainda se constitui em um estilo estético e estésico. Na televisdo ou na
radio, as vinhetas sdo bastante utilizadas para as passagens da programacdo, nas
passagens de blocos ou de diferentes momentos dentro de um horario ou programa.
Existem também as vinhetas preparadas especialmente para a entrada e saida e servem
geralmente para unir os blocos de programacdo ou comerciais, entre outras. Também
podem ser consideradas como vinhetas pequenos filmes introdutorios para o cinema,

site ou até de um CD-ROM.

Assim, no programa dominical intitulado Fantéstico, que estreou em 1973 na TV
Globo, a vinheta vem a se constituir em um importante instrumento de constru¢do
identitaria do programa. Fantistico era um programa diferente para a época: seu
formato era de uma revista eletronica de variedades, com duas horas de duragdo, e

reunia jornalismo e entretenimento procurando deixar o telespectador informado sobre o



que acontecia no Brasil ¢ no mundo. O programa tinha inicialmente o nome de
Fantastico, o Show da Vida.

Com a contribuicdo de variados profissionais de diversas areas, o programa
mudou sua estrutura. O Fantastico se tornou um painel dindmico e multifacetado de
quase tudo o que ¢ produzido numa emissora de televisdo — jornalismo, prestacdo de
servigos, humor, dramaturgia, documentarios exclusivos, musica, reportagens
investigativas, dentncia, ciéncia —, além de um espago para a experimentacdo de novas
ideias e formatos.

Criado pelo diretor de Operagdes da Rede Globo, Jos¢ Bonifacio de
Oliveira Sobrinho, o Boni, para substituir o programa jornalistico S6 o amor constroi
(1973), a revista dominical era visualmente sofisticada e trabalhava com a realidade ¢ a
ficgdo, representadas pelo jornalismo, pela dramaturgia e pela linha de shows que
apresentava.

O Fantéstico foi o primeiro magazine na TV, e, mais tarde, serviu de
espelho para programas similares em paises como Espanha e Italia, entre outros. A
emissora italiana Rai, inclusive, chegou a colocar no ar, em 1979, um programa com o
mesmo tipo e formato de programacdo semelhante a do Fantastico, e acabou sendo

denunciada como plagiadora da atragio da TV Globo.’

A Primeira Edi¢do — A primeira Abertura

As vinhetas do Fantdstico se tornaram um capitulo a parte na historia da
televisdo brasileira. A musica, as coreografias e os elementos graficos pontuaram a
evolucdo do programa, muitas vezes com ousadia. Fantastico, o show da vida foi ao ar
pela primeira vez no dia 5 de agosto de 1973, com apresentagdo de Sérgio Chapelin. Na
abertura, dirigida por Augusto César Vannucci, duas criangas corriam para o centro de
um cenario totalmente branco e descobriam véus que ocultavam dancarinos vestidos
com fantasias similares as usadas no carnaval de Veneza. As imagens eram dinamicas,
vigorosas, utilizavam-se de planos sequéncias, com algumas inser¢des de outras
personalidades embaladas ao som da musica (jingle) do programa, mas o que prevalecia
era a coreografia carnavalesca, em preto e branco, dissociada de efeitos especiais de

época. Primava-se pelo conceito de espetdculo. Os corpos e as vestimentas utilizadas

? Fonte: Memorial da TV brasileira, p. 15 e 16.



sdo0 a expressao da “obra de arte” de abertura do programa. A semelhanga descrita com
as fantasias festivas venezianas, pode-se levar a pensar em uma revisitagdo destas
imagens quando utilizadas pelo Fantéstico. Assim, essas aberturas, ou vinhetas, sdo,
segundo Aznar, “uma das primeiras manifestacdes da programacao visual, que, tendo
raizes nas iluminuras, mostra ja que uma forma estilistica ¢ o reflexo de outras formas
anteriores de arte ja utilizadas” (1997, p. 37). Esta vinheta pioneira tinha a duragdo de
2min37seg, um tempo consideravelmente longo para uma abertura, o que lhe imprimia
realmente a caracteristica de um mini show.

Segundo o diretor musical Guto Graga Mello, a melodia, a coreografia eram uma
espécie de um ritual de algo novo que estava comegando na TV brasileira:

A letra do Tema do Fantastico foi escrita pelo proprio Boni e podia ser
interpretada como uma espécie de carta de intengdes do novo
programa: "Olhe bem, preste atencdo:/ nada na mao resta também./
Nos temos magicas para fazer,/ assim ¢ a vida, olhe para ver./
Milhares de sonhos para sonhar,/ miragens que niao se podem contar./
Numa fragdo de um segundo,/ qualquer emoc¢ao agita o mundo./ Riso!
Criado por quem ¢ mestre./ Sexo! Sem ele o mundo ndo cresce./
Guerra! Para matar e morrer./ Amor! Que ensina a viver./ Um foguete
no espago, num mundo infinito,/ provando que tudo ndo passa de um
mito./ E Fantastico!/ Da idade da pedra ao homem de pléstico,/ o show
da vida!/ E Fantastico!".(MELLO, 1988, p.15)

Na época da estreia, em 1973, grande parte do Fantastico era gravada em
ambientes externos. Com a introdu¢do da cor, a partir de 28 de abril de 1974, houve a
necessidade de se dar atengdo a detalhes do cenario, que ficou mais amplo e com menos
desenhos, além de receber uma iluminagado sofisticada. A escolha dos figurinos também
passou a ser estudada, com um cuidado especial para as combinagdes de cores € 0 uso
de tecidos leves e sem excesso de brilho. Teoricamente, 0 mesmo formato de abertura se
manteve de 1973 a 1983, com exce¢do de que, de 1974 em diante, a producdo passou a
ser em cores. Também a década de 1980 vem a marcar a introducdo da computacgdo
grafica as habilidades humanas, representadas pela danca. Seguiu-se também a mesma
configura¢do de tempo, algo em torno dos 2minl Iseg. Ainda persistia a ideia da vinheta

como um género de espetaculo.




Fig. 1 e 2 — frames da abertura do Fantastico de 1973 (em preto e branco)

Fig. 3 — frame da abertura do Fantéstico de

1979 (mesma abertura, contudo em cores)

A partir de 1984 ha uma mudancga de paradigma na abertura do programa. Ha a
introdug¢do de efeitos especiais caracteristicos dos anos 80. A nova vinheta de o
Fantastico marca uma nova historia na televisao brasileira. Esses processos tecnologicos
sdo descritos por Denise Azevedo Duarte Guimaraes como:

(...) passiveis de serem considerados exemplos expressivos, tanto das
primeiras tentativas no género, quanto das tendéncias hibridas da
contemporaneidade, devido aos aspectos estéticos ¢ a adequacdo no
uso das tecnologias disponiveis em cada época (GUIMARAES, 2012,
p. 113).

A inspiragdo para esse novo formato de vinheta veio segundo seu
produtor, o designer europeu Hans Donner, de filmes de fic¢do cientifica. Hé a inser¢ao
de desenhos tridimensionais interferindo em formas geométricas e alterando textura,
luz, coloracdo e volume de desenhos inseridos em computador. Uma nova era no

designer de vinhetas se instaura.




Fig. 4 e 5 — frames da abertura de o Fantéstico de 1984

A piramide representando a letra A na tipografia do titulo, mostra um processo
interno de manipulacio da mensagem em varios segmentos. Observando a sua
verticalidade e pensando em sua simbologia, a piramide pode ser a ligagcdo entre a terra
e o céu. A articulagdo dos planos e dos elementos visuais que cortam a piramide,
interferem nas negociagdes com o movimento € com as sonoridades que emanam destas
imagens. Os feixes de luz com as cores do arco-iris trespassam vdrias vezes a imensa
piramide dourada, formando cinco plataformas que flutuam no espaco. Sobre elas,
bailarinos usando fantasias estilizadas, repletas de referéncias geométricas, executam

uma coreografia ao som do tema do programa. Ainda permanece o conceito da danca.

Fig 6 frame da abertura de o Fantéstico (dangarinos),

1984.

A coreografia realizada no chiao, com os bailarinos divididos em varios grupos

no mesmo nivel, e devido ao posicionamento da camera, d4 a impressdo de que eles



dancam em plataformas de alturas diferentes denotando leveza. Para Guimaraes, essas
vinhetas constituem-se em grandes experiéncias artisticas, o que reforca o hibridismo
entre tecnologia, corpos e performances variadas, dentro uma estesia visual que pode ser

prazerosa. E assim, a autora conclui:

Indubitavelmente, as vinhetas da TV representam um passo além das
primeiras experiéncias artisticas na abertura de filmes, o que faz com
que o teor estético torne-se tdo relevante quanto o informativo.
Percebe-se uma op¢do pela técnica, com produtos adequadamente

\

bem acabados e de legibilidade assegurada, aliada a utilizacdo de
recursos que viabilizem efeitos mais criativos e inovadores.
(GUIMARAES, 2012, p.119)

A vez da era tecnologica

Na vinheta de 1994, o Fantastico passa por mudancas estéticas significativas. Ha
uma nova abertura feita no computador, sem o elemento humano que até entdo
caracterizava os trabalhos do designer Hans Donner. Na nova vinheta — que o designer
austriaco define como um dos maiores desafios de sua carreira —, os bailarinos e as
paisagens naturais dao lugar a criaturas submarinas, mulheres com asas de borboleta e
homens de metal empunhando tochas que provocam grandes clardes de fogo. O tempo

de apresentacdo ¢ de 1min24seg.

\_“.__,—

Fig. 7 — frame da abertura do programa de 1994

O Fantéstico foi mudando, principalmente na apresenta¢do de seu logotipo. No
inicio da década de 2000, o programa passou a ser precedido por uma animagdo em
computagdo grafica do logo do programa, que foi variando ao longo dos anos seguintes.
Essas mutagdes tecnologicas ganham sentido a partir do pensamento de Arlindo

Machado sobre o que seria definido aqui, por uma media art, que segundo ele:



Nos ultimos anos, no terreno das praticas significantes designadas pela
rubrica geral da media art, comecam a se delinear algumas
caracteristicas estruturais e determinados modos construtivos que
parecem marcar, de maneira cada vez mais nitida, as formas
expressivas deste final de século. Tais formas estdo sendo definidas,
em primeiro lugar, pela insercdo de tecnologias da informdtica na
producdo, na distribuicdo e no consumo de bens audiovisuais e, em
segundo lugar, pelos progressos no terreno das telecomunicagdes, com
o consequente estreitamento do tempo e do espago em que se move o
homem contempordneo. Ao lado dessas motivacdes de -carater
infraestrutura, relativas aos meios de produgdo, devem-se associar
também outras de carater cultural mais amplo e que poderiamos
rapidamente resumir como a consciéncia de uma complexidade cada
vez maior do pensamento e da vida (...) (MACHADO, 1997, P. 236).

E ainda em Machado:

(...) temos procurado detectar que novas sensibilidades, novos
problemas de representagdo, novos conceitos estéticos e novas formas
de compreender o mundo estariam sendo introduzidos em
consequéncia da presenca cada vez maior de recursos, processo e
mediacdes tecnoldgicas na criagdo artistica de nosso tempo
(MACHADO, 1997, p. 236 ¢ 237).

Na abertura de 2003, uma grande espiral formada pelo nome do programa
provocava uma ventania de folhas secas ou borbulhas de 4gua e, em seguida, se
expandia para o teto do cenario, todo feito por computagdo grafica com a utilizagdo do
chromakey”.

Em 2005, uma bolha, afastando-se da camera, subia em dire¢do a um céu

noturno e estrelado e, num espago entre nuvens, virava uma estrela, de onde surgia o

logo em espiral em tons dourados.

Fig. 8 — frame de abertura do Fantastico de 2003

* Fonte: Memorial da TV brasileira — p. 17



Fig. 9 — frame de abertura do Fantastico de 2005.

E a partir da vinheta de 2003 que o logotipo ganha uma nova representagio na
abertura, pois assume dupla funcionalidade: logo e tema de abertura. Nada mais se
inclui. O trabalho de tecnologia feito com o logo, gera uma composi¢do signica
harmoniosa, que vem a ganhar voz em Guimaraes:

Em uma vinheta bem realizada, todos os elementos dos demais
codigos explorados (visuais, cromaticos, gestuais, actsticos, musicais,
cinéticos, cinematograficos, televisivos e assim por diante) devem
integrar-se aos signos verbais, de modo harmonioso ou equivalente.
(2012, p.121)

A vinheta de abertura do Fantastico passou por outra renovagdo em 2010. O logo
do programa, com seu ja tradicional movimento em espiral, recebeu novas imagens que
refletem: uma cadeia de DNA, a Via Lactea, uma maquina de relégio, um redemoinho

na agua, um galho com folhas, um cardume nadando e nuvens formando um furacdo. A

abertura tem apenas 30 segundos.

Fig. 10 e 11 — frames da abertura do Fantastico de 2010.

Todas as tendéncias da pds-modernidade se juntam a abertura, o que faz com

que o uso da representacdo destas imagens gere um sentido da ordem do “tudo ao



mesmo tempo agora”. O hibridismo na abertura do programa de 2010 provoca
significacdes que se condensam as transformagdes no campo da genética, do meio
ambiente, do dominio dos espagos que nos circundam. O ser humano estd em evolugao,
e a midia tecnoldgica ¢ a representante deste processo que gera uma mensagem repleta
de signos e de repertorio e que Lucia Ledo define como:

Processos de criagdo midiatica pautados por esse paradigma partem do
pressuposto de que o foco da criacdo deve ser a mensagem. O(s)
autor(es) deve(m) impor ao suporte material sua marca, imprimir seu
dominio. Nesse sentido, o(s) agente(s) criador(es) sdo dotados de
habilidade técnica e dominio material das especificidades dos meios.
(LEAO, 2001, p. 05)

De 2010 ao inicio de 2014 a vinheta do programa permaneceu a mesma.
Contudo, a partir do més de abril de 2014, a abertura passa a ter uma nova roupagem. A
tecnologia ¢ a pega fundamental da vinheta que se caracteriza por uma bailarina negra
que simula movimentos do karaté com uma danga oriental, e de suas maos saem formas
geométricas que se transformam ora em bolas de folhas verdes, ora em pedagos de
papéis. Isso pode remeter a natureza, ao verde das matas, as arvores que futuramente
dardo origem ao papel. Semioticamente discorrendo, hd um cardter um tanto quanto

indicial’, pois destas figuras desfiguradas surgem papéis voadores que formam o

vocabulo Fantéstico (simbolo para Peirce).

