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A Iguatu do Céu de Suely:
temporalidades, deslocamentos, modernidades '
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Resumo
O artigo parte de O céu de Suely (2006), de Karim Ainouz, para aprofundar no
sincretismo temporal dos paises periféricos em relacdo aos conceitos de modernidade e
contemporaneidade, que sdo em sua origem eurocéntricos. Ainouz deixa de lado a
representacdo cldssica do sertio como espago mitico, o apresenta como lugar de
coexisténcia de temporalidades: o passado da tradi¢do, da auséncia de industrializacao,
e o presente do consumo de bens materiais e culturais convivem, deixando patente o
processo desigual da modernidade. A protagonista também encarna este conflito e
parece ser alguém tanto fora de lugar quanto fora do tempo, por ndo conseguir se
readaptar a cidade natal apds um periodo morando em Sao Paulo. A narrativa filmica e
depoimentos do cineasta s3o utilizados para ilustrar e fundamentar a discussdo,

explicitando as reflexdes de Ainouz e confrontando-as com tedricos destes temas.
Palavras-chave: modernidade; Karim Ainouz; temporalidades; cinema.

1. Sertao pop

O céu de Suely (2006) é o segundo longa-metragem de Karim Ainouz. Apds o sucesso
de Madame Sata (2002), o cineasta pdde voltar a trabalhar com um tema que o
instigava: o sertdo. Anos antes, em 1999, Ainouz tinha conseguido apoio do Itau
Cultural® para um projeto em conjunto com Marcelo Gomes. Os dois partiram para uma
viagem de 40 dias pelo sertdo com o objetivo de fazer um filme sobre as feiras locais.
Porém logo decidiram fugir da proposta e filmar tudo que os emocionasse. Para eles a
regido era conhecida através da memdria, de conversas de familia, mas desconhecida
como vivéncia. Além do vinculo afetivo que motivou a empreitada, hd o estimulo de
poderem conhecer um espagco mitico no cinema nacional. Segundo Gomes, havia “um
desejo de se perder naquele lugar, de pegar pedacos daquele lugar” e, para Ainouz: “sair

navegando pelo lugar e a0 mesmo tempo comer o lugar. Colecionar o méaximo de

! Trabalho apresentado no XIII Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT 2 - Estudos da Imagem
& do Som.

? Doutoranda em Comunicagio, PUC-RJ. E-mail: apdaudt@hotmail.com.

? Karim Ainouz e Marcelo Gomes eram cineastas desconhecidos, tendo feito apenas curtas até entdo.
Naquele momento ainda estavam lutando para levantar recursos para seus primeiros longa-metragens.
Karim Ainouz pretendia fazer Madame Satd (2002) e Marcelo Gomes Cinema, aspirinas e urubus (2005).
Os dois filmes quando realizados posteriormente tiveram sucesso, 0 que aumentou as possibilidades de
patrocinio para projetos de seus diretores.
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coisas, matéria mesmo.”” As mais de 40 horas de filmagem e entrevistas renderam o
curta-metragem Sertdo de acrilico azul piscina, finalizado em 2004. Apenas em 2009
foi feito o longa ficcional Viajo porque preciso, volto porque te amo, que utilizou as
imagens capturadas em 1999 e pouco material posterior necessario para a narrativa. O
conjunto de filmes derivados da experi€ncia da viagem pelo sertdo em um espaco de dez

anos mostra que Ainouz nao havia esgotado o tema e continuava intrigado:

Eu sempre me incomodei muito, minha vida inteira, com essa imagem do sertdo
como espago mitico. Quando fiz o Carranca’ com Marcelo Gomes, a gente foi atrds
de um sertdo pop, porque achava que havia um apelo pop ali, das cores, por
exemplo. Mas era totalmente intuitivo, vindo de uma reflexdo a partir do que a gente
tinha estudado antes, lendo vdrios ensaios sobre a questdo da representacdo da
modernidade e da contemporaneidade. No sertdo hd algo muito evidente, que € o fato
de que ele nunca se industrializou.’

As reflexdes sobre modernidade e contemporaneidade deste cineasta reverberam
no conceito de sertdo pop, em que hd uma coexisténcia de indicios de diferentes
temporalidades, e perpassam O céu de Suely: o presente se materializa principalmente
através do consumo (de bens materiais e culturais) e o passado é concretizado no modo
de vida mais lento e tradicional, que se mantém em descompasso pela auséncia de
industrializacdo. Iguatu foi escolhida apds uma pesquisa de Ainouz e parte da equipe. A
cidade, que nunca havia sido utilizada como locagdo, era um local de passagem, com
um entroncamento rodovidrio; também funcionava como centro comercial abastecendo
cidades vizinhas, mas mantinha caracteristicas lentas do interior sertanejo (SILVA,
2009, p. 3). O embate cultural € visto plasticamente através do contraste entre a aridez

do terreno, por natureza monocromaético, e as cores de feiras, objetos, casas, roupas:

Lembro que um amigo fez um filme, um curta-metragem, sobre vaqueiros, em que
esses vaqueiros ndo usavam mais animais, mas usavam motos para tomar conta do
rebanho. Entdo, para mim, era uma coisa que eu queria muito implodir um
pouquinho, que a gente comegou a fazer 14 no filme com o Marcelo e que em O céu
de Suely era muito 1mportante E o [diretor de arte] Marqumhos Pedroso foi muito
importante nisso, porque ele é um cara muito contemporaneo’, muito inquieto, e toda
vez que a gente cafa para o folcldrico ele nos lembrava que aqullo ndo existia, que
era uma fantasia que a gente tinha daquele lugar. A gente ficou um tempao ali em
Iguatu tentando observar como eram essas negociacdes objetuais. A cidade era
lotada por lojas de 1,99, com coisas que eram muito coloridas, mais coloridas ali do
que em qualquer outro lugar. Porque ali era tudo tdo monocromatico...

Entdo eu comecei a observar como aqueles objetos que eram vendidos em Iguatu
se propagavam no cotidiano da cidade, no lugar onde vocé ia comer, onde ia cortar o
cabelo. Nesse sertdo que a gente observou havia um desejo muito claro de se
preencher com cor um lugar que nio tinha cor. E que essa invasdo de produtos made
in Taiwan ou made in China servia muito bem. H4 uma cena sobre isso no
Carranca, em um lugar que vende flores artificiais. Era um jardim que tinha na feira,

* Entrevista de Karim Ainouz e Marcelo Gomes a Jean-Claude Bernadet. Disponivel em:

http /ljcbernardet.blog.uol.com.br/arch2010-05-02_2010-05-08 .html. Acesso em 18/06/2016.
> Carranca era o nome original de Sertdo de acrilico azul piscina.
Entrevista de Karim Ainouz a Ilana Feldman e Cléber Eduardo. Disponivel em:
http //www revistacinetica.com.br/cep/karin_ainouz.htm. Acesso em: 20/06/2016.
" E interessante ver o uso de palavras do cineasta: o adjetivo que utiliza para seu diretor de arte é
“contemporineo”. Pedroso teve um papel fundamental por ajudar a deixar de lado a visdo folcldrica e
mitica, dando espago para perceber as mediagdes culturais entre 0 novo e o antigo, o tradicional e o pop,
gerando releituras, ressignificacdes e novos usos.
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a noite, s6 com flores de plastico, e aquilo vende como dgua no deserto. Havia esse
desejo de olhar para frente e ndo de olhar para um pais que estd sendo dominado pela
globalizagdo, que estd perdendo sua identidade e que estd deixando de ser auténtico.
Na verdade, a autenticidade mora exatamente nesse lugar que é o lugar do
sincrético®. A questdo é como vocé se apropria disso € o que vocé faz com isso.’