Fig. 12 e 13 — frames da abertura do Fantastico 2014

* O indice ¢ para Peirce, uma representaciio cuja relagio com seu objeto consiste em uma correspondéncia de fato.



Fig. 14 — frame da abertura do Fantastico
2014

O nome do programa da forma como foi concebido sugere um ar retrd, ao

mesmo tempo em que, por meio da semelhanca, instiga a presenc¢a de um video art., que

segundo Machado seria:

Contudo:

Um sistema hibrido; opera com codigos significantes distintos, parte
importados do cinema, parte importados do teatro, da literatura, do
rddio e, mais modernamente, da computacdo grafica, ao quais
acrescenta alguns recursos expressivos especificos, alguns modos de
formar ideias ou sensac¢des que lhe sdo exclusivos(...) (MACHADO,
1997, p. 194).

O campo visual extremamente fechado do quadro videografico torna
visivel o recorte, suprime a profundidade de campo e faz desintegrar a
homogeneidade da cena perspectiva classica (...). O video solicita
montagem eloquente, uma montagem capaz de produzir sentido por
meio da justaposicdo de planos singelos. (MACHADO, p. 194)

A nova abertura 2014 utiliza recursos minimos, cores muitos sobrias apesar de

ser tecnologicamente avancado em 3D, e a durabilidade da apresentagdo ser de somente

28 seg; infinitamente menor as aberturas anteriores. Feita em Paris pelo designer Steven

Briand ¢ a primeira vez que o programa utiliza uma estrangeira para compor a vinheta.

A abertura deixa de lado a brasilidade da década de 70.

Assim como a TV se reinventa cotidianamente, o mesmo ndo poderia ser

diferente com o programa Fantastico. O advento da computacdo grafica ¢ que ampliou

sobremaneira os horizontes de trabalho com a imagem em movimento e principalmente

no campo das vinhetas, que devem ser atraentes e ligeiras.

Concluindo



Durante os 41 anos de vida, o programa Fantastico mudou completamente suas
aberturas. Foi se reinventando para conseguir permanecer no ar por tanto tempo. De
inicio, sua vinheta se constituia em um verdadeiro espetaculo: fantasias, performances
musicais, bailarinas. Era o verdadeiro show, o tal show da vida. Em 1973, tinha-se uma
vinheta de 2min37seg chegando hoje ao tempo minimo de 28seg. e com recursos high
tech. O logo do programa também passou por transformagdes: ora em forma de espiral,
ora estilo retrd, foi se reinventando, contudo, a musica de abertura permaneceu a
mesma, a mesma melodia com arranjos diferentes para cada época. A vinheta produzida
pelo design e as técnicas a ela adicionadas impdem-se na contemporaneidade como
forma de expressdo estética, capaz de desempenhar papéis que comuniquem algo.
Assim, cada vinheta contém um significado proprio na constitui¢do de repertorios,

pertencentes ao imaginario, a cultura e aos simbolos
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Pelicula: o paradoxo da pele na contemporaneidade1
Filipe Feijo®

Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Resumo

O objetivo do trabalho € apresentar, a partir das relagdes entre o corpo e as tecnologias da
comunicacdo, as feicdes de um regime sensorial contemporaneo que se insinua em uma
perspectiva haptica. O cenario em que se delineia ¢ uma cultura tatil ligada a visdo e,
principalmente, nas dindmicas de interacdo em que os atuais gadgets, com a tecnologia
touchscreen, estdo calibrados para a pele. Serd proposta, entdo, compreendendo a
importincia deste 6rgdo como um importante referencial, sua breve histéria. Essa historia
serd composta tanto de ficgdes quanto de documentos, € em seu percurso acidentado,
sujeito a saltos, hesitagdes, devaneios, privilegiard tanto as materialidades sensoriais quanto
os produtos culturais. E preciso compreender a pele em que habitamos e seu intrigante
paradoxo enquanto presenca sensorial e desapari¢cdo no imaginario.

Abstract

The objective is to present, from the relations between the body and communication
technologies, the features of a contemporary sensory system that creeps into a haptic
perspective. The scenario that emerges is a tactile culture linked to the vision, and
especially the dynamics of interaction in which the current gadgets, with touchscreen
technology, are calibrated to the skin. Will be proposed, then, understanding the importance
of this organ as an important benchmark, its brief history. This story will be composed of
both fictions as documents, and its rugged route, subject to jumps, hesitations, daydreams,
will focus on both the sensory materiality as cultural products. You must understand the
skin we inhabit and its intriguing paradox, sensory presence and disappearance in the
imagination.

! Trabalho apresentado no GT Estudos da Image Som do XI Seminario de Alunos de Pés-Graduagio em Comunicagio da
PUC-Rio

2 Mestre e doutorando em Comunicacdo Social na Universidade do Estado do Rio de Janeiro (PPGCOM/UERYJ).
Atualmente é professor da pos-graduagdo em Design Digital da Escola Superior de Design Digital do instituto Infnet,
onde leciona as disciplinas de Conceitos de Fotografia e Cinema e Roteiro.



e

RANS

Xl POSCOM
Seminario dos Alunos de Pos-Graduacdao em Comunicacao Social da PUC-Rio
04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

Palavras-chave

Comunicacdo; pele; imaginario tecnologico

O fator comunicacional

Ao apresentarmos a noc¢ao da primazia de certa modalidade sensorial num regime
sensorial vigente, reforcamos que esta ndo suprime as outras em nossa realidade cotidiana.
O mesmo acontece, num sentido tedrico, em relacdo as criticas estabelecidas pelos
famigerados “determinismo tecnoldgico” e “midiacentrismo”. Além de ndo suprimirem
todas as outras, determinadas manifestacdes socio-culturais, sejam elas tecnoldgicas ou
ndo, simplesmente ndo podem ser ignoradas. A questdo passa a ser o entendimento dessas
manifestagdes enquanto fendmenos que coexistem com outros fendmenos, entretanto
modificando um panorama cultural com praticas que moldam dindmicas sociais. Um bom
exemplo disso ¢ identificado nas intimeras implicagdes advindas com a adogdo da
tecnologia touchscreen. Pouco importa o grau de centralidade® dessa tecnologia em nossa
cultura, e sim o fato de que j4 ndo ¢ mais possivel ignord-la enquanto produtora de
maneiras especificas de agir e sentir no mundo. Assim, gradativamente, um determinado
paradigma sensorial passa a ser questionado, pois se o touchscreen nao totaliza a
experiéncia comunicacional contemporanea ou talvez ndo seja nem mesmo algo dominante
em termos qualitativos ou quantitativos, ele relativiza a tradicdo longamente estabelecida de
um regime Otico. Outras manifestacdes (instalagdes e objetos artisticos — como os bichos de
Lygia Clark e Eureka/Blindhotland de Cildo Meireles, ou o filme Blue de Derek Jarman)
podem ter questionado anteriormente o primado deste modelo, mas quando o fouch,
tecnologia voltada para aparelhos de comunicacdo produzidos e utilizados em larga escala,

ganha evidéncia, passa a ser menos exce¢do que regra e o fator comunicacional ¢

3 . ~ . P .y . . J O] ~
Obviamente ndo se trata aqui de exclusivismo, ja que tantas outras formas iterativas, tecnoldgicas ou ndo,
definitivamente ndo se extinguiram.



RANS

Xl POSCOM
Seminario dos Alunos de Pos-Graduacdao em Comunicacao Social da PUC-Rio
04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

ressaltado, tornando-se amplamente concernente a essa pesquisa. Porém, se outro regime
sensorial se insinua em nossa cultura, como poderiamos defini-lo?

O tato, a principio, aparece noutro contexto enquanto um regime sensorial atrelado a
feitura, a confeccdo de roupas, joias, armas, obras de arte e utilitdrios em geral.
Dispositivos que possuem a tela sensivel ao toque definitivamente ndo possuem na sua
dimensdo tatil um “fazer” similar ao daquele, por assim dizer, analdgico. Entdo, como
analisar este sentido nos produtos tecnoldgicos contemporaneos? Um ponto de partida
notavel € pensar que o tato, ou melhor, o touch ¢ um recurso que esta calibrado na exata
medida para a pele humana. Essa freqiliéncia especifica nos permite uma série de gestos que
compdem uma gramatica neural, um mapa sensério-motor. A pele incorporou a tecnologia
ou talvez a tecnologia tenha incorporado a pele como uma de suas fungdes. De qualquer
maneira, ¢ preciso investigar melhor (tal como fez Jonahtan Crary com o olho) as
articulagdes entre a pele e praticas sociais, culturais e econdmicas que efetivamente
transformaram nossa relagdo com esse Orgdo. Para tanto sua historia serd brevemente

apresentada, levando em conta os fatores descritos acima.
Uma breve historia da pele

Nossa breve historia’ ndo contara com metas fixas ou pré-estabelecias, evolugdes
cronoldgicas lineares, depoimentos, infindaveis compilagdes de dados oficiais. Sera
composta tanto de ficgdes quanto de documentos, imagindrios quanto elementos concretos
e em seu percurso acidentado, sujeito a saltos, hesitagdes, devaneios, privilegiard tanto as
materialidades sensoriais quanto os produtos culturais.

Podemos comecar esse estudo tentando uma descri¢gdo um tanto objetiva. A pele €
considerada o maior e mais pesado 6rgdo do corpo humano. Constituido pela derme, a parte
mais interna formada de tecido conjuntivo e pela epiderme, a parte externa formada pelo

tecido epitelial, esse 6rgdo cobre quase todo o corpo. Enfim, inimeros dados biolégicos,

* E preciso assim adjetivé-la, posto que a qualidade dos dados selecionados supera a quantidade.
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fisicos, quimicos, anatdmicos poderiam ser trabalhados aqui a exaustdo. Nao obstante, essa
imersdo num enorme conjunto de dados cientificos provavelmente ir4 distrair-nos de alguns
pontos-chave que deverdo orientar-nos de modo mais adequado, haja vista o que foi
estabelecido como relevante num momento anterior.

Primeiramente, podemos afirmar de antemao quais sdo os limites da pele humana?

Em 1801 Jean Itard, excepcional pedagogo e discipulo de Condillac, tem seu
primeiro contato com Victor do Aveyron, mais conhecido como o menino selvagem. Victor
foi capturado em janeiro de 1800 por camponeses numa pequena cidade do departamento
de Aveyron. Itard, argumenta David Le Breton, estava “convencido de que o homem nao
nasce pronto, mas que a sua constru¢do ocorre gradualmente, mediante os relacionamentos
com os outros” (BRETON, 1998, pg. 25). Diante dessa perspectiva, talvez seja possivel
compreender a resisténcia térmica do garoto dado que o convivio com animais possa ter
modificado sua calibragem organica, alterando aquilo que seria a sua freqiiéncia “natural”.
O pedagogo espantava-se com sua auséncia de incomodo diante do frio rigoroso, e por
vezes o0 observava deitado num solo umido, exposto por horas ao vento chuvoso ou, em
pleno inverno, rolando nu sobre a neve. Por outro lado, David Le Breton nos mostra esse
incrivel caso no trecho “As criancas isoladas — O exemplo de Victor do Aveyron” de seu
livro “As paixdes ordinarias — Antropologia das emocgdes”. Ora, se a crianga estava isolada,
seu contato com animais talvez tenha sido fortuito, fazendo-nos crer que ela desenvolveu
essas peculiaridades motoras por conta propria. Possivelmente Marcel Mauss chamasse tal
processo de técnica corporal, apesar da questionavel relagdo do menino com qualquer
grupo que fosse. Mesmo o animal.

“Selvagem” ¢ uma denominagdo que foi assaz aplicada a determinadas culturas
orais ou, mais especificamente, tribais. Esse termo abrange um conteudo consideravelmente
pejorativo se levarmos em conta a sua associagdo com aquilo que €, para além de
evidentemente habitante da selva, grosseiro, rude, intratavel. Victor foi assim retratado (e
eventualmente tratado de um modo mais grosseiro, rude e intratavel) pelo, na época
médico-chefe do manicomio de Paris, Philippe Pinel. Entretanto, o que observamos ao

analisarmos determinadas expressoes desses tipos de cultura sdo impressionantes tragos de
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sofisticacdo, senso estético, precisdo e harmonia, algo bem diverso do “menino selvagem”,
apartado ainda cedo de qualquer forma cultural humana.

Tomemos por exemplo as tatuagens Maori. Os Maori sdo o povo nativo da Nova
Zelandia e suas tatuagens, estruturadas com intrincados padrdes graficos, passaram a ser
mundialmente conhecidas ja que, em meados da década de 90, diversos jovens mundo afora
comegaram a adota-las em seus corpos. Os alargadores de orelha e labio, também adotados
pela juventude urbana ha algumas décadas, sdo tipicos de varias tribos indigenas brasileiras,
bem como as escarificacdes (marcas gravadas por cutting — apenas corte ou remog¢ao de
parte da pele — ou branding — queimadura por fogo, frio ou agente quimico), tdo utilizadas
por tribos africanas, ou as praticas de suspensdo corporal’, que remontam rituais religiosos
de milhares de anos praticados no sul da India. Essas e outras iniciativas do chamado body
modification sdo, de acordo com Rita de Cassia Alves Oliveira, agdes que implicam o corpo
jovem enquanto projeto estético. Para a autora, em referéncia a Beatriz Pires (2005), essas
caracteristicas corporais que ndo sdo semelhantes as inatas (e parecem quase sempre
envolver interferéncias radicais na pele) sempre remetem a outros contextos e sentidos
corporais. Penso que, se a camada jovem da populacdo urbana incorpora hébitos tio
cultural quanto temporalmente distintos, ndo ¢ apenas uma dimensdo estética vigente que
estd em cheque aqui. Um referencial simbdlico mostra-se em crise, bem como um conjunto
de valores, dado que os processos antes apresentados, e que vao desde inscrigdes até
dindmicas que realmente atentam contra a pele, parecem questionar as acepcdes mais
elementares de um modelo de /ogos e ethos e também do projeto de um sujeito racional
cartesiano que naufraga no século XX.

Portanto, a dimensdo material e as destinacdes dadas ao corpo também estdo
permeadas por uma ordem simbolica e imaterial que tem tanto peso quanto aquela. Em “A
imaginacdo simbolica”, Gilbert Durant designa o imaginario como uma espécie de
reservatorio, como o conjunto de imagens, bem como o de relagdes de imagens que formam

o capital do homo sapiens. Com isso, percebemos que as fabulagdes acerca da pele

5 Em que o corpo humano é sustentado por ganchos que perfuram a pele.
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formulam problematicas de importincia primeira, independentemente de seu carater

ficcional.

No campo das representacdes visuais, por exemplo, a maneira como 0s corpos sao
mostrados depende de uma elaboracgdo técnica. Quanto mais a técnica evolui, mais exposta
fica a pele. Na pintura, apesar do esmero técnico apresentado pelo renascimento® nos
séculos XV e XVI, serd a partir do periodo barroco e sobretudo com Rembrandt que a
representacdo da figura humana e, conseqiientemente a pele, ganham um tratamento
altamente sofisticado em termos de cor, volume e textura. A fotografia e o cinema sempre
dependeram, em seus processos evolutivos, de questdes técnicas (fisica, quimica,
informadtica) que estdo além da manufatura. Em seus periodos respectivamente analogicos,
os processos de captura de imagem e revelacdo fizeram toda a diferenca num primeiro
momento. Posteriormente, o digital trouxe a possibilidade de produzir, armazenar e
manipular grandes quantidades de imagens com muito maior facilidade e, se o programa
Photoshop, no caso da fotografia, foi responsével por verdadeiras operagdes plasticas com
pixels, a tecnologia HD, no video, talvez tenha embaragado algumas celebridades ao expor
a pele de forma demasiado nitida. No caso da escrita, as representagdes textuais seguem
outro caminho, j4 que ndo ha descricdo que cubra todos os aspectos envolvidos na
formatagdo imagética. Portanto, existem ai um duplo viés e suas respectivas formulagdes.

A literatura nos forneceu um vasto arsenal de possibilidades conquanto as maneiras
de “narrar” a pele. Desde os relatos biblicos sobre a percepcdo gnodstica de Adao e Eva
acerca da nudez de seus corpos, partindo para as descrigdes de Isaias sobre o corpo
castigado, deformado, e a pele esfacelada de Cristo em sua paixdo. Temos, entdo, tantos
outros martirios de santos, narrativas sanguinolentas sobre conflitos e guerras em forma de
epopeia, mitologias envolvendo seres hibridos, quiméricos, fusdes de homens e toda a sorte
de seres, animais antropomorficos. Toda a sorte de imaginario ligado a fantasia, ao sonho
ou até mesmo ao terror e a violéncia e que envolvem, de maneira mais ou menos direta,

nosso revestimento corporal, comeg¢a a transformar-se de maneira significativa na

6 . . , . . . . ; . e ~ ,
estudos de biologia e anatomofisiologia consideravelmente superiores ao do periodo medieval, utilizagdo do 6leo ao
invés do ovo para produzir a tinta.



o

Xl POSCOM
Seminario dos Alunos de Pos-Graduacdao em Comunicacao Social da PUC-Rio
04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

modernidade. O paulatino desenvolvimento de narrativas ligadas a sevicias e a certo tipo de
esfacelamento do corpo concorre com a aparigdo de estranhas ldgicas da violéncia. Carne,
sangue, visceras, ou seja, ameagas a estabilidade do corpo “inteiro” ndo obedecem mais
tanto as caracterizacdes épicas ou religiosas, e sim a deformidades da razdo como nas
formulagdes pornologicas do marqués de Sade, em que a pele padece num territorio
indiscernivel entre o sexo e a tortura, ou na terrivel orgia na cena final de Histoire de [’ail,
de Bataille. Nosso reservatorio de imagens e “relagdes entre imagens”, entdo, demonstra
absorver o impacto causado por uma realidade iminentemente industrial. Maquina e horror
conjugam-se numa dimensdo que, a posteriori, desembocard na fic¢do cientifica e, no que
diz respeito ao senso comum, jornais, revistas e artigos apresentam, de maneira mais ou
menos estilizada, os perigos desse novo conluio. Alguns livros desse periodo expressam o
tensionamento causado pelas evolugdes da ciéncia e de diversas modalidades de
maquinario e suas relacdes com o humano, mas nenhum com tamanha intensidade e
possiveis desdobramentos como o Frankenstein de Mary Shelley. O que a autora elabora (e
depois desenvolve) no fatidico encontro com Byron ¢ uma esplendia sintese entre a
imaginacdo e as ansiedades, temores e problematicas de uma época. Primeiramente, porque
o monstro, essa colcha de retalhos de indigentes que ganha vida numa peripécia tecnologica
digna de um ato divino, ¢ a marca de uma sociedade em que os homens tém valor
mecanico, funcional, objetal. A revolta do monstro ¢ o contragolpe dos vencidos, dos
orfaos da Revolugdo Industrial que clamam contra a opressao cotidiana. Em segundo lugar,
Mary Shelley d& continuidade e renova uma tradicdo do horror que ganhard amplo
desenvolvimento com o aparato cinematografico.

Dentre os inumeraveis eventos que marcaram, em diversos niveis, a historia do
século XX, certamente as duas guerras mundiais estdo entre os mais contundentes. O amplo
desenvolvimento bélico e tudo o que disso decorreu, ¢ consequéncia direta de uma
evolucdo tecnologica propria a era industrial, aliada aos interesses politicos e econdmicos
dos paises envolvidos. Sem duvida alguma esses acontecimentos ndo deixariam de

influenciar toda uma gera¢do de pensadores, autores, artistas. A questdo ¢ compreender
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como o cinema, manifestagdo artistica por exceléncia deste século, apresenta, com seus
proprios meios, essas € outras questdes que terdo implicacdes na aparéncia dos corpos.

Numa guerra, aqueles que ndo morrem devem, obviamente, retornar. Muitos desses
soldados, atingidos por bombas, armas de fogo e golpes de diversos tipos, carregam em
seus corpos as marcas dessa violéncia. E claro que naquele momento ndo existiam os
recursos plasticos propiciados pela medicina reconstrutora atual e, portanto, muitas dessas
pessoas mutiladas e queimadas permaneciam com um aspecto disforme para o resto da
vida. O que muitos filmes desse periodo, e também na segunda metade do século,
evidenciam, sdo os ecos dessas cicatrizes. Desses traumas fisicos e psiquicos. Mais ou
menos associada a questdo da desfiguracdo, estd a filmografia do periodo que incluia além
do proprio “Frankestein” (1931)’, o “Fantasma da épera” (1925 ¢ 1943), “Freaks” (1932),
“Dr. Jekyll and Mr. Hyde” (1931), “A mosca da cabeca branca” (1958), “Lés yeux sans
visage” (1960), “O abominavel Dr. Phibes” (1971) e Hellraiser (1988), posteriormente.
Outros filmes, um pouco mais a frente, também trabalham essas relagdes, porém, em alguns
momentos, afastando-se da literatura e dos monstros classicos e dando mais énfase no
aspecto at¢ mesmo comunicacional dos aparatos tecnologicos. A filmografia de David
Cronenberg; “Videodrome” (1982), “A mosca” (1986), “Crash — Estranhos prazeres”
(1996), “Mistérios e paixdes” (1991) e “Exitenz” (1999), ¢ um exemplo disso. Mas ¢ com
obras como “Trouble every day” (2001) de Claire Denis e “Dans ma Peau” (2002) de
Marina de Van®, que uma inflexio diferente ¢ dada para essa problematica, ja que ndo ha
propriamente um “motivo” na trama que impulsione a interferéncia na pele, e que ndo seja
a sua propria destrui¢do. Uma tendéncia a que chamarei de extingao.

Em Philosophy of Horror, Noel Carroll argumenta nao apenas acerca da paulatina
“invasao” do horror na cultura pop e de seus tracos na “alta” cultura (as pinturas de Francis

Bacon ¢ um bom exemplo), como também sobre as influéncias de determinados cenarios

" Que mais tarde terd seu correlato na era da cirurgia plastica avangada ¢ da abordagem mais direta em relagdo ao
transexualismo no “A pele que habito” (2011), de Almoddvar.

® Em Dans ma peau, uma mulher, apds estranho acidente, fica progressivamente obcecada com sua pele a ponto de
comegar a arranca-la e comé-la. Ja no filme de Claire Denis, o ponto chave ¢ uma espécie de canibalismo em que os
participantes, membros de uma elite financeira e cultural, apds atacarem outras pessoas, comegam a atacar a si proprios.
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sociais na configuracdo historias e atmosferas. Se o Frankenstein de Mary Shelley ¢ um
produto cultural claramente advindo da Revolugcdo Industrial, o Frankenstein
cinematografico, bem como os Freaks de Todd Browning sdo, numa certa medida, tdo
outcasts quanto os trabalhadores “abandonados” apos a crise de 29. “A mosca da cabega
branca” e insetos gigantes de outros filmes sdo fruto de um imaginério ligado a ameaca
radioativa. Os delirios desdobrados da fusdo entre carne e tecnologia em Cronenberg
advém da utilizagdo de tecnologias de comunica¢do cada vez mais virtualizantes e a
voracidade destruidora em Claire Denis e Marina de Van resultam do niilismo orgiaco
contemporaneo.

O corpo fisico, em sua dimensdo neural, siniptica, motora, afetiva, psiquica,
sensorial, cultural ou social, nos propicia maneiras de lidarmos com o mundo a nossa volta.
Seja este o mundo que for. Na metropole, sofremos cargas especificas de estimulos e
conjuntos de estimulos e respondemos como nos convém, nos ¢ possivel ou necessario
naquele momento. O mesmo acontece caso estejamos numa area rural, numa floresta ou
num ambiente de RV (Realidade Virtual), dado que ndo importa se a realidade em questdo
¢ virtual, concreta, se ¢ urbana ou ndo. Importante ¢ notar nossas possibilidades corpéreas,
com que meio estamos interagindo, quais as dindmicas propiciadas por essas formas de
interacgao.

Na modalidade a qual denominei haptica, vivenciamos uma dimensao
proprioceptiva e articulamos uma série de gestos, olhares, percepcdes que estdo de acordo
com uma “formata¢do do espago”, tal qual estd a cidade “grande” para o transeunte ou o
trabalhador. Nao obstante, ¢ imprudente ignorar suas diferencas especificas, bem como
imaginarios culturais/tecnologicos de certas épocas ou “lugares”. Num cendrio de guerra,
de fragilizacdo do homem “racional” e do sujeito “centrado”, “apto” a conhecer e dominar
o mundo, a imagem do homem, do corpo, da pele, sofre ruidos e ranhuras desfigurantes.
Desdobram-se da era industrial imagens e imaginag¢des formuladas num contexto préprio

da maquina, secretando corporeidades singulares. Por outro lado, vivéncias (num vasto
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sentido) adquiridas numa sociedade pos-industrial’, sobretudo no que diz respeito ao
momento digital, propiciam interlocugdes e participagdes proprias. Para Bolter e Grusin,
em Remidiation, o self, em sua versdo “remidiada” pela realidade virtual, funciona como
um tipo de camera em que ¢ possivel controlar o tempo das tomadas, as angulacdes e
movimentos desejados. Observamos aqui uma tendéncia cultural desmaterializante, ja que
ndo ha nessa “filmagem” personalizada o objeto camera nem a tradicional pelicula em que
as imagens eram reveladas. A pelicula, algo que poderiamos chamar de a pele do filme,
desaparece, bem como a camera, ambos elementos de mediagdo. Isso parece alimentar os
anseios tecnoldgicos por uma “transparéncia” mididtica, uma interface cada vez mais
“interfaceless”. Essa tendéncia desmaterializante evidencia o tato, e o faz vir a tona
enquanto problema. Mas, seja na perspectiva imaterial, distpica para alguns e preconizada
por William Gibson no seu Neuromancer, ou no referencial héptico encontrado nos
aparelhos de ultima geracdo, a questdo € que o tato comparece atrelado ao terreno ludico,

talvez até fantastico, € ndo na ordem da manufatura.
A serena danca da extincao

O videoclip “Yes, i Know”, da banda Memory Tapes, nos apresenta uma concepgao
estética que suscita apontamentos. Em menos de quatro minutos, assistimos ao
desconcertante desenrolar de uma narrativa que apresenta, paralelamente, o processo de
desintegracdo de dois seres através de avancados efeitos de computagdo grafica, sem
motivo aparente. Podemos perscruta-la da seguinte maneira: uma das figuras ¢ um ser
encapuzado, vestindo calgas compridas (o que permite ver com clareza os contornos
humanos), que desaparece por evaporagdo; a outra, também um ser humano, desintegra-se
ao longo do clip, s6 que dessa vez buracos tomam conta do corpo até transforma-lo em algo

vazado, conectado apenas por fibras, um pouco antes de seu completo sumigo.

% O termo foi introduzido pelo sociélogo Daniel Bell em The Coming of Post Industrial Society; A Venture in Social
Forecasting (1973) e refere-se a uma era marcada por um rapido aumento na tecnologia de informagdo e no setor de
Servigos.
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Notamos, bem claramente, a divisdo espacial promovida nas “historias” que se
intercalam. Os dois ambientes, apesar das oposi¢des no que diz respeito a seus aspectos
mais obvios (publico/privado, noite/dia), partilham de um esvaziamento que se dd nao
apenas nos personagens, mas no lugar. Em entrevista para o site Gowanus Your Face Off, o
diretor do clip, Eric Epstein, revela que filmou as cenas em Gowanus, no distrito do
Brooklin, em Nova York. Curioso ¢ que Epstein mora no local (a cozinha, no video ¢, na
realidade, a sua propria cozinha), o que talvez acrescente uma carga emotiva extra para as
imagens. Porém, o importante a ser percebido nesse caso, ¢ a qualidade erma apresentada
em todo o trabalho.