O filme, com seu sincretismo, serve, entdo, de lugar tedrico para discutir questoes
candentes para pensadores das mais diversas nacionalidades e culturas, que estudam os
desdobramentos da modernidade tanto na percep¢do do tempo quanto na pluralidade de
culturas. Octavio Paz, por exemplo, em Os filhos do barro (livro da década de 1970),
ressalta que “a modernidade é um conceito exclusivamente ocidental e ndo aparece em
nenhuma outra civilizagdo” e explica que isso se da porque “todas as outras civilizagdes
postulam imagens e arquétipos temporais dos quais € impossivel deduzir, mesmo como
negacdo, nossa ideia de tempo” (2013, p. 34). Paz explica que a relagdo entre passado,
presente e futuro € diferente em cada civilizacdo e d4 exemplos de outras formas de
lidar com a temporalidade tanto no Ocidente pré-moderno, quanto nas periferias
modernas e no Oriente, para deixar claro que € uma concep¢do que surgiu a partir de um
certo momento e lugar, central, mas que acabou se alastrando para as periferias. Assim
como outros autores, faz uma distincdo entre o primeiro momento, em que a
modernidade se identificou essencialmente com a mudanca, numa obsessdo pelo
“novo”, e valorizou o futuro, e o segundo, em que o futuro parece incerto e o presente
toma seu lugar (e recebeu a alcunha de pés-modernidade'®). Neste mesmo percurso
houve uma mudanca no enfoque, com cada vez mais pensadores relativizando o
eurocentrismo da modernidade e ressaltando sua heterogeneidade. E com estas questdes
que o filme de Ainouz dialoga, tanto através dos conflitos pessoais de Hermila, a
protagonista, quanto através da representacao da cidade de Iguatu.

A primeira cena do filme tem as cores bastante contrastadas de um super-8 com
granulagdo e falhas, remetendo a uma memdria saudosista do passado. A voz em off de
Hermila conta as circunstancias de sua gravidez, enquanto ela prOpria aparece
acompanhada do namorado e pai de seu filho em um momento romantico e feliz. A

sequéncia seguinte, com uma ambiéncia distinta, imagem definida, mostra o desenrolar

¥ A autenticidade percebida desta forma faz eco as palavras de Andreas Huyssen: “Continua-se a debater
se tais modernismos alternativos devem ser vistos verticalmente, como imposi¢des no Ocidente, vindas de
fora, ou como transferéncias laterais, traducdes, digestdes e transformacgdes criativas de bens culturais
apropriados pelas respectivas culturas locais, regionais ou nacionais” (2014, p. 17).

’ Entrevista a Jean-Claude Bernadet. Disponivel em: http:/jcbernardet.blog.uol.com.br/arch2010-05-
02_2010-05-08.html. Acesso em 18/06/2016.

' Por falta de espago e por estar priorizando outras questdes, ndo ha como aprofundar a relagdo
modernidade/pds-modernidade. Fica aqui uma sintese da perspectiva apresentada por Huyssen, que
comenta o “retorno da ‘modernidade’ e do ‘modernismo’ nas discussdes contemporaneas” (2014, p. 12):
“Em retrospectiva, todo o debate sobre o pds-modernismo — desregrado, contestado, repleto de
contradicdes e vitalmente estimulante, como um dia foi — afigura-se hoje muito provinciano. Provinciano
no sentido geografico de haver permanecido restrito somente aos fendmenos intelectuais e histéricos do
Atlantico Norte. Mesmo ali, porém, diversos intelectuais europeus, de Habermas a Foucault e Derrida,
nunca abragaram a concepg¢do do pés-moderno da maneira como ela foi abragada, ainda que ndo raro com
relutancia, nos Estados Unidos. Talvez o pds-modernismo nao tenha sido outra coisa, de fato, sendo uma
tentativa norte-americana de reivindicar a lideranga cultural do que alguns chamavam, naquela época, de
‘0 século norte-americano’.” (HUYSSEN, 2014, p. 11-12)
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da histdria no presente, alternando cenas da estrada com outras do interior do dnibus em
que a jovem e seu filho estdo. A sequéncia dd uma sensacdo da lenta passagem do
tempo de uma viagem longa. Por fim a cAmera imdvel mostra a placa sobre a rodovia —
“Aqui comeca Iguatu” —, enquanto um homem passa de bicicleta por baixo da
sinalizacdo. Depois outras cenas da cidade sdo mostradas: o pouco movimento do
amanhecer, algumas criangas na rua. Hermila desce do 0nibus na estrada que margeia o
local e atravessa a rodovia até um posto de gasolina, onde espera a tia vir busca-la. Com
o desenrolar da narrativa descobre-se que ela, gravida aos 19 anos, havia fugido com o
namorado para tentar a vida em Sao Paulo mas voltou com o filho pequeno quando os
planos ndo sairam como o esperado. Mateus, o namorado, chegaria depois.

Iguatu é uma cidade no sertdo central do Ceara'' onde a equipe permaneceu nas 7
semanas de filmagem (as 3 atrizes principais foram para 14 2 meses antes do inicio das
gravagoes e durante todo o processo moraram juntas, seguindo a sugestdo da producio,
com o objetivo de criar uma relagdo mais fntima)'>. Em muitos momentos os figurantes
sdo pessoas locais e Ainouz aproveitou situagdes reais (como um baile ou uma feira da
cidade) para cenas especificas. O diretor comenta os desafios técnicos de captar
imagens que serdo utilizadas em uma narrativa ficcional, com roteiro, sem que haja a
possibilidade de controlar completamente iluminacdo e som, entre outras varidveis.
Apesar de assumir que algumas destas cenas deram certo e outras nem tanto, o objetivo
de trazer a vivéncia da cidade para o filme acaba enriquecendo o embasamento pratico
para as teorias que podem ser trazidas para a discussdo. As multiplas temporalidades
que haviam sido percebidas ja na viagem de 1999 sdo retratadas no filme com o apoio
da vida corrente de Iguatu, cidade que, conforme a percepcdo do cineasta, encarna o

anacronismo brasileiro de uma forma mais emblematica do que as metrépoles:

Com excecdo de Recife na década de 1950, quando vocé teve um movimento de
industrializagdo, o sertdo ficou meio paraddo ali, abandonado economicamente,
depois desses ciclos de monocultura. Isso para mim ficou muito evidente quando a
gente chegou em Caruaru. Pois hd aquela cena da feira de Caruaru no documentario
com o Marcelo, onde realmente havia temporalidades muito diferentes, mas que
estavam aglutinadas ali num sé tempo, que era o tempo do agora. (...) Eu acho que
sdo temporalidades que sdo muito distantes e que se aglutinam. Em Sao Paulo, na
realidade, isso ndo tem nenhum impacto, porque sdo vérias camadas: hd a camada do
café, a camada da industria, depois a camada dos servicos e a camada do transito de
objetos que sdo muito contemporaneos.

O comentario de Ainouz ilustra a forma pela qual a sequéncia temporal passou a
ser percebida com a modernidade. Quando se refere ao sertdo, diz que “ficou meio
paraddo”: ou seja, congelou no passado. E compara com Sdo Paulo que, apesar de ter
também multiplas temporalidades, parece estar em outra fase, segundo essa mesma

forma de pensar o tempo. Vale ressaltar que o cineasta ndo estd descrevendo o sertdo

" A cidade tem 92 mil habitantes, fica a 380km de Fortaleza e 650km do Recife.