Apesar da possivel quietude das ruas de Gowanus em alguns momentos, o total
esvaziamento populacional apresentado ali parece menos uma coincidéncia que uma
decisdo criteriosa ligada a concepgdo estética da peca audiovisual. Contraria a certa
efervescéncia tantas vezes vista no ambiente urbano, a desertificacdo, tal como a
desaparicdo dos corpos, ¢ mais sintoma de um imagindrio desmaterializante que da
caracteristica de certos horarios ou épocas do ano neste local. Portanto, essas auséncias nao
sdo reais num sentido concreto, algo mais notavel nos corpos que nas ruas.

Ninguém simplesmente desaparece diante dos nossos olhos. A ndo ser alguém que
esteja participando de um niimero de magia, que tenha sido alvo de raio, explosdo ou
qualquer catastrofe natural. Em outras palavras, ndo ¢ possivel a uma pessoa desaparecer da
maneira como € mostrada em Yes, i know. Descartando, entdo, o carater iconico da
desintegracdo, ¢ possivel perguntar; isso ¢ indice de qué, isso ¢ simbolo de qué? Ora, se o
que vemos nesse processo ndo estd nos moldes do real concreto, também podemos aferir
que aquelas pessoas apresentadas ndo sdo pessoas bioldgica, fisiologicamente falando, mas
indicadores e simbolos de algo que ocorre com o humano. Evidentemente, ndo ¢ algo
concreto, mas uma tendéncia. Apesar da ordem material que nos cerca, da primazia de um
ou mais sentidos sobre os outros em diferentes regimes sensoriais, a humanidade fantasia
culturalmente, tecnologicamente sua dissipa¢do corporal, mas sem o desespero da dor.

Como o homem-fibra que efetua uma pequena e descontraida danga ao fim do clipe e o
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Deus hindu shiva, o destruidor, que também danga em seu circulo de fogo , talvez nos

devamos passar de um ciclo a outro compreendendo essa mudanga.

Bibliografia

BOLTER, Jay D. Remediation: Understanding New Media. Cambridge, Mass.; London,
England: The MIT, 1998.

CRARY, Jonathan. Techniques of the observer: On vision and modernity in the nineteenth
century. Cambridge: MIT Press, 1992.

DURANT, Gilbert. L imagination symbolique. 5 ed. Paris: Puf, 2003

LE BRETON, D. Les passions ordinaires: anthropologie des émotions. Paris: Armand
Colin, 2001.

MAUSS, Marcel. As técnicas corporais. In: (). Sociologia e antropologia. Sdo Paulo:
Edusp, 1974a. v. IL. p. 209-234.

Artigos

OLIVEIRA. Rita de Cassia Alves. Estéticas juvenis: intervengdes nos corpose nametropole.

In: Comunicacao, Midia e Consumo. Vol. 4, n.9, pgs. 63-86. Sdo Paulo: MAR. 2007.

Sites

http://www.gowanusyourfaceoff.com/2011/07/05/interview-eric-epstein-director-of-

memory-tapes-video-for-yes-i-know/

10 ~ ~ ,
O fogo, nesse caso, representa a transformagdo e a renovagdo. Tudo o que passa pelo fogo se transforma; agua,
alimento, corpos.
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A IMAGEM VISUAL ENTRE LUGARES E NAO-LUGARES NOS FILMES PARIS,
TEXAS E MATRIX™.

Valdeci Ribeiro da Gama?
Universidade Anhembi Morumbi
Mestrado em Comunicacdo Social - Audiovisual

RESUMO

O ciberespaco como ndo-lugar representa hoje um mundo para além daquele "real" que
conhecemos; atualmente, a internet se constitui como um canal que permite a conexdo e a
interacdo nesse espaco. O argumento central abordado nesse artigo é a imagem visual entre
lugares e ndo-lugares nos filmes Paris, Texas e Matrix. Em Paris, Texas, obra do cineasta
alemdo Wim Wenders, esta espécie de ndo-lugar é tratada de forma diferente daquela
abordada na maioria dos filmes de fic¢do cientifica, mas, ao mesmo tempo, como algo real
e permanente na imaginacdo da personagem principal da obra. No entanto, no primeiro
filme da trilogia Matrix, dirigido pelos irmdos norte-americanos Andy Wachowski e Lana
Wachowski, o conceito de ndo-lugar possui uma conotacdo mais emblematica do
ciberespaco, como uma realidade “real” ou apenas virtual, isto €, uma realidade que
confunde o espectador, deixando-o em ddvida se esta apenas sonhando ou se esta de fato
vivendo a realidade.

ABSTRACT

The cyberspace as no-place represents a world today for besides that "real” one that we
knew; at the moment, the internet is constituted as a channel that permit the connection and
the interaction in that space. The central argument approached in that article is the visual
image between places and no-places in the films Paris, Texas and Matrix. In Paris, Texas,
the German film director's Wim Wenders work, this no-place species is treated in way
different from that approached in most of the science fiction films, but, at the same time, as
something real and permanent in the main character's of the work imagination. However, in
the first film of the trilogy Matrix, driven by the North American brothers Andy
Wachowski and Lana Wachowski, the no-place concept possesses a more emblematic
connotation of the cyberspace, as a reality "real” or just virtual, that is, a reality that
confuses the spectator, leaving him in doubt is been just dreaming or it is been in fact living
the reality.

! Pesquisa apresentada no Grupo de Trabalho 4 - Estudos da Imagem e do Som, do XI Seminario de Alunos de Pés-
Graduacgdo em Comunicacédo da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro/PUC-Rio.

2 Mestrando em Comunicacao Social pela Universidade Anhembi Morumbi, especialista em Comunicacao pela PUC-SP,
graduado e licenciado em Filosofia pela FAJE, Belo Horizonte. Contato: gamavaldeci@yahoo.com.br. Pesquisa de
mestrado sob orientacéo da Prof.2 Dr.2 Maria Ignés Carlos Magno.
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Palavras-chave: Ciberespaco, Lugar, Ndo-lugar, Realidade, Imaginario

INTRODUCAO

O ndo-lugar é um "lugar"? Falar do ndo-lugar pressupde, primeiramente, que exista
um lugar em algum lugar. Pois, s6 pode existir um ndo-lugar se existir um lugar, uma vez
que ndo pode existir a negacdo de algo se ele ndo existe. Tal "lugar" — o qual é
experimentado como um ndo-lugar - € atualmente conhecido por muitos pesquisadores
como ciberespaco; é compreendido como ndo-lugar porque ainda é pensado como um lugar
de forma fisica e concreta. Acerca do ciberespaco, pode-se afirmar que é algo abstrato,
virtual, ou seja, ndo perceptivel aos sentidos do homem; é o espaco mediador da
convivéncia digital entre seres humanos, espaco este criado a partir da evolucédo da internet.
Sabe-se que se encontra 14, que existe algo ali, mas ndo se pode tocar; ndo possui tempo
nem profundidade, é um lugar sem formas fisicas, portanto, conhecido como ndo-lugar.

Algumas definicdes sobre o ciberespaco foram sendo forjadas no decorrer da
evolugdo das tecnologias e, aos poucos, foram ganhando forca e se afirmando como
conceitos gerais e essenciais. Até pouco tempo atras, tais definicdes conceituais eram
desconhecidas por grande parte da sociedade, mas atualmente, ela se encontra na
proeminéncia do assentimento do ciberespaco, uma vez que somos a sociedade da
informacao, a "sociedade em rede"”, vivendo em uma imensa "aldeia global".

O escritor canadense Marshall McLuhan é um dos precursores dateoria da
comunicacdo que formulou, ha mais de trinta anos, o conceito de aldeia global; foi ele
guem previu um novo conceito de sociedade, a qual seria completamente interconectada e
dominada pelas midias eletronicas. De fato, a previséo do escritor estava correta, haja vista
a sociedade atual.

O surgimento da internet como uma rede mundial de computadores veio corroborar
essas expectativas de interconexd8 ao criar um nOVO espago para a expressao,

conhecimento e comunica¢do humana. Porém, faz-se mister observar que trata-se de um
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espaco 0 qual ndo possui existéncia fisicamente, mas apenas, virtualmente: é o
denominado ciberespaco, o ndo-lugar.

Esse termo ciberespaco foi idealizado, em 1984, pelo escritor William Gibson no
livro Neuromancer, especificamente ao se referir a um espaco virtual composto por cada

usuario e seu computador conectado em uma rede mundial, a saber:

Uma alucinagéo consensual vivida diariamente por bilhdes de operadores
autorizados, em todas as nagOes, por criangas aprendendo altos conceitos
matematicos...

Uma representacdo gréfica de dados abstraidos dos bancos de dados de
todos o0s computadores do sistema humano. Uma complexidade
impensavel. Linhas de luz abrangendo o ndo-espaco da mente; nebulosas
e constelagbes infindaveis de dados. Como marés de luzes da cidade
(GIBSON, 2003, p. 67).

O ciberespago existe atualmente em um local indefinido, desconhecido e cheio de
possibilidades: é, na verdade, um ndo-lugar. Ndo podemos afirmar com exatiddo que o
ciberespaco esta presente nas maquinas, nos celulares, computadores, tablets ou nas redes.
Afinal, em que lugar se situa o ciberespaco?

Para debatermos o modo pelo qual este espaco — ou melhor, este ndo-espaco -
transforma e modifica sutilmente o meio no qual se vive, serdo analisadas, brevemente,
duas producdes cinematogréaficas, quais sejam: Paris, Texas, obra dirigida pelo cineasta
Wim Wenders, e também o primeiro filme da trilogia Matrix, o qual foi dirigido pelos
irmaos Wachowski. Nesta breve analise serd abordada a maneira pela qual o ciberespaco
esta intrinsecamente presente no cotidiano da sociedade e também como ele é capaz de

confundir os espectadores através de imagens, lugares e ndo-lugares.

Paris, Texas (1984)
A obra retrata a historia do personagem Travis, um homem perdido em meio ao seu
proprio inferno. Fora dado como morto pelo periodo de quatro anos, no entanto, reaparece

no deserto da fronteira entre Estados Unidos e México e ainda encontra-se fatigado de um
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mundo que ele se recusa a lembrar. Travis reencontra seu irmdo Walt que estd com o seu
filho, Hunter, de sete anos; seu filho fora abandonado- j& ha alguns anos - por sua ex-
mulher, Jane, a porta do tio, cuja esposa € Anne. Como totais estranhos, Travis e Hunter
dardo inicio a uma amizade e, juntos, tentardo encontrar Jane e trazé-la de volta, visando
constituir novamente uma familia.

Segundo critica especializada, Paris, Texas ¢ um dos melhores filmes dirigidos por
Wim Wenders, sendo que um dos mais notdveis elementos da obra sdo seus
enguadramentos. A primeira cena inicia-se com o ponto de vista de um péassaro sobre o
deserto, ou seja, um cenario rispido e uma paisagem seca. De repente, um falcdo pousa em
uma rocha; o passaro olha e vé um homem andando sozinho no deserto. Ele esta trajando
um terno desgastado e um boné vermelho. A julgar pelo seu estado fisico, parece estar ha
varios dias caminhando, pois as roupas estdo sujas e 0s tornozelos enfaixados: parece
perdido, sem memoria, cansado e sozinho.

No decorrer do filme serd possivel ver cenas que exibem elementos como velhos
cartazes de avisos com propagandas, grafites, ferro-velho, antigos trilhos de trem, anincios
em néon, motéis, infindaveis estradas e a cidade de Los Angeles. O que € possivel perceber
nessas tomadas de cena € a intencdo do diretor em explorar todo o ambiente a sua volta,
mostrando varios lugares - e ndo-lugares - vazios de significados e de sentido; ele mostra
tanto a personagem principal quanto as imagens acima citadas. O objeto principal da trama
do filme é uma foto que Travis carrega em seu bolso: é a imagem de um lugar, no entanto,
um lugar que nada possui, pois é um espaco vazio, s terra. Apenas uma foto. Uma foto do
local no qual ele supostamente acredita ter sido concebido por seus pais, e é em direcdo a
este lugar que ele estd caminhando. Posteriormente, sera possivel tomar conhecimento que
tal lugar é uma cidadezinha chamada Paris, localizada no estado do Texas, Estados Unidos.

Paris, Texas é uma obra cinematografica da qual se pode extrair diversas
concepgoes, até mesmo aquela relativa a um bom melodrama hollywoodiano, comovente e
repleto de emocdes, como por exemplo, o pai que retorna apds varios anos sem memoria e
busca encontrar sua esposa e seu o filho para reconstituirem a familia perfeita e viverem

felizes para sempre, como prescreve o0 happy end de um bom melodrama. Contudo, é
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claramente perceptivel que essa ndo foi a intengdo do diretor e ndo é por esse viés que se
deve ponderar.

Isso posto, pode-se enxergar a obra de Wenders a partir de trés objetos essenciais, a
saber: pela espera, pela busca e pelas imagens. Primeiramente, tem-se a espera, a qual esta
ligada a recuperagdo da memoria e a relacdo com seu filho, mas também uma espera em
encontrar a mulher com quem foi casado, em encontrar o lugar que ele tanto procura, e
ainda, a espera de se encontrar novamente como um ser humano neste mundo
aparentemente tao estranho aos seus olhos. Em segundo lugar, tem-se a busca. Travis é um
homem que busca encontrar um lugar existente apenas naquela foto e em sua mente; ha a
busca por um filho do qual ele ndo se lembra muito, a busca por uma mulher que um dia ele
amou incondicionalmente. Por altimo, tem-se as imagens: fotos, cidades, paisagens,
outdoors, propagandas, cartazes e a principal delas, a foto da cidade na qual ele acredita ter
sido concebido. Travis € um homem sem memdria, mas, a0 mesmo tempo, parece possuir
uma memoria seletiva; ele estd centrado em encontrar o lugar existente apenas em sua
mente e na foto que ele carrega consigo, em seu bolso.