12 Disponivel em: http://www.adorocinema.com/filmes/filme-128291/curiosidades/. Acesso em: 18/06/2016.
" Entrevista de Karim Ainouz a Ilana Feldman e Cléber Eduardo. Disponivel em:
http://www revistacinetica.com.br/cep/karin_ainouz.htm. Acesso em: 20/06/2016.
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pejorativamente, até porque em seus filmes valoriza a cultura local e conta historias de
quem normalmente ndo € ouvido, que ndo pertence as classes hegemonicas, percebendo
riqueza e diversidade onde outros poderiam ver atraso € monotonia. Mas por mais que
os 1deais modernos de progresso, desenvolvimento e evolucdo tenham sido
enfraquecidos como discurso com o fim das grandes narrativas (percebido, entre outros,
por Lyotard), o Ocidente continua remetendo a concep¢do moderna de tempo, até

porque ndo desenvolveu-se outra com forga suficiente para substitui-la plenamente:

Se a modernidade € filha do tempo retilineo em que o presente ndo repete o passado,
e se o Ocidente identificou-se com o tempo1 , como observa Octavio Paz, ser
moderno implica uma forma especifica de experimentar a triplice dimensdo
histérica: passado-presente-futuro. Ndo € por acaso que o termo “anacronismo”
surge na Franca do século XVIII para designar realidades ndo compativeis com o
momento vivido por aquele pais. (...) (FIGUEIREDO, 1994, p. 29)

O conceito de anacronismo, nascido da 6tica eurocéntrica, reafirma, assim, que a
batuta do tempo estd com o Ocidente e que quem nao segue seus comandos no ritmo
marcado estd fora do tempo. Outra forma de lidar com a questdo, com o foco inverso
(das margens para o centro) € considerar a pluralidade, o hibridismo, como maneiras
diferentes de “ser moderno”, sem hierarquia e como valores positivos. Algo as culturas

periféricas ja vinham vislumbrando h4 mais tempo que as hegemonicas:

Muitas das criticas feitas ao idedrio da modernidade por pensadores dos paises
centrais, a partir das trés dltimas décadas do século XX, j4 estavam presentes, desde
o inicio daquele século, no discurso de intelectuais latino-americanos, em
decorréncia das contradi¢des geradas pelo projeto modernizador no subcontinente: a
tensdo entre os modelos vindos de fora e as condicdes locais, que nem sempre a eles
se ajustavam, estimulou, por vezes, a relativizagdo do valor dos préprios modelos.
Ficamos, entdo, a meio caminho entre aproveitar esta critica para valorizar o que, no
pais, fugia aos pardmetros ditados pela modernidade ocidental, e a opcdo por
apressar o passo visando cumprir com atraso as etapas ja vencidas pelo mundo
desenvolvido. Assim, descrevemos, ao longo de nossa trajetéria, um movimento
pendular entre marcar negativa ou positivamente a ndo sincronicidade com o tempo
dos paises centrais — movimento cuja dire¢do dependeu sempre das conjunturas
histéricas e dos lugares tedricos, a partir dos quais se articulavam os discursos de
nossos pensadores. (FIGUEIREDO, 2010, p. 127)

Se no inicio do século XX as margens ja percebiam que o modelo europeu tinha
defeitos e que a cultura hegemoOnica ndo era necessariamente superior, € 0 contato com
esse modelo levou a mudangas locais vistas com reservas'”, com o passar do tempo 0s
questionamentos se intensificaram. Pensadores da cultura hegemoénica também
passaram a ter uma visao mais critica. Andreas Huyssen, por exemplo, prefere utilizar a

expressao “modernismo sem entraves” quando se refere aos modernismos diversos das

' “Nao é a primeira vez que uma civilizagdo impde suas ideias e instituicdes a outros povos, mas é a
primeira que, em vez de propor um principio atemporal, postula como ideal universal o tempo e suas
mudancas. Para o mugulmano ou o cristdo, a inferioridade do estranho consistia em ndo compartilhar sua
fé; para o grego, o chinés ou o tolteca, em ser um barbaro, um chichimeca; desde o século XVIII, o
africano ou o asidtico € inferior por ndo ser moderno. A estranheza — inferioridade — vem do ‘atraso’.
Seria initil perguntar: atraso em relacdo a qué e a quem? O Ocidente se identificou com o tempo e nio ha
outra modernidade sendo a do Ocidente.” (PAZ, 2013, p. 31)

' E o caso de Oswald de Andrade que, apesar de ver com bons olhos os avangos tecnolégicos, temia a
invasdo da cultura de massa norte-americana (FIGUEIREDO, 2010, p. 128).
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culturas periféricas. E explica que outros termos utilizados por ele, como “modernismos
alternativos” e “modernismos multiplos” sdo no¢des imprecisas, jd que a primeira traz
implicita a existéncia de uma hierarquia entre um pretenso modernismo real (ou
original) e suas alternativas; a segunda considera ser pluralista demais. Ha a preferéncia
por “sem entraves” pois transmite a ideia de uma “geografia ampliada do modernismo”,
que no fundo é sua visio pessoal'® (2014, p. 37). Vale ressaltar que Huyssen se refere ao
modernismo, as artes, o que € util para o debate, ja que em O céu de Suely as questoes
de temporalidade também passam pela cultura, e o autor ndo se limita as vanguardas
mas amplia a questdo com manifestacdes locais, populares, € com a cultura midiatica.
Além disso, mesmo se pensarmos na modernidade para além das artes, o principio de
Huyssen € valido: o cuidado por deixar claro, através dos termos, que ndo se deve
valorizar uma cultura em detrimento de outras, que a no¢do de desenvolvimento é
tendenciosa e conflitante (basta pensar em produtos de alta tecnologia produzidos com
trabalho escravo, em industrias poluentes, na crise hidrica e tantos outros problemas

decorrentes do “progresso”'’

). De qualquer forma as temporalidades distintas, a
auséncia de sincronicidade percebida nas margens, sdo questdes advindas da
modernidade mesmo que tratadas e valoradas de forma diferente dependendo do olhar.
Porém mesmo a vis@o positiva ndo deixa de levar em conta os conflitos oriundos da

convivéncia de temporalidades. Em O céu de Suely, Hermila personifica alguns deles.

2. Um signo mal acabado

A volta de Hermila para Iguatu gera um certo desconcerto para a familia e amigos. A tia
procura entender porque ela saiu sem se despedir, dois anos antes, “como uma louca”. A
sobrinha explica que sua atitude foi motivada pela “maior paixdo do mundo”. Uma
paixdao que ird arrefecer quando Mateus desaparece e Hermila descobre que ele estd
mandando dinheiro para a mae e ndo para ela e seu filho. A personagem € acolhida pela
avé com carinho, apesar de representar mais gastos, mas ao longo do filme as atitudes

de Hermila geram uma crise entre as duas: para conseguir dinheiro para sair de Iguatu, a

'® Huyssen critica a ideia de globalizagio homogénea, que culminaria numa cultura mundial. Ele leva em
conta as diferencas nacionais e locais, os intercdmbios culturais transnacionais, procurando compreender
os modernismos comparativos. Assim, ndo considera apenas o tempo, mas também o espaco, faz uma
geografia. “Se os debates anteriores foram primordialmente organizados em torno de um eixo linear
temporal (modernismo versus realismo, depois pds-modernismo versus modernismo) e concentrados nos
meios de comunicacio de cultura superior, como a literatura e a pintura, a situagdo de globalidade requer
considerar uma forte dimensdo geografica e espacial, reconhecer os entrelagamentos do temporal com o
espacial e dos efeitos que eles provocam.” (2014, p. 30)

"7 Mais ainda: “Mesmo que o Ocidente continue a ser uma eminéncia parda e uma ‘cdmara de
compensacdo’ das modernidades mundiais, (...) ele ndo fornece o unico modelo de desenvolvimento
cultural, como parecem acreditar os utopistas da cibernética e os tedricos antiutopistas da
‘macdonaldizag¢do’ — especialmente depois que a histéria das duas modernidades, a boa e a m4, parece
agora ser muito especifica de um lugar e uma época. (...)