Percebe-se através da narrativa filmica que Travis, aparentemente, € um homem
perdido, sem familia e sem lugar. Os lugares pelos quais ele passa sdo apenas lugares, uma
vez que ndo se constituem lugares para ele. Em sua mente existe apenas um lugar: o local
da foto; € um lugar que ndo existe fisicamente, sua existéncia é apenas em uma foto. O
personagem Travis ndo possui endereco ou quaisquer registros, apenas o nome da cidade
onde hipoteticamente seria este lugar. Ele vive em um mundo "real” e imagina um outro
mundo, o qual existe apenas em sua mente, no entanto, isso é o bastante para ele.

Na obra Paris, Texas existem duas realidades sutilmente presentes. A primeira €
Travis e a realidade; j& a segunda realidade esta cheia de condensacdo passiva nas imagens
estaticas (a fotografia, os quadros, as tomadas, o outdoor, espelho...). O filme é também a
negacdo do road movie, o subgénero filmico que divulga a condugéo no espago como traco
permanente da narrativa moderna; na obra em questdo, o espago-tempo desmanchou-se no

ar, tornando-se meramente a imagem de um territério transitorio.
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A imagem do personagem Travis no filme pode ser vista como o retrato do anti-
heroi absorto. N&o ha itinerario a ser seguido, apenas um lugar imaginério, isto €, um néo-
lugar. Travis € um homem perdido e alucinado por uma busca de si e de um lugar que

existe em sua imaginacao.

Matrix (1999)

Thomas Anderson é um jovem programador que todas as noites tem estranhos
pesadelos, nos quais se encontra - contra a sua vontade - acoplado por cabos em algo
semelhante a um imenso sistema de computadores do futuro.

Anderson conhece Morpheus e através dele descobre que, assim como outros seres
humanos, também é vitima de um sistema artificial inteligente chamado Matrix. Esse
sistema tem o poder de manipular a mente das pessoas, criando a ilusdo de um mundo
"real"; tal engrenagem trabalha de forma t&o intensa que usa os cérebros e os corpos das
vitimas para produzir energia.

No filme, percebe-se claramente duas realidades existentes, as quais sao bem mais
distinguiveis que no filme Paris, Texas. Uma delas consiste em nosso cotidiano e a outra
naquilo que esta por tras disso; uma é o sonho, a outra é a Matrix. O personagem Anderson
- que posteriormente ficara conhecido como Neo - procura desesperadamente a verdade
sobre a Matrix, algo que ele tomou conhecimento apenas através de murmuarios, mas que
ele sabe tratar-se de algo emblematico e desconhecido. Na Matrix existem ainda aqueles
que a protegem, liderados pelo irredutivel agente Smith, o qual possui métodos para obter
informagdes surpreendentes e aterradoras.

Na verdade, Matrix € uma extraordinaria aventura cibernética repleta de efeitos
especiais, na qual o planeta Terra foi totalmente dominado por maquinas dotadas de
inteligéncia artificial, as quais passaram a ter dominio sobre a espécie humana, sendo que
0s homens e 0 mundo ndo passam de um software, um programa de computador, isto &,
uma mera ilusdo. O mundo fisico na Matrix é apenas um sistema de computador controlado

pelas maquinas, assim como qualquer outro jogo utilizado para se divertir na internet. Deste
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modo, serd preciso alguém para salvar e libertar 0os humanos, sera necessario um
"salvador".

Ao se cotejar Matrix com o cristianismo, € possivel perceber diversas coincidéncias
no que tange ao "salvador" Neo. Existe claramente uma trindade benévola na obra:
Trinity (Trindade, em portugués), Morfeu (conhecido como o "deus dos sonhos" na
mitologia grega, encaixando-se perfeitamente no papel de Jo&do Batista, aquele que prepara
0 caminho para o "escolhido”, o filho de Deus) e Neo (do grego "novo"”, o qual é o
"escolhido"”, "o esperado™).

Ja na primeira cena em que Neo aparece, torna-se bastante claro qual sera sua
funcdo na trilogia; na cena, podemos perceber um cliente de Neo chegar em seu quarto para
pagar e receber uma encomenda. E neste momento que se percebe nitidamente a forma
como o cliente agradece a Neo, como se fora uma profecia sobre o futuro: "aleluia. Vocé é

meu Salvador, cara. O meu Jesus Cristo".

Vocé'é meu salvador, cara.
O met Jesus Cristo.

3 Figura 1: Conversa de um cliente de Neo no filme Matrix.

® Todas as imagens contidas neste artigo sdo oriundas de print screen extraidos do préprio filme em formato DVD.
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E possivel notar que ha mais de dez referéncias a Neo como sendo o "eleito” ou o
"escolhido™; no mesmo filme, isto €, no primeiro da trilogia, Neo morreu e posteriormente
voltou a viver, como se fora ressuscitado: tal fato remete imediatamente a Jesus Cristo.

De todo modo, néo sera possivel efetuar neste momento a anélise do filme a partir
deste ponto de vista especifico, mas sim a partir da realidade supostamente real do
ciberespaco, do espaco de ndo-lugar apresentado no filme.

A primeira vista, a principal mensagem - ndo apenas do filme, mas de toda a trilogia
- € um novo conceito da "verdade" e a existéncia de um lugar que ndo existia
anteriormente. Neste filme, a "verdade" é que este mundo € apenas uma Matrix ilusoria
ndo-real, ou seja, um ndo-lugar. Se for observado um dialogo entre Morfeu e Neo, é
possivel ver claramente na conversa o que é a "verdade" segundo a visdo proposta pelo
filme. Da cena é possivel apreender uma observacao pertinente sobre a verdade e sobre a
Matrix - algo procurado por Neo - mas a verdade ¢é tdo complexa que Neo nédo acredita que

ela possa ser a verdade, como se pode comprovar pelo dialogo:

Neo: O que é Matrix?

Morfeu: Vocé quer saber o que é Matrix? Matrix esta em toda parte [...] €
0 mundo que acredita ser real para que ndo perceba a verdade.

Neo: Que verdade?

Morfeu: Que vocé é um escravo, Neo. Como todo mundo, vocé nasceu em
cativeiro. Nasceu em uma prisdo que ndo pode ver, cheirar ou tocar. Uma
prisdo para a sua mente.

Matrix transpde um universo repleto de possibilidades com imagens: reais
ou ilusérios?

No primeiro episddio da série, o personagem Morfeu nos esclarece o que é Matrix:

Morfeu: A Matrix é um mundo dos sonhos gerado por computador... Feito
para nos controlar... para transformar o ser humano nisso aqui (Morfeu
mostra uma bateria).

Neo: N&o. Eu ndo acredito. Ndo é possivel!

Morfeu: Eu ndo disse que seria fécil, Neo. Eu s0 disse que seria a verdade.

Depois que Morfeu mostra a Neo o que é de fato Matrix e a realidade, ele lhe

desvela o que é o mundo "dito real" fora dela; ele acredita que os homens sdo apenas
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programas de computadores manipulados pelas maquinas, mas que muitos deles tém
escolhas - embora prefiram viver acreditando naquilo que os sentidos lhe mostram em vez
de acreditarem em outra realidade para além da que conhecem como real - e essas sdo suas
escolhas. Dito isso, algumas indagacGes sdo evocadas: pode-se afirmar entdo que Matrix é
um filme de escolhas? Ou ainda: com a escolha da pilula vermelha, constata-se a questdo
ética que definitivamente permeia a moral humana, pois, em Matrix, é possivel acompanhar
constantes dilemas, constituidos por uma série de escolhas morais; sera mesmo que 0s seres
humanos fazem as escolhas, ou alguém as faz por eles?

Assim como Paris, Texas € um filme de escolha, espera e procura, Matrix também o
é, pois Neo procura pela verdade, faz suas escolhas e espera que um dia 0s seres humanos
possam ser livres da dominacgdo pelas maquinas.

Quando Neo encontra o "Oraculo™, este lhe diz algo importantissimo sobre o que é
ser um "escolhido": ndo se pode ser o escolhido caso se espere por algo, € preciso fazer
escolhas, pois o controle da prépria vida se da através das escolhas.

Muitas vezes 0 homem é enganado ou iludido por seus préoprios sentidos em relagédo
a verdade, duvidando se ela é de fato a verdade ou apenas fruto da imaginacdo. H& um
breve relato no filme quando Neo vai consultar o oraculo e encontra um menino, em trajes
budistas, capaz de entortar colheres sem toca-las: a verdade nada mais é que as escolhas

dentro de cada um, s6 é necessario saber como usa-las.

Menino: Ndo tente dobrar a colher. Ndo é ser possivel. Em vez disso,
tente apenas perceber a verdade.

Neo: Que verdade?

Menino: Que a colher ndo existe.

Neo: A colher ndo existe?

Menino: Entdo verd que ndo é a colher que se dobra, apenas voce.
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Figura 2: Neo conversa sobre a verdade com um menino budista no filme Matrix.

Quando o individuo ndo conhece o que € a verdade, o original, o real, o verdadeiro,
facilmente acredita no que os sentidos Ihe mostram como se fosse o verdadeiro. Por
exemplo, é possivel pensar em todos aqueles que tiveram o ensejo de conhecer
pessoalmente Leonardo da Vinci e puderam vé-lo pintando obras magnificas que ficariam
para a posteridade; € possivel ainda pensar naquelas pessoas que pesquisaram e estudaram
suas obras com afinco. Mas também pode se supor que surja alguém na China, por
exemplo, afirmando que possui a verdadeira pintura da Gioconda (isto é, da Mona Lisa) de
Leonardo da Vinci e que aquela exposta no Museu do Louvre, em Paris, é falsa e ndo passa
de um simulacro. O questionamento que surge €: 0 que aconteceria com essa hova
descoberta? Na verdade, os profundos conhecedores da pintura original dificilmente
acreditariam na historia de um quadro da Mona Lisa descoberta na China, porque, uma vez
que o individuo conhece o real, o verdadeiro e ndo apenas a imaginagdo de algo, ele
facilmente reconhece que a outra versdo é falsa e irreal. Porém, se alguém ndo conhece a
Unica e verdadeira pintura, facilmente serd enganado e iludido pela falsa "verdade".

Portanto, segundo Matrix, para muitos meros seres humanos é exatamente isso 0 que ocorre
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com todos aqueles que ndo conhecem a verdade: apenas aceitam o que lhe é mostrado, e
para muitos isso é o suficiente.

Mas essa "verdade" gira em torno da confusdo que os diretores provocam no
espectador em relacdo a realidade e a virtualidade, com questionamentos do tipo: o que é a
Matrix? A Matrix € o mundo real que acreditamos que seja real; é o lugar existente apenas
nos sonhos, por isso, € necessario acordar para a liberdade. Mesmo assim, para o ser
humano atual ndo é facil perceber o que é real e 0 que € mera constru¢do da imaginacéo,
uma vez que ele estd acostumado a acreditar nos sentidos, que sdo falhos.

Matrix pode ser considerado um filme de escolhas e decisdes, bem como também o
é Paris, Texas. Verifica-se que sdo varias as decisdes tomadas por Neo ao longo da
narrativa; a primeira delas é tomar a pilula vermelha ou a azul, e deste mesmo modo, Neo
fard outras tantas escolhas decisivas, como salvar ou ndo Morpheus ou ainda, se submeter
ou ndo ao destino que o "Oraculo™ lhe relatou em sua conversa etc. Matrix é um filme que
se ampara em um so6lido fundamento da moral; a obra mostra o tema da liberdade humana e
da prépria dialética da liberdade como necessidade. As maquinas inteligentes em Matrix
buscam a sua propria forma de sobrevivéncia por meio da dominacdo dos homens,
transformando-os em meras baterias de energia. E a antecipacdo mitica de uma inversdo
irrestrita entre criador e criatura, na qual a criatura é dominante e vive a todo momento a
custa do criador. Tal situacdo cria um novo sistema de dominacdo: a criatura se volta contra
o criador.

O filme possui duas realidades com imagens tdo reais que as vezes confundem - ndo
apenas o espectador, mas também Neo - 0 que é verdadeiramente sonho e o que é realidade.
Viver aqui é viver no ciberespaco, em um ndo-lugar, ou em Matrix, que é este ndo-lugar.
Na verdade, sdo duas "realidades” que se confundem e confundem o espectador, ou séo
dois mundos paralelos da caverna de Platéo. Talvez por isso seja quase inevitavel fazer uma
alusdo de Matrix em relacdo a Alegoria da Caverna de Platdo. O homem vive na caverna ou
é apenas aquele um que saiu da caverna? Em Matrix, Neo é o homem que sai da caverna e

pensa em voltar, mas nao volta.
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Em Matrix, h& claramente uma inversdo em relagdo ao filme Paris, Texas. Observa-
se nitidamente dois mundos em Matrix, o0 mundo real e o imaginario. Esses dois mundos
em Paris, Texas sdo quase imperceptiveis e somente a libertacdo da mente é que pode levar
ao mundo real. Julga-se que o que se vé é real, mas tudo ndo passa de ilusdes, porque 0s
sentidos enganam. Neo duvidou de tudo ao seu redor e posteriormente percebeu, de modo
nitido, que tudo ndo passava de sonhos. Entdo, serd que o ser humano vive em um néo-
lugar, em um ciberespaco, acreditando ser agquele que domina o planeta, mas que na
verdade ¢ efetivamente dominado por algo que nem sabe o que é? Sera que viver neste nao-
lugar é melhor do que viver em um lugar do mesmo modo que Travis desejava?

Em Matrix a imagem esta sempre em movimento; € preciso entrar, conectar, acoplar
entre a realidade e a imaginacdo. Talvez seja neste momento que se dé a unido e a ligacao
entre dois ou mais corpos, formando um unico conjunto, assim, a "realidade™ é mascarada,
é representada (simulacro). No filme, o ser humano esta submerso no ciberespaco, as

imagens parecem t&o reais que o real se confunde com o imaginario ao contrario.

O que Paris, Texas tem em comum com Matrix: momento de convergéncia

E possivel elencar alguns elementos que se mostram mais convergentes entre as
obras Paris, Texas e Matrix. No primeiro, talvez seja na cena sobre um filme (em super-8)
o0 instante em que parece existir um filme dentro de outro: € 0 momento em que Travis é
enganado pelos sentidos. Travis vive uma realidade, mas esta vendo outra no filme em
super-8, a qual é completamente diferente da sua: sdo dois mundos paralelos. Ele olha
constantemente para o filme e para o filho, sem acreditar que um dia viveu ou vive aquilo
que vé no super-8. Esse € o momento de maior convergéncia com Matrix, em termos
visuais; € o instante em que as duas realidades se confundem, 0 momento em que Travis se
vé em outra "realidade", e nela ele esta feliz e contente com sua familia.

Durante todo o filme foram vistas apenas imagens estaticas, mas neste momento do
filme em super-8, elas estdo em movimento e ndo mais como antes, estaticas: realidade ou

imaginagdo? O que se passa na mente de Travis e em seus olhos s&o instantes de oscilagéo
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e de confusdo entre imaginacao e realidade. Esse é 0 mesmo sentimento que perpassa Neo
no exato instante em que ele volta a Matrix; ele simplesmente desperta sem ter
conhecimento de que mundo esta, qual € o mundo real e qual é imaginagdo. Enfim, em qual

mundo deve acreditar.

- Calma, Neo, calma.
- Tire isso de mim.

Momento de convergéncia. Figura 3: Travis assiste a um filme sobre algo feliz que ja viveu.
Figura 4: Neo volta de sua primeira experiéncia na Matrix.

Na obra Matrix € necessario conectar, acoplar, plugar para entrar no que € "real",
diferentemente de Paris, Texas, onde essa imersdo acontece na cena do filme em super-8.
A forma pela qual Travis esta conectado é diversa, ndo € através de cabos, mas sim pela
mente, pelas lembrangas. E nesse instante que, tanto para Neo em Matrix como para Travis
em Paris, Texas, algo magico acontece: € 0 momento no qual suas mentes séo libertadas,
ndo estando presas nem em sonhos e nem na realidade. E 0 momento no qual ndo é mais
necessario confiar tanto nos sentidos, mas sim na mente que foi libertada.

S&o constantes em ambos os filmes os dualismos visuais das imagens de lugar e de
ndo-lugar, de espaco e de ciberespaco, assim como de realidade e de imaginacéo.

Travis e Neo sdo personagens que estdo em busca das diversas realidades, e por elas
perambulam. Neo, no mundo real e no imaginario, ja Travis, pelas cidades a procura do
lugar. A busca de Travis € a procura de si mesmo e de um mundo o qual ele se esqueceu, ja
a de Neo € a busca da verdade sobre seus sonhos e sobre o que é a Matrix. Ambos vivem
em um ndo-lugar, ou seja, ainda ndo encontraram um lugar ou o lugar; eles vivem em algo

imaginavel.
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Portanto, o elemento que mais une as duas producdes cinematograficas é
exatamente o sentido deste ndo-lugar ser apresentado como imaginagéo e a0 mesmo tempo
"real”. Em Paris, Texas hd uma imaginacdo a partir de uma condensacdo passiva nas
imagens estaticas, como fotografia, outdoors, painéis, pinturas etc.; principalmente, a
imagem da foto do lugar no qual Travis nasceu. Em Matrix, a partir da acoplagem® das
imagens em constante movimento, mostra-se sempre este dualismo entre o lugar e o néo-
lugar, realidade e imaginac&o.

Maturana et al. (1974) afirma que o conceito de acoplagem - chamado de
Acoplamento Estrutural - sdo as interacGes que ajudam a determinar a correcdo de nossas
percepcdes. Os autores citam como exemplo o sistema nervoso humano, o qual funciona
como uma rede trancada de procedimentos; este sistema é organizado de tal modo que a
percepcao das coisas ndo constitui uma representacéo da realidade exterior. Deste modo, 0
sistema acaba criando um mundo particular. Enfim, da-se a propria construgdo do
simulacro de Baudrillard (1991), onde vivemos o estagio da representacdo no qual a
realidade é mascarada e recriada de outra forma.

Nos dois filmes, tanto em Matrix como em Paris, Texas, € possivel perceber estes
dualismos entre o real e o virtual, a realidade e o imaginario, o lugar e o ndo-lugar, o espaco
e o ciberespaco. Em Matrix séo dois mundos apresentados com imagens; em Paris, Texas
existe um elemento dentro da narrativa. O que move tudo isso é o conceito que atualmente
muitos denominam “sociedade da informacdo”, isto é, a sociedade que vive 0 presente,
aquela que ndo existe mais como sociedade do conhecimento, mas sim, da informacgdo. A
experiéncia que se tem agora € virtual, ndo é mais a real; vive-se no campo da
representacdo, ou seja, daquilo que deve ser representado. SO se pode viver neste espago,
pois ndo existem outras possibilidades.

O ciberespaco é uma nova experiéncia de vida para o ser humano, € o lugar no qual

ndo € necessario corpo, nem tempo, pois o tempo é desfragmentado; ndo existe passado,

* Este é um conceito oriundo de Maturana e Varela, no qual observam que o sistema vivo e 0 meio em que ele vive se
modificam de forma concreta. Se for possivel fazer uma comparagéo, é perceptivel que o pé se ajustara sempre ao sapato e
vice-versa.

% Conceito trabalhado por Jean Baudrillard.



: u‘}; 2 L

e
1

Xl POSCOM
Seminario dos Alunos de Pés-Graduacao em Comunicacdo Social da PUC-Rio
04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

presente ou futuro, existe apenas o agora. Viver neste espaco que é um ndo-espaco € viver
em um estado de representacdo, ao passo que sair deste estado de representacdo é estar
dentro do estado de existéncia. Mas como existir atualmente fora deste espaco? Talvez a
partir do momento em que 0s sonhos se repitam invariavelmente. "N&o é possivel explicar
Matrix, é preciso vé-la", ou seja, "ndo € possivel explicar o que é a realidade, é vocé que

precisa enxergé-la por si s¢".
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A heteronomia no cinema contemporianeo em César deve morrer (2012), de Paolo
Taviani e Vittorio Taviani'

Tania C. Kaminski Alves Assini’
Universidade Tuiuti do Parana/UTP

RESUMO

Este estudo propde refletir sobre cinema e novas midias, considerando os desafios
colocados para a critica e para a teoria da narrativa filmica, a partir da constatacdo do
movimento heterbnomo de parte do cinema contemporaneo, de buscar em procedimentos
comuns a outras artes € midias de comunicacdo, modos de transgredir e atualizar o fazer
filmico convencionado. Toma-se para analise o filme documentario César deve morrer
(2012), dirigido por Paolo Taviani e Vittorio Taviani. O tema do cinema e novas midias
passa também pela reflexdo sobre a dilui¢do de fronteiras entre géneros, sobre processos de
transcriagdo e montagem no cinema e desdobramentos na exploracdo de principios ou
subsidios teoricos para procedimentos critico-analiticos como, hibridiza¢do e heteronomia
de linguagens e géneros, na esfera do audiovisual.

ABSTRACT

This study proposes to reflect on cinema and new media, considering the challenges
posed to criticism and to the theory of film narrative, from the observation of the movement
of heteronomous part of contemporary cinema, to seek common procedures to other arts
and media communication modes of breaking and agreed to update the filmic. Takes to
analyze the documentary film Caesar Must Die (2012 ), directed by Paolo Taviani and
Vittorio Taviani . The theme of the film and new media also involves reflection on the
dilution of borders between genres on transcreation and assembly processes in film and
developments in the exploration of principles for critical- theoretical or analytical
procedures as subsidies, hybridization and heteronomy of languages and genres in the
audiovisual sphere.

PALAVRAS-CHAVE: César deve morrer; transcriagao; heteronomia.

Este artigo reflete sobre o tema do cinema e novas midias, partindo de um olhar

para os processos de transcriagdo e montagem no filme César deve morrer (2012),

! Trabalho apresentado no GT Estudos da Imagem e do Som do XI Seminario de Alunos de Pos-Graduagio em
Comunicagao da PUC-Rio.

? Mestranda em Comunicagdo ¢ Linguagem, linha de pesquisa: Estudos de Cinema e Audiovisual pela Universidade
Tuiuti do Parand. Orientadora: Profa. Dra. Denize Correa Aratjo. Graduada em Licenciatura em Teatro pela Universidade
Estadual do Parana/Faculdade de Artes do Parana. Email: tkteatro@gmail.com



q !;m);:‘

et
!

s

w

Xl POSCOM
Seminario dos Alunos de Pos-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio
04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

vencedor do Urso de Ouro no Festival de Berlim 2012, dirigido por Paolo Taviani e
Vittorio Taviani’. O estudo se insere nas discussdes e abordagens teéricas sobre o tema do
cinema e novas midias, considerando-se o problema dos desafios colocados para a critica e
para a teoria da narrativa filmica, a partir da constatacdo do movimento heterénomo de
parte do cinema contemporaneo, de buscar em procedimentos comuns a outras artes e
midias de comunicac¢do, modos de transgredir e atualizar o fazer filmico convencionado.

A reflexdo sobre os processos de transcriagdo e montagem contempla um estudo
sobre procedimentos critico-analiticos como hibridizacdo e heteronomia de linguagens e
géneros, na esfera do audiovisual em suas instdncias comunicacionais, narrativas e
estéticas. No escopo tedrico, auxilia a compreensdo desses fendmenos as reflexdes de
tedricos que interpretam a arte, a narrativa cinematografica de forma multipla e polissémica
como Umberto Eco (2008), Walter Benjamim (1994), Deleuze e Guattari (2000) e as
formulagdes tedricas sobre signo e processos de significacdo, em especial, a teorizacdo de
signos de tempo de Gilles Deleuze (1985) formulada a partir de filosofia pragmatica de
Charles Peirce sobre signos espaciais, considerando-se apropriadas para estudos sobre o
cinema e novas midias.

César deve morrer € o primeiro filme digital realizado pelos irmaos Taviani, trata-se
de uma adaptacdo da pega de teatro Julio César, de Shakespeare, interpretada por um grupo
de internos da prisdo de seguranca maxima Rebibbia, localizada em Roma, cuja montagem
apresenta um carater hibrido fundindo ficcdo e documentario. A opg¢do pela producdo do
filme no formato digital, além de indicar a entrada dos reconhecidos cineastas no mundo
das novas tecnologias e de novos meios de difusdo e distribui¢ao do filme tem relagdo com
a tendéncia contemporanea das producdes hibridas em que as fronteiras entre cinema e
documentario se diluem cada vez mais.

Cristiane Freitas Gutfreind (2006) trata sobre a “explosdo” do documentario como

género cinematografico, estabelecendo relacdes com as teorias contempordneas € a

? Filmando juntos ha quase 60 anos, donos de uma Palma de Ouro em Cannes por Pai patrdo (1977) e varias obras que os
consagraram, como Allonsanfan (1974), Kaos (1984) e Bom dia Babilonia (1987), César deve morrer é o primeiro filme
digitalizado dos diretores. JORGE, Leonardo Vinicius. Irmdos Taviani encontram arte na prisdo. Disponivel em:
<http://pipocamoderna.virgula.uol.com.br/irmaos-taviani-encontram-arte-na-prisao/234834>. Acesso em 28 de julho de
2014.
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transformac¢do da nocdo de representacdo. Segundo a autora, “a diversidade de formatos,

que vai do antigo filme-reportagem, passando pela formatacdo televisiva e chegando ao
digital, além de multiplas maneiras de escrita, [...]” GUTFREIND, 2006, p.03), aponta para
uma pluralidade e um crescente entusiasmo no processo criativo. Para a autora, cada vez
mais o cinema insere-se em uma rede midiatica em plena efervescéncia de ordem
econdmica, estética, tecnologica, perceptiva e simbdlica, permitindo o nascimento de novas
formas e novos tipos de imagens documentais.

Nesta perspectiva, a producdo filmica César deve morrer contempla uma
hibridiza¢do de linguagens, aproximando teatro, cinema e documentdrio. Parte das cenas
que aparecem no filme sdo registradas por cameras documentais dentro do presidio de
Rebibbia, a exemplo de imagens dos presos nos corredores do presidio ou dentro das celas.
Sdo imagens vistas de cima, cdmera fixa, facilmente identificdveis no contexto de um
documentario. A temadtica da peca de Shakespeare — a narrativa da conspiragdo contra o
ditador romano Julio César, tematizando as relagcdes de poder, politica ambigdo, traicao,
crime e luta pela liberdade - e o processo de transcriacdo desses temas tratados no teatro
para o cinema, a partir da montagem contemporanea, proposta pelos Irmaos Taviani
impacta o espectador desde a primeira sequéncia do filme. A montagem ¢ pautada no
imbricamento entre o biografico e o fabulado, em um jogo em que a representacdo cénica
se confunde com a propria vivéncia da prisao.

Considerando-se a produ¢do hibrida do filme e as teorias pos-estruturalistas sobre
signo, significacdo e representacdo a exemplo de Deleuze (1990), ndo se justifica enquadrar
o filme em uma determinada estética, dado sua natureza plural, o mais adequado seria,
pensa-lo como uma produgdo em que se evidencia o componente ficcional e o componente
documental, ndo havendo uma fronteira nitida entre essas linguagens, ou pensa-lo ainda no
conjunto de produgdes contemporaneas que constituem “linhas de fuga”, tal como reflete
Araujo (2007), considerando o “espaco do meio”, na perspectiva deleuziana onde tudo
adquire velocidade e as criacdes acontecem. Por isso, o cuidado com a indexa¢do, uma vez
que esta reduz a capacidade do signo produzir interpretantes complexos e com maior teor

de conteudo.
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1. César Deve Morrer: Uma Criacao Heteronoma

Na montagem criativa do filme César deve Morrer ¢ possivel visualizar elementos
de uma cria¢do heteronoma, estratégia que permite a aproximacao de campos ou territorios
entre as artes e diferentes géneros como elemento potencializador nos processos de
comunica¢do e de significacdo. A ideia de imbricacdo de campos ou territdrios entre as
artes pode ser amplamente investigada, para além do esvaziamento de sentido que o
conceito de hibridagdo possa ter chegado na contemporaneidade.