A atenc¢do as geografias mais amplas do modernismo sé emergiu depois do colapso do socialismo e do
fracasso da descolonizagdo. Claramente, as questdes levantadas nos estudos pés-coloniais e na histdria
cultural sdo pertinentes a essa investigacdo. O debate sobre a globalizacdo oferece um prisma para a
avaliacdo de modernismos alternativos e de sua inser¢cdo complexa nas formas coloniais e pds-coloniais
de modernizacio cultural e social” (HUYSSEN, 2014, p. 22)
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protagonista decide fazer uma rifa de si mesma, oferecendo ao vencedor “uma noite no

paraiso”"®

. O filme ndo traz explicagdes psicoldgicas para o desejo de partir, deixando
que o publico tire suas conclusdes. Inicialmente ela parecia feliz por estar de volta,
apesar das claras dificuldades financeiras e de algumas reclamagdes pontuais. Inclusive
em conversa com Jodo, motorista de moto-taxi interessado por ela, afirma que dessa vez
voltou para ficar. Assim que descobre que Mateus mudou de enderegco em Sdo Paulo,
sem avisar, Hermila da sinais mais claros de incobmodo com a permanéncia em Iguatu.
Em uma das primeiras conversas com tia Maria ela explica que a vida em Sao
Paulo é boa mas custa caro, também se mostra preocupada por achar que a avo esta
cansada e que seu retorno trouxe um peso a mais. Algumas pistas do descontentamento
com Iguatu e com a propria vida vao transparecendo nas falas num crescendo. Nesta
mesma conversa, do lado de fora da casa, ouve-se ao fundo o choro de Mateuzinho.
Maria pergunta se ele sempre chora assim e a sobrinha responde que tem vezes que tem
vontade de “deixd-lo no mato”. Apesar de incluir o filho em seu plano posterior
(inicialmente acha que com o dinheiro da rifa conseguird comprar uma casa para morar
com ele, depois decide levé-lo consigo para Porto Alegre), a pedido da avd, acaba
deixando-o com ela em Iguatu'. Em uma das vezes em que fala com Mateus de um
orelhdo, este pergunta pelo filho. Ela responde que o menino esta tendo dificuldade com
o calor. O pai diz que ele acabard se acostumando, ao que Hermila responde “ndo vai
ndo... eu ndo me acostumo”. Quando a protagonista ji estd vendendo a rifa de si,
Georgina, sua amiga que € prostituta, diz que tentou fugir de Iguatu quando tinha 14
anos, mas nao se aprofunda nos motivos ou nas circunstancias. A escolha por Porto
Alegre é feita durante uma consulta no guiché da rodovidria®, pois Hermila pergunta
qual passagem leva para mais longe dali, mostrando que ndo tem um plano preciso,
apenas deseja deixar aquela vida para trds. Ainouz comenta que a jovem traz em seu

corpo o signo deste descontentamento que vai se desenvolvendo no desenrolar da trama:

'® A falta de dinheiro e o preco das coisas sdo importantes no filme. Surgem nas conversas, no valor das
rifas (de uisque, da “noite no paraiso”), no restaurante a quilo, em quanto a amiga prostituta cobra pelos
programas, no prego das passagens de Onibus para sair de Iguatu, retratando o comércio que tanto
impactou o cineasta em sua viagem pelo sertdo. Descobrir que Mateus ajudava a mie financeiramente é
um marco que faz Hermila tomar uma série de decisdes, também em funcdo de dinheiro, culminando na
venda de si mesma, por uma noite. Em entrevista, Ainouz explica: “Eu ficava muito curioso de ver como
era o problema afetivo de alguém que nio tem dinheiro. Ndo como era a vida dele por ndo ter dinheiro,
mas como era a vida cotidiana de uma pessoa que vive numa situacdo financeira que ndo € confortavel,
mas que ndo € miserdvel também.” (FELDMAN; EDUARDO. Disponivel em:
http://www revistacinetica.com.br/cep/karin_ainouz.htm. Acesso em: 20/06/2016.)

Antes de O céu de Suely, Ainouz havia feito o curta Rifa-me (2000), que por sua vez é baseado em uma
histéria real, que aconteceu em Juazeiro do Norte, de uma mulher que se rifou para conseguir dinheiro
para ir para Sdo Paulo. O caso também foi transformado em cordel por Abrado Batista. (Disponivel em:
http://www1 folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1602200019 .htm. Acesso em 20/06/2016.)

' Também hd um momento em que a avé pede para Hermila cuidar do filho naquele dia pois precisa ir
trabalhar. A questdo ndo € considerar a protagonista uma mae negligente ou que queria deixar o filho para
trds, mas mostrar que o filme da indicios dos conflitos da personagem.

% Além de ser a cidade mais longe em que Hermila poderia chegar saindo do Ceard em diregdo ao Sul,
ainda houve uma brincadeira com o nome: como ela vivia em um local de seca, no interior, Ainouz queria
um destino que tivesse porto, dgua, e que fosse alegre. “E simplesmente uma pequena traducido de uma
pequena utopia da personagem. A personagem vai atrds de uma utopia.” (FELDMAN; EDUARDO.
Disponivel em: http://www revistacinetica.com.br/cep/karin_ainouz.htm. Acesso em: 20/06/2016.)
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Em O céu de Suely, essa ideia do “peixe fora d’dgua” me fez trabalhar com frente e
fundo, do personagem ser uma pessoa que se debate, que estd desconfortdvel. Mas eu
precisava antes ver aonde que ela estd desconfortdvel, precisava ver a geografia, que
¢ o plano geral. O corpo dela na geografia ¢ um plano geral. Na medida que esse
personagem vai comegando a se debater e a querer ndo estar mais ali, o corpo dela se
torna mais importante do que a paisagem, o corpo dela comega a assumir um
primeiro plano. Comeca a assumir uma movimentacio que vocé nio tem no comeco
do filme. No inicio do filme o personagem vai se paralisando no tempo e no espaco.
O espaco € maior do que ele, o espaco € sufocante e de um determinado momento
pra frente, ela vai querendo fugir dali e a maneira de filmar também vai mudando. E
usar os instrumentos cinematograficos que vocé tem para mais do que contar uma
estdria, evocar uma sensacdo. '

Um detalhe do corpo de Hermila acaba se destacando:

[Cinética] E é muito interessante isso, primeiro, pelos produtos serem made in
China, porque ndo é uma conexdo sO simbodlica, € uma conex@o comercial

2

avassaladora entre o sertdo e a China; segundo, € como esse sincretismo e essas
tecnologias estdo, no caso de O céu de Suely, atravessando o préprio corpo dela.
Aquela mecha loura é justamente um signo da modernidade que opera um
deslocamento naquela figura.

[Karim Ainouz] Exatamente. E é um signo estranho, porque é um signo mal
acabado.”

Ao longo do filme hd mencdes expressas a mecha, para que ndo passe
despercebida. Primeiro € a tia que comenta: “E esse cabelinho, € moda 14, €? S6 pinta a
frente?”. Jodo também repara: “Tu até que ficou bonitinha com esse cabelo. Estranha
mas bonita.” E € mencionada em um momento mais tenso, em que uma mulher vai
tomar satisfacoes ao descobrir que o cunhado havia comprado a rifa de uma “puta com
cabelinho metade louro, metade ruim”. A moda de Sao Paulo atravessa seu corpo e
marca sua identidade. Na volta a cidade natal, € um “signo mal acabado” da
modernidade, que gera estranhamento. Uma marca da metrépole que mostra que
Hermila voltou mudada e tem dificuldades em se readaptar. Ou jamais estivesse
adaptada, ja que ndo se sabe como era antes da ida para Sao Paulo. E, de fato, quer seja
por vontade propria ou por influéncia do namorado, ja havia fugido antes de Iguatu.