O conceito de ritornelo, criado por Deleuze e Guattari (2000), por exemplo, abre
para pensar a obra de arte como plano de imanéncia que faz consistir heterogéneos: uma
composi¢do que se realiza pelo intra-agenciamento de materiais expressivos diversos € que
provoca um complexo de sensagdes visuais, tateis e gustativas; mas essa composicao
territorial, por sua vez, implica um movimento de desterritorializacdo, um deslocamento
desse mesmo plano, uma saida para outro territdrio que altera o ponto de partida quando a
ele se retorna; ou seja, o plano da imanéncia também se constitui no contato e na diferenca.

A questdo da desterritorializacdo e da diferenca também ¢ pensada por Derrida
(2009). Embora a "desconstrucao", termo pelo qual se reconhece o pensamento de Derrida,
possa, a principio, sugerir uma ideia de destruicdo, ela aponta justamente para o oposto: a
desconstru¢do anima a pluralidade dos discursos, apontando para a problematizacdo das
“verdades” canonizadas na historia e na cultura do Ocidente. Derrida usa o termo différance
para descrever o processo, ao qual ele se refere como o movimento de diferenga, nogdo que
aponta para a percepcao do descentramento, da desconstrucao, da légica do suplemento e
da différance.

A questdo ¢ observar pontos de entrelagamento entre as linguagens artisticas e os
processos comunicacionais, onde essas linguagens se valem dos mesmos procedimentos
que serdo operados de modos diversos e que resultardo em criacdes singulares, acentuadas
pela heterogeneidade das técnicas artisticas. Esta reflexdo volta as formulagdes teoricas de

Deleuze e Guattari, mais precisamente para a no¢do de estrutura rizomatica. “Um rizoma
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como haste subterranea distingue-se absolutamente das raizes e radiculas. [...]. O rizoma
nele mesmo tem formas muito diversas, [...]” (DELEUZE e GUATTARI, 2000, p. 15). Para
fins de maior compreensdo desta no¢do conceitual, os filosofos enumeram caracteristicas
ou principios do rizoma, entre os principios elaborados, recorta-se para este estudo, em
especial, os principios de conexdo e de heterogeneidade. [...] qualquer ponto de um rizoma
pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. [...]. Um rizoma ndo cessaria de conectar
cadeias semidticas, organizagdes de poder, ocorréncias que remetem as artes, as ciéncias, as
lutas sociais (DELEUZE e GUATTARI, 2000, pp. 16-17).

O que os autores colocam ¢ o desafio de pensar o retorno no jogo da diferenca, num
sistema de diferencas e de producdo de novas textualidades, novas linguagens, ao modo
rizomatico. “O rizoma se refere a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre
desmontéavel, conectavel, reversivel, modificavel, com multiplas entradas e saidas, com
suas linhas de fuga” (DELEUZE e GUATTARI, 2000, pp. 32-33).

A adaptagdo da pega de teatro Julio César de Shakespeare para o cinema pelos
irmaos Taviani, encenada dentro do presidio por detentos em seus dialetos e unindo cinema
e documentério pode ser analisada a partir da logica da diferenca e do suplemento, como
um rizoma que aponta para a multiplicidade do signo. Em uma perspectiva rizomadtica de
ampliacdo conceitual, tendo por base, tedricos pds-estruturalistas, encontra-se o estudo de
Denize Correa Araujo que propde o conceito de “estética da hipervengao” (ARAUJO,
2007, p. 69). Ao propor um estudo analitico de trés filmes® a autora indica a génese do

conceito:

[...], considerando ‘hiper’ no sentido baudrillardiano de hiper-realidade e
‘vencdo’ como ‘invengdo’, ‘intervencdo’ e ‘hibridacdo’. Proponho como teorias
de base o conceito de hiper-realidade de Jean Baudrillard, a nocdo de
intertextualidade de Julia Kristeva e o conceito de rizoma de Félix Guattari. Devo
acrescentar, porém, que a o invés de considerar a hiper-realidade so6 no sentido de
uma realidade virtual decorrente das novas tecnologias, considero-a também no
sentido metaforico de uma ‘outra’ realidade, que ndo a tradicional. [...] Contudo
acredito que podemos ir além da intertextualidade, no caminho de uma
hipertextualidade expressa mais em conteiido que em forma. Se o hipertexto é

* Os filmes analisados por Araujo sdo: o curta Como se Morre no Cinema, de Luelane Correa, 2001, os longas Ladrées de
Sabonete, de Maurizio Nichetti, 1989 e Dogville, de Lars Von Trier, 2004.
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uma condensacdo de textos que se projetam no mesmo tempo e espago, como
possibilidade de leituras paralelas, aqui se traduz em termos de hibridagdo,
provocando um  questionamento  sobre  fundamentos  metafilmicos,
questionamento este que leva justamente a questio da criacdo de um texto-hiper,
endossando o que denomino de estética da hipervengdo (ARAUJO, 2007, pp. 69-

70).

O conceito de estética da hipervencdo desenvolvido por Araujo (2007), ao
contemplar a atualizacdo dos conceitos de hibridacdo, intertextualidade e dialogismo,
ampliando as possibilidades de compreensao das producdes filmicas no tempo e espaco das
producdes digitais, apresenta-se proficuo as reflexdes sobre o processo de transcriacio e
montagem do filme César deve morrer, considerando-se a proposta estética de seus
realizadores. Em termos tedricos, a contemporaneidade ¢ lugar em que se ampliam as
possibilidades de abarcar teorias convergentes e divergentes, para o exercicio analitico-
critico que se propde em aspectos de criagdo, realizacao e distribui¢do de cinema.

Para Renato Cohen:

[...]. Neste mundo contemporaneo onde as nog¢des de tempo, espaco e presencga

estdo alteradas; onde assistimos a passagem da comunicagdo verbal para as
sinestesias visuais, onde as artes escapam do estatuto dos géneros, recuperando o
projeto wagneriano da Gesamtkunstwerk; numa era vertiginosa onde o real e o
ficcional se confundem assombrosamente, em que a cidade e o environment sdo
os cenarios de uma arte total em operacdo, ndo se poderia falar de uma nova
cena? (COHEN, 2006, p. 116).

A nova cena problematizada por Renato Cohen encontra lugar na produgdo de Paolo
Taviani e Vittorio Taviani. Os diretores constroem uma metarrepresentagdo ao romper com
os dados de base da linguagem filmica (mimética, ilusionista) e revestir sua mise-en-scene
de teatralidade, sendo este um dos recursos cénicos que consagra a aproximacao do filme
César deve morrer com o teatro e a literatura classica. Além deste recurso observa-se o
rompimento de fronteiras entre géneros, no contato com o documentario € a encenacao
filmica, o que aproxima o filme dos procedimentos do work in progress, “linguagem que
incorpora — enquanto procedimento criativo — a mutacdo, o acaso e o acontecimento”

(COHEN, 2006, p. 117). Entende-se aqui acontecimento como produtor de sentido, tal
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como coloca Deleuze “Entdo ndo se perguntara qual o sentido de um acontecimento: o
acontecimento € o proprio sentido. O acontecimento pertence essencialmente a linguagem,
mantém uma relagdo essencial com a linguagem; mas a linguagem ¢ o que se diz das
coisas" (DELEUZE, 2009, p.34). No livro O que é filosofia (1997), Deleuze explica que o
acontecimento ¢ a realidade do virtual, mas do virtual j& tornado consistente, portanto um
virtual real sobre um plano de imanéncia.

Nessa perspectiva, pode-se pensar na montagem do filme como um acontecimento,
uma realidade virtual, sobre um plano de imanéncia. O filme César deve morrer expde aos
espectadores o processo criativo mediante a explicitacdo dos cortes, rompendo com a ilusdo
de realidade presente nos filmes hollywoodianos com seus cortes imperceptiveis, de forma
que no filme, destacam-se as sequéncias do ensaio da peca, as dificuldades em ensaiar em
espacos improvisados e a vivéncia dos internos mostradas em cortes que ora situam o
espaco “real”, ora o espago virtual como um modo de provocar a percep¢do, de ampliar a
hesitacdo diante do objeto narrado, de deslocar a compreensdo de um suposto sentido
univoco e de ampliar as ressonancias dos sentidos.

A montagem de César deve Morrer pautada na estética do hibrido e no principio da
heronomia como espacos para transformagdes constantes denota a opg¢do de seus
realizadores por uma composi¢do formal capaz de questionar o enquadramento cldssico de
géneros; coloca em didlogo a ficcdo e o documentario. Os diretores transitam por varias
experiéncias de fronteira entre linguagens e géneros, usando a literatura, o teatro, a musica,
a fotografia, o documentario como operadores de uma prospeccdo hibrida rumo 4 uma
recep¢do que requer novas sensibilidades, na busca pela epifania na cena do filme. Toma-
se aqui a nocdo atualizada de hibridagdo, tal como propde Araujo “[...] hibrida¢do no cotejo
que proponho seria a coexisténcia de duas estéticas distintas que dialogam e se
complementam, criando um texto terceiro com elementos de ambas as estéticas-base”
(ARAUIJO, 2007, p.71).

Tais procedimentos nos levam a refletir, sobre o filme como “suporte de

experiéncias”, “formas de produzir experiéncias”, de intensificar seu “poder de afeccdo”,
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ou seja, de potencializar sua capacidade de tocar os corpos com os quais interagem, tal

como reflete Renato Cohen (2006).

Nessa perspectiva, a produgdo de César deve Morrer, por meio do documentério
sobre os internos da prisdo de Rebibbia, amplia o poder de significacdo da narrativa filmica,
colada ao espaco da historia, fundindo o “real” e o ficcional. Umberto Eco (2008) discorre
sobre 0 modo como a fic¢do se desdobra sobre a propria ficcdo, no afd de alimentar o
imaginario para tentar compreender a realidade. “[...] Encontrar uma forma no tumulto da
experiéncia humana” (ECO, 2008, p. 93). A citagdo aqui recortada funciona como um
hipertexto a conectar as discussdes acerca da relacdo dialética entre a obra artistica e sua
inser¢do contextual ou cotextual. Em didlogo com Humberto Eco estdo as reflexdes de
Deleuze e Guattari quando estes se referem aos modos de pensamento, a Filosofia, a

Ciéncia e a Arte e a relagdo com o caos da linguagem.

1.1 A Mise-en-scene Baseada na Hipervencao

Os filmes produzidos pelos Irmdos Taviani tem em comum uma estética mais
propria ao cinema arte, por aportar grande liberdade artistica, mesclar linguagens de outros
campos expressivos e desafiar os critérios mercadologicos da induastria cultural. A
producdo do filme César deve morrer denota um trabalho contestador da linguagem
cinematografica inserida no mercado de cultura, sendo um filme que provoca o espectador
a ser intelectualmente ativo ao propor uma mise-en-scene baseada na teatralidade, no
espetaculo e na linguagem do documentario, sendo a linguagem do documentirio o
elemento a separar o significante do ndo significante e a estratégia que alinha adngulos

diferentes de uma mesma cena, colocando em causa diferentes pontos de vista.

César deve morrer contempla em sua produgdo muitos aspectos da estética neo-
realista, mas também da estética do cinema de autor, considerando que o filme traz

claramente o estilo dos Irmdos Taviani demarcado em suas obras, a exemplo da fusdo



Xl POSCOM
Seminario dos Alunos de Pos-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio
04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

entre as fronteiras do ficcional e do “real” vivido. César deve morrer mostra o resultado da
encenacao da pega, a realizacdo do espetaculo, retrocedendo a apresentacdo do projeto, aos
dados do documentério, os ensaios, a reforma do teatro, a encenagdo e performance dos
atores amadores, voltando a cena final e novamente ao documentirio em quadros
condensados, totalizando 76 minutos de exibigao.

O filme tem inicio com o quadro que mostra a imagem dramatica do rosto de Brutus
em primeirissimo plano. Em close-up o rosto enquadrado de Brutus esconde parcialmente o
cenario. O ator d4 dois passos para tras e ¢ filmado, a meio corpo, olhando para a camera
que assume o ponto de vista do olhar do espectador. O plano americano a0 mesmo tempo
em que focaliza o conjunto da cena mostra o ator com maior intimidade, de modo a
destacar a sua face, as expressdes mais intimas e os gestos menores, tal como reflete
Machado (2007) sobre a significagdo que pode ser dada a este plano. O terror do final
patético que se anuncia na pega Julio César, de Shakespeare ¢ visto nos olhos, na expressao
facial, no corpo do ator e na espada que segura firme em direcdo ao peito. Tem-se neste
quadro um conjunto de imagens que funcionam como signos iconicos, a exemplo da cor
vermelha do figurino (signo) representa as cores de Roma, a nacionalidade (objeto
representado) que remontam ao poder do imperador Julio César, a historicidade do tempo, a
tradi¢cdo do império e as relagdes de poder (interpretante). O rosto e o corpo do ator, a mao
que concentra a forca na espada, remetendo ao perfil dos herdis do teatro cléssico, o
discurso de enaltecimento no féorum sobre o corpo do herdi requerem mais que a andlise
pautada na estrutura triatica do signo de Peirce (1995) que considera o signo em relagao a si
mesmo ao objeto e ao interpretante.

O conjunto das imagens da primeira cena de César deve morrer requer a
compreensdo do signo de tempo apresentado por Deleuze. [..] Signo ¢ uma imagem
particular, que remete a um tipo de imagem, seja do ponto de vista de sua composi¢ao
bipolar, seja do ponto de vista de sua génese” (DELEUZE,1990, p. 46). O signo em seu
carater plural remete ao espaco tempo da cena. A luta interna do herdi com seus proprios
fantasmas, as memorias pessoais e coletivas do sujeito que representa no teatro do presidio

acionam um tempo anterior. Entende-se, assim o0 signo em expressoes de afeccao,
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percepcao/agdo, ou seja, os signos do tempo. Para Deleuze ¢ o tempo ou o “todo de

relacdes” que estd na base genética dos signos, “nao ha objeto puramente atual. Todo atual
rodeia-se de uma névoa de imagens virtuais” (DELEUZE, 1990, p. 49).

No quadro que contempla a cena inicial do filme, em um plano de conjunto, a
camera mostra as personagens que acompanham a cena tragica da morte de Brutus. No
mesmo quadro filmico, um plano conjunto do espaco do palco e dos personagens que
agradecem ao publico e sdo aplaudidos encontra-se o todo das relagdes em aberto ao tempo.
O movimento desta sequéncia ¢ pro-fimico, a personagem se movimenta em relacdo a
camera, observa-se grande profundidade de campo com o primeiro plano ocupado pelo
ator. Um grande plano mostra o espaco fisico do teatro, as cadeiras vazias, os atores
deixando suas roupas no palco para retornarem as suas celas, a luz vai esmaecendo até um
black. Fora do campo, ouvem-se vozes das pessoas que saem do teatro, fundindo-se as
vozes dos internos e dos guardas da prisdo.

O figurino, a simbologia da espada, a stplica ao escravo Trebonio “ajude-me a
morrer” ¢ o discurso do herodi revelam a intensa teatralidade da cena inicial, refor¢cada no
plano geral, situando o espectador em relacdo ao espetaculo de teatro que esta assistindo,
para logo em seguida, desestabilizar essa primeira impressdo a cores por meio do corte da
cena que se fragmenta.

Assim, ao modo do fragmento, a primeira sequéncia mostra ao espectador que se
trata de uma encenagcdo no palco, evidenciado pela saida do publico e a imagem
panoramica do espaco fisico do teatro, cuja cor vermelha do figurino romano, das cortinas e
das poltronas vai esmaecendo ao cinza e por fim ao preto e branco. Novo quadro, um plano
de conjunto mostra os presos um a um dirigindo-se as celas, o guarda abre, primeiro uma
porta de grade, em seguida, uma pesada porta de ferro, o preso entra em siléncio, a cAmera
mostra fora da cela o guarda fechando a porta. Este quadro se repetird ao final do filme,
contudo, sob outro ponto de vista, a cAmera mostrard a imagem de dentro da cela.

Corte para a segunda sequéncia que apresenta em plano geral, a fachada do prédio
da prisdo de seguranca maxima e novo corte, em que se visualidade do campo ¢ a tela preta.

Esse corte ¢ duplamente signo de temporalidade e de espacialidade ao remeter a indicacao
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“seis meses antes”, que aparece estampada nas altas janelas do presidio. De acordo com o
estudo de Machado (2007), poder-se-ia dizer que ha ai, um racord de continuidade pela
codificacdo do sinal de orientacdo que permitird os fragmentos colocarem-se um nos
outros, sugerindo um continuo da a¢do. Gragas a fragmentacdo dessas cenas e a interelacao
dos fragmentos, o filme obtém um movimento e um interesse que ja ndo sdo teatrais.

A partir desse quadro indicador de tempo e espago, a nova sequéncia mostrard a
preparacdo para a selecdo dos atores (os internos da prisdo) que atuardo na peca,
destacando-se ai, a linguagem do documentario. Toda a parte de apresentacdo do projeto
aos internos € a cenas de ensaios sdo realizadas em preto e branco, destaca-se que as falas
dessa sequéncia funcionam como elementos proprios da linguagem do documentario,
contudo, as cenas, a expressdo dos rostos, as falas revelam a mise-en-scene da producao.
Diretor, ator e personagens aparecem juntos no mesmo enquadramento.

Vale a pena ilustrar as falas que contextualizam o projeto e observar que também as

falas estdo marcadas pela ndo linearidade, pela fragmentagdo da cena de forma condensada.

Para inaugurar a proxima temporada do laboratorio teatral [corte na exposigdo
da ideia]. Damos todo apoio a essa iniciativa [corte na exposi¢do da ideia]
obviamente, s6 se vocés acreditarem e se empenharem como nas edi¢des
anteriores [corte na exposicdo da ideia]. Passo a palavra a Paolo Cavalli, que
apresentara o projeto:

Este ano, representaremos no nosso palco uma obra de Shakespeare: “Julio
César”. E sobre o general que apés tornar Roma grande e potente, cede a
tentagdo da tirania e, por esse motivo, ¢ eliminado pelos seus correligionarios.
Abordaremos esses temas com a ajuda do nosso ator principal, Cosino Rega, que
ha anos, participa da Companhia. Ja na proxima semana iniciaremos as
audi¢oes. Quem quiser participar deve apenas enviar a solicitagdo.

Ha um corte na cena que contempla essas falas antes da cena chegar ao seu final.
Entre este quadro e o proximo h4 uma elipse de tempo. Arlindo Machado ao refletir sobre a
acdo e a simultaneidade de tempo observa que “isto que o cinema mostra como uma
sequéncia temporal ¢ uma forma de ‘escrever’ a simultaneidade [...] linearizagdo do signo

iconico e a constru¢cdo de uma sequéncia diegética pelo desmembramento dos elementos da
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acdo em fragmentos simples e univocos, os plano” (MACHADO, 2007, p. 102). O autor
observa que o corte e a mudanca de posicdo da cdmera para aproximar ou se afastar do
motivo torna possivel também descrever a agdo em termos de causa e efeito, acdo e reagdo,
anterioridade e posterioridade.

O proximo quadro tem inicio com a sequéncia da sele¢dao dos internos (audi¢do) em
primeiro plano, mostrando o rosto do primeiro interno, a quem uma voz da comissdo em

contra-campo esclarece como sera a selecao:

Diga seu nome, sobrenome, data e local de nascimento, nome do pai e residéncia
— de duas maneiras diferentes. — Da primeira vez, vocé estda em um posto de
fronteira, esta deixando sua mulher para tras. Vocé gostaria de se despedir,
chorar com ela. E obrigado a nos dizer seus dados pessoais. Da segunda vez, a
situagdo é a mesma, mas nos o forcamos a dizer seus dados. Na primeira, vocé
estd chorando. Na segunda, esta irritado. A partir de agora.

A camera mostra em primeiro plano o rosto do interno e em seguida, no mesmo
quadro, em plano médio. No campo de visualizacdo o espectador vé, do lado esquerdo da
cena o rosto frontal, no lado direito, um texto com dados de identificagdo do interno ao
modo do storyboard. Assim, seguem 12 sucessivos quadros em que o espectador vai
conhecendo os futuros atores da pega. Esses quadros sdo marcados por elementos do
documentario, a fotografia em preto e branco, a descricdo do objeto, o registro da cena e a
trilha sonora, o espaco arquitetdnico, o que aponta para a dimensdo subjetiva do
dispositivo, tal como reflete Machado (2007).

A cena final também ¢ cortada, elipse temporal e o novo quadro apresenta, em plano
geral uma sala com os internos trazendo bancos e cadeiras para a primeira reunido em que o
diretor faz a passagem do texto. E um espaco fechado no qual se ouve a voz de Paolo

Cavalli:

Todos trabalhardo em “Julio César”, mas nos papéis principais, imaginamos a
seguinte distribuicdo: como Julio César — Giovani Arcuri, Cassio - Cosimo Rega,
Brutus — Sasa Striano, Marco Antonio — Antonio Frasca, Décio — Juan Bonetti,
Lucio — o musico, Enzo Gallo [...].
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O som da gaita de boca tocada por Enzo Gallo, funciona como indice de passagem do
tempo, passando do som da gaita para um outro som, que serd a Unica trilha sonora do
filme, marcando as cenas iniciais do documentario e as cenas finais. O quadro que mostra a
ficha de cada preso também aparece duas vezes no filme, contudo cada um dos quadros
apresenta uma temporalidade diversa e complementar. A primeira vez que o quadro € visto,
a ficha com os dados dos presos faz referéncia a temporalidade e ao sujeito preso, ao final
do filme o quadro que repete a ficha apresenta-se mais completo e assume uma conotacao
de ficha técnica dos atores, ainda que apresente o crime € a pena de cada um.

Este quadro ¢ altamente simbdlico no filme, pois aponta para um “outro” sujeito da
representacdo interceptado pela arte. Um sujeito que € o interno mostrado no documentario
e também um outro sujeito que ¢ o ator. A hiper-realidade transposta ao cenario da ficcdo ¢
evidenciada na interpretacdo do texto classico pelos internos em uma diversidade de
dialetos, elemento que também denota o carater hibrido da produgdo. O texto de
Shakespeare ¢ interpretado pelos presidiarios em seus proprios dialetos - calabrés, siciliano,
napolitano ou romano, tendo como ator de teatro, Fabio Cavalli’. O quadro em plano geral

mostra a sala escura s6 com dois refletores e uma voz off:

Vocés sabem que o teatro esta sendo reformado, mas acho que esta sala é
adequada para os ensaios. Vocés leram o texto, agora, precisam comegar a
recita-lo. Julio César, ato 1, cena 2, por favor, cada um no seu dialeto.

Os quadros, quase todos em plano geral, mostram os ensaios da peca nos
corredores, nas celas, no patio e na biblioteca da prisdo. O texto de Cassio ¢ interrompido
por um parceiro de cela, que ndo faz parte do elenco e que entra no texto com sua memoria
externa. “[...] toda uma série de novos signos constitutivos de uma matéria transparente ou
de uma imagem-tempo irredutivel & imagem movimento” (DELEUZE, 1990, p. 48). As

cenas que remetem a vivéncia na prisdo e aos ensaios sdo filmadas em preto e branco,

5 “Ator de teatro que ha dez anos leva a dramaturgia as prisdes sicilianas”. (JORGE, Leonardo Vinicius. Irméos Taviani
encontram arte na prisdo. Disponivel em: <http://pipocamoderna.virgula.uol.com.br/irmaos-taviani-encontram-arte-na
prisao/234834>. Acesso em 28 de julho de 2014).
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fundindo o biogréafico e o fabulado, esse aspecto ¢ acentuado pelo ambiente da prisao
utilizado como cenario principal.

A direcdo do filme explora a potencialidade da cena hibrida, articulando as rela¢des
semanticas que corroboram para fusdo de imagens referentes as categorias de espaco,
tempo, imagético, ficticio, “real”, presenca, auséncia. Categorias essas bastante fluidas, o
que ajuda no apagamento da fronteira entre vida e arte, realidade e encenagdo. Misturando
elementos do teatro, da literatura e do documentério e intervindo no espaco tempo da
representacdo, do palco cldssico para os patios de Rebibbia, os realizadores do filme criam
uma produgdo hibrida, inter e hipertextual ao modo como trata Araujo (2007) para definir a

estética da hipervencdo em que o ético e o estético se interpenetram.

Consideracoes Finais

A producdo do filme César deve morrer denota um trabalho contestador da
linguagem cinematografica inserida no mercado de cultura, sendo um filme que provoca o
espectador a ser intelectualmente ativo ao propor uma mise-en-scene baseada na
teatralidade, no espetaculo e na proposta hibrida do documentario. No intermezzo, inicio e
fim que se conectam pela mesma cena, o espectador vé desvendado, diante de si, o processo
de montagem do filme, por meio dos ensaios, que ha todo momento alude ao documentario,
pois o filme enfoca especialmente os ensaios da peca, sem, contudo, deixar de revelar a
desconhecida realidade da vivéncia na prisao.

O texto de Shakespeare sofre um processo de destronamento ao modo bakhtiniano,
sendo deslocado do centro para servir de cddigo iconico ou de metafora das relagcdes de
poder, ambicao e traicdo mostrando a tragicidade da existéncia humana e a fragilidade dos
limites entre “verdade” e “fic¢@0”, por meio da fusdo entre cinema e documentério. O
filme coloca-se ao lado da grande producdo contemporanea que chega ao publico por meio
digital, atingindo além do espectador interessado em arte, aquele cujo interesse volta-se
para a estrutura da imagem filmica e por sua capacidade em despertar emogdes no contexto

das novas midias.



Xl POSCOM
Seminario dos Alunos de Pos-Graduacdao em Comunicacdo Social da PUC-Rio
04, 05, 06 e 07 de novembro de 2014

Referéncias

ARAUJO, Denize Correa. Imagens Revisitadas: Ensaios sobre a Estética da Hipervengdo. Porto
Alegre: Sulina, 2007.
COHEN, Renato. Work in progress na cena contempordnea: criagdo, encenacio e recep¢do. S&o
Paulo: Perspectiva, 2006.
DELEUZE, G. Imagem-movimento. Trad. Stella Senra. Sao Paulo: Brasiliense, 1985.

. Imagem-tempo. Trad. Eloisa de Aratjo Ribeiro. Sdo Paulo: Brasiliense, 1990.

. Logica do sentido. 5. ed. Trad. Luis Roberto Salinas Fortes. Prologo Lewis Carrol. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2009.

; GUATTARI, Félix. Mil platos: capitalismo e esquizofrenia. Vol. 1. Trad. Aurélio Guerra
Neto e Célia Pinto Costa. Rio de Janeiro: Editora 34, 2000.

. O que é a filosofia? Trad. Eloisa de Aratjo Ribeiro. Sdo Paulo: Editora 34, 1997.
DERRIDA, Jacques. 4 escritura e a diferenca. Trad. Maria Beatriz M. N. da Silva. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2009.

ECO, Umberto. Apocalipticos e integrados. Trad. Pérola de Carvalho. Sdo Paulo: Perspectiva,
2008.

GUTFREIND, Cristiane Freitas. O filme e a representagdo do real. In: Revista da Associa¢do
Nacional dos Programas de Pos-Graduagdo em Comunicagdo. PUC-RS, 2006.

JORGE, Leonardo Vinicius. Irmdos Taviani encontram arte na prisdo. Disponivel em:
<http://pipocamoderna.virgula.uol.com.br/irmaos-taviani-encontram-arte-na prisao/234834>.
Acesso em 28 de julho de 2014.

MACHADO, Arlindo. Pré-cinema & Pés-cinema. Sdo Paulo: Papirus, 2007.

PEIRCE, Charles Sanders. “Semidtica”. Sao Paulo: Perspectiva, 1995.

Filmografia
CESAR DEVE MORRER. Diregio e roteiro: Paolo Taviani, Vittorio Taviani. Producdo: Italia/2012).

Produtores: Europa Filmes. Filmado em maio-agosto 2012. Duragdo: 76 min.
al: caminhos percorridos. Sdo Paulo: Ed.USP, 2007.