Ao mesmo tempo que gera estranhamento, a mecha estd em consonancia com os
objetos made in China, que também estdo aparentemente fora de lugar. Da mesma
forma, as musicas que sdo versdes brasileiras de sucessos norte-americanos causam
ruido a ideia de um sertdo mitico. No filme hd a coexisténcia entre o que € esperado de
uma cidade pequena do interior do sertdo (o interior das casas, as conversas, as longas
distancias a serem percorridas, o mercado com pilhas e pilhas de ovos) e os signos da
modernidade (um comércio que se assemelha a “feira do Paraguai”, restaurantes de
comida a quilo, fliperama). A mecha de Hermila ¢ uma marca no corpo que representa
também como a modernidade chega a periferia: muitas vezes mal acabada, ou melhor,

fora dos padrdes esperados, gerando resultados multiplos e incontroldveis.

2l Entrevista de Karim Ainouz a Estevio Garcia. Disponivel em: http://antigo.almanaquevirtual.com.br/
ler.php?id=4451&tipo=23&tipo2=almanaque&cot=1. Acesso em: 20/06/2016.

Entrevista de Karim Ainouz a Ilana Feldman e Cléber Eduardo. Disponivel em:
http://www revistacinetica.com.br/cep/karin_ainouz.htm. Acesso em: 20/06/2016.
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Se “a modernidade nunca foi uma s6”, nem em seu surgimento, na Europa, pois “a
metrépole ainda era uma ilha de modernizacdo em culturas nacionais dominadas pela
vida tradicional do interior ou de cidadezinhas” (HUYSSEN, 2014, p. 20-21), mais
ainda nas antigas colonias latino-americanas. Em texto do final dos anos 1980 Barbero
assinala que, apesar de haver pela primeira vez uma contemporaneidade entre o
momento da producdo de tecnologias nos paises ricos € o consumo nos paises pobres,
ha uma ndo-contemporaneidade entre os produtos culturais e o espago social e cultural
em que estes produtos sdo consumidos na América Latina (2002, p. 177-178). Esse
descompasso (que Barbero chega a chamar de esquizofrenia) é percebido se visto pela
perspectiva das culturas hegemonicas que oferecem produtos tecnolégicos de ponta,
ainda com a mentalidade de um “processo continuo de aceleracdo da modernidade, (...)
do qual nenhum pais pode ficar ausente, sob pena de morte econdmica e cultural”
(BARBERO, 2002, p. 178, traducdo minha). Visto por outro angulo, também
mencionado por Barbero em outro ponto do livro, a América Latina tem como
caracteristica exatamente as multiplas temporalidades”, ou seja, a nao
contemporaneidade por exceléncia. Ou uma contemporaneidade de muitos tempos em
um rico agora. Esta riqueza tem seu prego, os interesses que geram o descompasso sao
muitas vezes econdmicos (os paises periféricos vistos como mercado de bens materiais
e culturais, a competicdo desigual entre produtos importados e locais, as salas de
exibicdo que sdo tomadas pelo cinema hollywoodiano) e produzem mudancas
significativas na cultura local. Porém as culturas possuem passados distintos, que

influenciam sua relagdo com a modernidade:

Esses passados diferentes moldaram a maneira pela qual culturas especificas lidaram
com o impacto da modernizacdo, desde o século XIX, e com a disseminagdo
posterior de meios de comunicagdo, tecnologias da comunicagdo e consumismo,
trazida pela globalizagao. (HUYSSEN, 2014, p. 28)

E ndo se trata de uma cultura nacional. Nao é possivel igualar culturalmente Sao
Paulo, Porto Alegre e Iguatu. O fato de o sertdo ndo ter se industrializado e das cidades
do interior apresentarem um ritmo de vida mais, juntamente com a forma pela qual o
consumo preenche os espacos, mostra como a modernizacdo desigual aparece mais
claramente por contraste. O filme, por este caminho, mostra uma concretizagdo da
percepg¢ao do cineasta em suas incursdes pelo sertdo. E isso se manifesta tanto na cidade
quanto na protagonista. Submersa em uma cultura sincrética, tendo morado dois anos
em Sido Paulo, Hermila estd fora de lugar, fora do tempo. A todo momento sua
identidade € cobrada e borrada: é namorada, mulher, mae, aquela que voltou estranha
com a mecha no cabelo, a que “faz doidices” por ndo se conformar. Quando a tia

pergunta sobre a rifa: “Que ideia de puta € essa?”, a resposta de Hermila é “Puta nada,

» Barbero explica que hd “uma multiplicidade de processos, fortemente articulados entre si, mas regidos
por diversas légicas e temporalidades muito diferentes: a homogeneidade e velocidade com que se move a
rede financeira € certa mas a heterogeneidade e lentiddo dos modos em que se operam as transformacdes
culturais também o sdo” (2002, p. 14, tradu¢do minha).
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sO vou trepar com um cara. Quero ser puta ndo. Quero ser porra nenhuma.” E apds
conseguir o dinheiro necessdrio para chegar a Porto Alegre, comenta que € o que ird
sustentd-la até descobrir o que quer fazer. Ou seja, ndo tem planos concretos, apenas
precisa sair dali. Mudar de espaco, que neste caso também representa uma mudanga de
temporalidade. No final, acaba conseguindo o apoio da tia € o consentimento da avo e
passa a noite com o ganhador da rifa. Faz-se mercadoria para conseguir o que deseja.

A tltima cena comeg¢a melancélica com Jodo em sua moto, emparelhando com o
Onibus até que a jovem olhe pela janela. O rosto grave de Hermila se transforma em um
sorriso apds passar sob a placa “aqui comeca a saudade de Iguatu”. O rapaz ainda segue
o veiculo um pouco. Passa sob a placa. Um tempo depois do 6nibus sumir no horizonte,
Jodo volta sozinho. Ela cruzou uma barreira que ele ndo quer transpor. Hermila se
destaca por seu empenho por sair de Iguatu, enquanto os coadjuvantes permanecem
enraizados. As personagens femininas de O céu de Suely foram inspiradas nas mulheres
da vida de Ainouz. Seu curta Seams (1993) é sobre sua avd e tias-avds, cearenses.
Quando Hermila chama tia Maria para ir com ela, a resposta é a mesma dada por tia
Zg€lia em Seams, quando perguntada sobre o motivo por ndo ter realizado o desejo de
entrar num convento: ndo podia deixar a mae sozinha. Em ruptura com a tradicao,
Hermila exerce sua “teimosia em ser feliz” (caracteristica que o cineasta costuma
colocar em seus personagens’*). E mais uma vez aparece como personificagio da
modernidade ao quebrar um ciclo de permanéncia. Porém, assim como os paises
periféricos que sdo atropelados pela modernizacdo, € colocada em uma situacdo incerta.
Por mais que Ainouz mencione a busca pela felicidade, € inevitdvel pensar que a vida
em Porto Alegre serd dificil, que o dinheiro tem chance de acabar e que um retorno a

Iguatu poderia ocorrer mais facilmente do que a prosperidade na cidade grande.
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Noticias do trafego rodoviario no eixo Rio-Sao Paulo:
. ~ . A e 1
CCR Nova Dutra e customizac¢ao radiofonicaa

y 2
Bruno César dos Santos

Resumo
Trilhar uma reflexdo a respeito da customizagdo radiofonica e irradiacdo de contetido
jornalistico e publicitario, destinada ao publico que demanda informacdes do fluxo
viario urbano e interurbano ¢ a proposta central deste trabalho. Assim, o objeto de
estudo ¢ composto pela grade de programacao radiofonica da CCR Nova Dutra 107,5
FM, emissora que irradia informag¢des do transito da principal via rodovidria brasileira,
unindo os municipios de Sd@o Paulo e Rio de Janeiro. Este contexto permite refletir
brevemente a posicdo que o radio brasileiro assume atualmente, sendo ubiquo e com
amplo espectro de penetragdo em novas plataformas de distribuicdo de contedo. Por
outro lado, emergem conglomerados empresariais que reorganizam a disponibilizagao
de conteudo radiofonico, precarizando os processos de producdo jornalistica e

publicitaria.

Palavras-chave:

Historia do Radio; Radio All News; Customizagao radiofonica; CCR Nova Dutra

1. Informacido sem interferéncia, mesmo em movimento: surgimento de
emissoras de radio em estradas brasileiras.

Para um simples consumidor de contetido radiofonico, que utiliza as frequéncias
do dial como suas “companheiras” cotidianas, o alcance das ondas eletromagnéticas
pode ser um elemento decisivo para a escuta de uma determinada emissora de radio.
Sem entrar em detalhes cientificos da Fisica e do Eletromagnetismo, o deslocamento
dos radiotransmissores — e das pessoas — pode atrapalhar a inten¢do do ouvinte em ouvir

musicas, informacgdes jornalisticas ou entretenimento.

" Trabalho apresentado no XIII Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT Estudos da Imagem &
do Som;
* Doutorando em Comunicagdo da Universidade Paulista/SP (UNIP). Email: brcesar01@gmail.com;
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Neste sentido, num pais continental e predominantemente rodoviario, as ondas
radiofOnicas sdo regionais e atendem as demandas musicais ou informativas de tais
localidades, variando de acordo com as caracteristicas socioculturais e economicas de
cada espago geografico. Em outras palavras, poucas emissoras de radio podem ser
ouvidas plenamente em todo territdrio nacional, ininterruptamente, em deslocamento
pelas estradas brasileiras. Excetuam-se, obviamente, as empresas comunicacionais que
transmitem sua programacdo e conteudo via satélite (fendmeno dos anos 80 e 90) ou
internet (anos 2000 em diante), precaria em muitas regides de nosso pais.

Tal acontecimento sinaliza uma possivel inviabilidade operacional, num
fendomeno encontrado em grandes conglomerados urbanos: a customiza¢ao radiofonica.
Em outras palavras, a segmentacdo possibilitou a explora¢do plena do Radio e suas
técnicas, direcionando seu conteudo para publicos ou anunciantes especificos. Emerge
uma multiplicidade da oferta de emissoras, tornando as ondas sonoras em elementos que
atingem qualquer alvo. Basta escolher e direcionar o foco:

As caracteristicas que envolvem o sistema radiofonico desde a ultima década
de 90 remetem a presenga de um maior numero de agentes no mercado,
considerando-se as formas tradicionais de difusdo por ondas hertzianas, mas
também a recorréncia a inovagdes tecnologicas, notadamente a internet e os
satélites comunicacionais. Incluem igualmente o avango sobre a radiodifusio
de técnicas de gestdo capitalista, em especial aquelas que afinam a captagdo

do consumidor, reposicionam os produtos ¢ otimizam recursos por meio da
reunido de emissoras em uma mesma rede (Brittos, p. 31, 2002).

Deve ser levado em conta que a o avanco sobre a radiodifusdo ndo ¢ algo
meramente brasileiro. Longe disso: ¢ internacional e estd ligado intimamente aos
processos de reconfiguracdo de producdo capitalista, ou seja, a informacao ¢ central e
extremamente importante, seja como objeto de desejo ou commodity, com tempo util de
venda e consumo. Nas palavras de Brittos (2002, p. 41), hd uma “variedade de produtos
disponiveis enfaticamente desde variaveis mercadologicas, ndo da consubstanciagdo de
um novo tempo de valorizacdo do sujeito, de ampliacdo do espago publico ou da
incorporagdo de atores comprometidos com estéticas ndo industriais”.

Desta forma, o cenario anteriormente descrito — a dificuldade de emissoras
estarem plenamente presentes em territdrio nacional e a customizagao radiofonica — sao
facilmente superadas. A voracidade capitalista, por meio da insercdo de tecnologias,
legislagdes e modos de uso e socializagdo dos seus preceitos e objetos, solapam tais

obstaculos, reconfigurando a utilizacdo do radio, enquanto objeto que irradia
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informagdes, mas ao mesmo tempo produtos e preceitos distintos. Concordando com os

preceitos de Kischinhevsky (2015):

Uma organizagdo que passa a investir na radiofonia esta buscando ndo apenas
estabelecer essa conexdo direta com seus publicos de interesse, mas também
comunicar ao mercado, passando a ser um novo player no cenario,
eventualmente fazendo as vezes de intermedidrio, ao vender espagos
publicitarios em seus veiculos para terceiros, e ndo apenas utiliza-los para
comunicagdo institucional (...) O radio, como a musica, se torna ubiquo.
Redes de supermercados contratam locutores para anunciar promogdes em
suas lojas ao vivo, enquanto profissionais liberais buscam servigos de radio
cada vez mais individualizados. (Kischinhevsky, 2015, p. 75-6).

Dois acontecimentos merecem ser registrados, os quais sd0 necessarios para a
compreensdo da proposta de pesquisa do presente trabalho: a customizagdo radiofonica
chega as estradas brasileiras, através dos esforcos das empresas mantenedoras das
concessionarias rodovidrias. Utilizando dispositivos legais federais, as radios “Free
Way” (Rio Grande do Sul) e “CCR Nova Dutra” (Sao Paulo/Rio de Janeiro) emergem
no espectro radiofonico, irradiando noticias e entretenimento aos motoristas e
passageiros em deslocamento pelas vias e arredores que fazem parte da cobertura de tais
emissoras.

Embora a intencdo deste artigo reside no intuito em descrever brevemente o
funcionamento da grade de programacao e irradiagdo de contetido da “CCR FM Nova
Dutra”, sera feita uma pequena contextualizacao histdrica das emissoras anteriormente
citadas, uma vez que sdo empresas privadas que utilizam as ondas radiofonicas para
disseminar informagdo. Ao mesmo tempo, tal pratica é travestida de elementos
comerciais, que servem para “tornar publico” as ditas boas praticas das concessiondrias,

num movimento de autoafirmagao e relevancia informativa.

2. Informaciao sem interferéncia, mesmo em movimento: surgimento de emissoras

de radio em estradas brasileiras.

Com idades e fases de implantagdo distintas, as duas emissoras de radio
customizadas tem finalidades e praticas parecidas. Ambas sdo mantidas pelas empresas
concessionarias das rodovias federais e a irradiagdo de contetido é autorizada, em
carater experimental pela Anatel (Agencia Nacional de Telecomunicagdes). Tal dado ¢
importante, pois algumas restri¢des sdo aplicadas — e apresentadas no decorrer deste
trabalho — tanto para a Radiovia Freeway (88,3 FM — Porto Alegre), como para a CCR
Nova Dutra (107,5 FM — Sdo Paulo/Rio de Janeiro). E importante ser registrado que
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“radios-estradas” sdo praticas muito comuns pela Europa, com a prestagdo de servicos e
informagdo disseminada na grade de programacao (Adami, 2004).

Considerada a primeira emissora que “toca noticias do transito”, a Radiovia
Freeway inicia suas atividades em 2004, divulgando informagdo, educacdo e
entretenimento para os usuarios que trafegam ao longo dos 120 km da Rodovia BR-290.
Esta estrada liga a cidade de Porto Alegre ao municipio de Osoério, localizado no litoral
gaucho. E uma das estradas mais movimentadas da regido sul do territério brasileiro, em
especial em datas comemorativas e eventos festivos, levando os gatchos “pas praia” e
fazer veraneio, durante o verao.

A BR-290 foi criada em 1973 e ¢ considerada a primeira autoestrada brasileira,
com duas faixas de rolamento em cada sentido, permitindo velocidade de 120 km/h,
com a média de 300 veiculos por horas (Chaves, 2013). Vinte anos mais tarde (1994), a
rodovia ¢ inserida no Programa de Concessdo Rodovidria, elaborada pelo Governo
Federal de Fernando Henrique Cardoso (FHC). Contudo, a estrada gatcha ¢ concedida
para a Triunfo Concepa apenas em 1997.

A Radiovia ¢ transmitida ao longo da BR-290 e arredores. Para tal, sdo usadas
estruturas de cabeamento de fibra Otica e antenas instaladas ao longo da rodovia,
transmitindo as informag¢des produzidas no estudio radiofonico, localizado em Porto
Alegre. Assim, a Radiovia Freeway pode ser ouvida tanto pelo dial, sintonizando a
frequéncia 88.3 FM como pela Internet. A Triunfo Concepa utiliza seu site para
divulgar imagens da rodovia, complementando as informagdes divulgadas na estagao
radiofonica.

A grade de programacdo tem transmissdo ao vivo durante segunda a sexta-feira
das 7h as 22 h; aos sdbados, das 7h as 19h e; aos domingos, das 8h as 20h. a
programacao ¢ a vivo. Havendo necessidade, em funcdo de movimentagdo na rodovia,
este periodo de horas pode ser estendido. Durante o final da noite e madrugada, ¢é
irradiada uma programagdo previamente gravada, composta por matérias jornalisticas,
contetidos educativos, informativos da Triunfo Concepa, além de musicas. Ou seja, €
utilizada a estrutura radiofénica das sinteses noticiosas das emissoras de

radiojornalismo. Ressalta Zuculoto (2012):

Geralmente, sdo noticidrios de cinco minutos, irradiados a cada hora ou de
meia em meia hora, ou de dez minutos, veiculados nos chamados horarios
nobres da radiofonia: inicio da manha, final da manhé/inicio da tarde, final da
tarde/inicio da noite. Muitos desses noticiosos, principalmente os
correspondentes-sinteses ao final de cada periodo, inclusive ainda mantém a
figura de um locutor que 1€ as noticias com um tom e um estilo que se



\O SEMINARIO DE ALUNOS DE )
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGE
™~ PUC-Rio

XIll EDICAO

aproximam da grandiloquéncia que marcou o Esso. (ZUCULOTO, 2012,
p.166).

Durante a temporada de verdo (dezembro a margo), sdo organizados horarios e
plantdes especiais, tendo em vista a quantidade de motoristas que se desloca em dire¢do
ao litoral gaucho. De qualquer forma, a grade de programagdo ¢ comporta por servigos
(condicdes de trafego, obras, acidentes ou interferéncias na rodovia, previsdo do tempo
etc.), educagdo (educagdo no transito e meio ambiente, além de saude ¢ bem-estar) e
entretenimento (programag¢ao musical, dicas culturais e agenda de eventos para familia
gaucha, sejam eles na capital ou no litoral).

A Free Way opera com licenga experimental concedida pela Agencia Nacional
de Telecomunicagdes (Anatel), conforme art. 211 da Lei n.° 9.472/1997, que ¢ renovada
a cada dois anos. A concessiondria conta com uma consultoria especializada na
operagao técnica da radio, que ¢ responsavel por emitir a cada dois anos s relatorios
técnicos necessarios para a solicitagdo de renovagdo junto a Anatel.

A empresa devera seguir a aprovacdao da Anatel, de 26 de novembro de 2003,
relata que as informacdes da radio devem estar relacionadas, exclusivamente, com as
condi¢des de trafego, meteoroldgicas, estruturas de servigos disponiveis ao longo da
rodovia e a servigo de utilidade publica, sendo vedada a transmissdo de informagdes de
cunho comercial, publicitario, politico e religioso. Assim, a Radiovia assume uma
estrutra radiofonica semelhante de uma emissora all news, com seus espacos e
programas propiciando “algo a ser dito” para o ouvinte, com uma estrutura narrativa e
sonora previamente definida. Nas palavras de Débora Lopez (2010):

[¢ importante] que gere identificagdo tematica, narrativa e estrutural. Um
risco quando uma emissora ndo constréi uma narrativa propria em sua
programagdo € a pasteurizacdo do conteudo e consequente falta de
fidelizagdo dos ouvintes. [...] a programacdo especializada, ou por blocos,
normalmente se organiza por editorias, concebendo programas com
profissionais, pautas e fontes especificos. Nessas producdes, os
comunicadores tém a possibilidade de ampliar a abordagem dos temas,
estabelecendo conexdes entre acontecimentos, complexificando a
compreensdo das informagdes, convocando vozes autorizadas para falarem

sobre assuntos de interesse do publico e buscando adensar a abordagem
dessas pautas. (LOPEZ, 2010, p.86).

O objeto de estudo da presente pesquisa também tem trajetéria historica e
comunicacional semelhante ao praticado pela Triunfo Concepa e sua emissora Radiovia
Freeway. Contudo, a CCR FM ¢ irradiada numa extensdo maior, atravessando os dois

estados mais ricos do pais, com modais logisticos complexos que transportam
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mercadorias e pessoas para todo pais e exterior: Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Tais

detalhes serdo apresentados no proximo item.

3. “Rio de janeiro e Sao Paulo tem que se conectar! Ai que ta ia fica mais facil de

trabalhar!*”: histérico da Rodovia Presidente Dutra e sua privatizaciao

Em 19 de janeiro 1951, inaugurada no apagar das luzes da gestdo do entdo
Presidente da Republica General Eurico Gaspar Dutra, a BR-2 ligava diretamente as
cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro. Assim, a rodovia tornou-se uma alternativa para
a famosa “Rio-Santos”, ladeando o litoral dos dois estados. Em solenidade realizada na
cidade de Lavrinhas (SP), a estrada ndo estava completamente pronta, mas ja permitia o
trafego de veiculos entre a capital federal da época (Rio de Janeiro) e o Polo Industrial
de Sao Paulo.

Dos seus 405km de extensdo planejados na época, 339km estavam concluidos,
com viadutos, pontes e passagens inferiores. Os trechos entre Guaratingueta e
Cagapava (60km) e Guarulhos e Sao Paulo (6 km) ndo estavam devidamente asfaltados,
tampouco sem as obras de engenharia que auxiliam o trafego de veiculos e pessoas. A
Rodovia foi construida com as mais modernas técnicas de Engenharia da época com
equipamentos especialmente importados para isso, que permitiu a redugdo da distancia
rodovidria entre as duas capitais em 111km.

Contudo, a BR-2 contava com pistas simples operando em mao dupla em quase
toda a sua extensdo. Em dois unicos segmentos havia pistas separadas para os dois
sentidos de trafego: Nos 46 Km compreendidos entre a Avenida Brasil e a garganta da
Viuva Graca (hoje Seropédica no Rio de Janeiro) e nos 10 Km localizados em Sdo
Paulo no trecho paulista de Guarulhos. (Mawakdiye, 1999).

A Rodovia Presidente Dutra, nos dias atuais, inicia-se no Trevo das Margaridas,
no acesso a Avenida Brasil, no Rio de Janeiro, e termina na Ponte Presidente Dutra na
Marginal Tieté, em Sao Paulo. Devido ao dinamismo econdmico da regido do Vale do
Paraiba, as cidades localizadas a Margem da rodovia Presidente Dutra vém
experimentando um rapido processo de expansdo de conurbagdo. A duplicagdo da

rodovia se deu na década de 60 em varios trechos. Em 1967, a duplicacao foi finalizada,

Trecho retirado da musica “Lapa até Augusta”, composta por Qualy e interpretada pelo quarteto
paulistano de hip hop Haikass. A cangdo faz parte do disco “Cortesia da Casa” (2012).
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em toda a sua extensdo. Tal trajeto, com pequenas alteracdes, ¢ mantido até os dias
atuais.

Da mesma forma que a BR-290, a Rodovia Presidente Dutra também ¢ inserida
no Programa de Concessdo Rodoviaria, elaborada pelo Governo Federal de Fernando
Henrique Cardoso (FHC). A empresa vencedora foi a Nova Dutra, em 1996. Trés anos
mais tarde, tal entidade fora comprada e assumida operacionalmente pelo consorcio
CCR.

Criada em 23 de janeiro de 1999, a partir da unificacdo de acdes detidas por
grandes grupos nacionais: Grupo Andrade Gutierrez (que detém 17% das agdes), Grupo
Camargo Corréa (que detém 17% das agdes), Grupo Soares Penido (que detém 17,22%
das agdes), com o restante (48,78% das agdes) negociados no Novo Mercado da
BM&FBovespa. Com estado precario e sem condi¢des minimas de uso, a CCR precisou
fazer investimentos emergenciais, trazendo modernizacdo, seguranga e viabilidade

logistica entre as duas maiores cidades do pais (Mawakdiye, 1999).

4. Segmentar é o caminho atual do radio? Historico da CCR FM

A segmentacdo de produtos radiofonicos pode ser considerada alternativa
econdmica ao ostracismo que ocorre nas emissoras brasileiras. Diversas concessoes
estdo abandonadas, arrendadas por igrejas pentecostais, veiculando pregacdes ou
musicas gospel, ou grupos empresariais que pretendem ter canais de informagdo
consolidada, irradiando noticias que privilegiam a empresa e seus associados. Nas

palavras de Kischinhevsky (2015):

Essa nova arquitetura do mercado de radio é que proporciona a entrada de
atores sem vinculos prévios com o negdcio da radiodifusdo sonora. Um
negdcio que, como veremos a seguir, se encontra em plena reconfiguragéo,
franqueando a entrada no mercado de novos atores, muitas vezes
organizagdes sem qualquer ligagdo anterior com a industria da radiodifusdo
sonora. (Kischinhevsky, 2015 p.72).

Em outros casos, distintas frequéncias sdo transformadas em veiculadoras de
noticias/contetidos de entidades ou grupos de comunicacdo complexos, denominados
informalmente de empresas de midias cruzadas. Como exemplos, a “Globo
Comunicagdes e Participacdes” e o “Grupo Bandeirantes”, entre outras corporagdes. No
geral, conglomerados como esses detém os trés principais veiculos de comunicagao:

radio, televisao e jornal.
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Neste sentido, por ser uma emissora que opera em carater experimental e
cientifico, a CCR Nova Dutra 107,5 FM segue fielmente as indicagdes da Agencia
Nacional de Telecomunicacdes (Anatel), anteriormente citadas, mas que valem a pena
ser reproduzidas: as informacdes da rddio devem estar relacionadas, exclusivamente,
com as condi¢des de trafego, meteorologicas, estruturas de servigos disponiveis ao
longo da rodovia e a servigo de utilidade publica, sendo vedada a transmissdo de
informagdes de cunho comercial, publicitario, politico e religioso.

Lembrando: a CCR Nova Dutra tem autorizagdo pelo Ministério das
Comunicagdes, através do Ato n® 3.673, de 29 de junho de 2012 (Processo n°
53000.009750/06), Resolugdao n°® 593, de 07 de junho de 2012. Contudo, os trabalhos
foram iniciados em setembro de 2013, nos estidios e redag¢do jornalistica que estdo
localizados na central de operagdes CCR Nova Dutra, em Santa Isabel (SP). Sao dois
estudios e uma sala de redagdo, ocupados por 14 funcionarios (técnicos operacionais,
radialistas e jornalistas) que trabalham diariamente, numa escala continua de 24 horas
diarias, 07 dias da semana. Todas as transmissdes sdo feitas ao vivo, através de 42
antenas retransmissoras, ao longo da rodovia.

A CCR Nova Dutra pode ser sintonizada tanto na frequéncia de 107,5 FM, por
todo o trajeto da Rodovia Presidente Dutra, como também pela Internet, pelo site da
concessionaria. Uma equipe de locutores e jornalistas se reveza em escalas que duram
seis horas didrias produzindo as noticias e informativos que serdo irradiados, num clock
que varia entre quinze e vinte minutos, de acordo com o trafego ou acontecimentos na
rodovia e municipios “cortados” por tal via.

Assim, podemos notar que ha um ciclo de conteudos, os quais formam uma
camada homogénea, sem espago para interagdes com o ouvinte ou insercdo de
elementos que fujam da grande estipulada. Assim, “a organizacdo da programagao
obriga a definir e desenhar os principios e estruturas sobre as quais se constroem as
técnicas de insercao dos distintos programas, quando se trata de uma grade generalista,
ou as mudangas no relogio das formulas” (MARTI i MARTI, 2004, p. 22).

Neste sentido, tanto a Radiovia Freeway, como a CCR Nova Dutra ndo utilizam
ferramentas de comunicac¢do largamente empregadas por diversas emissoras de radio,
como a SulAmérica Transito, por exemplo. Aqui, tal emissora paulistana tem ‘“duas
maos”, dialogando com o ouvinte em tempo real ou apds a postagem de arquivos e
contetidos para a emissora. Isso € possivel a partir de ferramentas de comunicagdo

digital como Skype, Whatsapp, Telegram, emails, plataformas de conteudo e de midias
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sociais (Facebook, Twitter, Instagram etc.). Soma-se ainda o telefone, instrumento que
permitiu ao radio se tornar um veiculo de comunicagdo instantaneo e direto (Santos,
2013).

Contudo, as “duas maos” podem ser consideradas elementos que ampliam o
poder da “metralhadora de palavras”, utilizadas para aumentar a quantidade de
informagdes irradiadas, importantes ou banais. A conjuga¢do de midias e uso de
ferramentas portateis de comunica¢do motivou o espanhol Cebrian Herreros (2007) e o
brasileiro Eduardo Meditsch (2007) a sugerirem ampliar conceitos a respeito dos
elementos que compdem o cotidiano do radiojornalismo.

Os dois autores sugerem a inser¢do, respectivamente, dos termos “radio
itinerante” e “radio informativo”. No caso do autor espanhol, isso se justifica pela
possibilidade de qualquer individuo — jornalista profissionais ou ndo — de produzir,
editar e irradiar conteudos (imagens, textos, audios, videos etc.), em qualquer lugar e
momento do dia. Por sua vez, Meditsch (2007) diferencia “jornalismo” e “informag¢ao”;
o primeiro se refere aos jornais impressos, € o segundo estd presente em diversos meios

e veiculos de comunicagao:

Na lingua portuguesa, o jornalismo produzido e veiculado pelo radio tem sido
designado geralmente como radiojornalismo. O termo radiojornalismo,
originalmente, remete a palavra impressa e embora historicamente a tenha
superado, com a transposi¢do da atividade aos meios eletronicos, essa
mudanca ndo se fez sem que trouxesse, em sua esteira, uma séric de
tradigdes, normas, habitos e técnicas daquele outro tipo de suporte material.
Na medida, porém, em que os novos suportes modificaram a atividade, a
fixagdo na designacdo anterior — o congelamento do conceito — por vezes
obscurece as diferengas estabelecidas nessa muta¢do. O radio informativo
ndo € apenas um novo canal para a mesma mensagem do jornalismo, ¢
também um jornalismo novo, qualitativamente diferente, e a designagdo
diversa procura dar conta dessa transformagdo (MEDITSCH, 2007, p.30).

Aqui, todo esse arsenal de ferramentas de comunicacdo e disseminagdo de
informagdes ndo pode ser utilizado, pois qualquer noticia precisa ser validada pela
equipe jornalistica e Centro de Controle Operacional (CCO). Assim, um acidente
automobilistico s6 podera ser irradiado apds a presenca e registro de uma equipe
operacional da CCR Nova Dutra. Desta forma, a produgdo de noticias ¢ incessante e
dependente de empresas ou entidades governamentais, como Agéncia das Nacdes
Unidas (ONU), Empresa Brasileira de Comunicacdo (EBC) e Assessoria de Imprensa
da CCR Nova Dutra.

O clock da emissora faz com que um tripé de conteudo seja estruturado, mas

com uma pequena diferenca da grade de programagao irradiada pela Radiovia Freeway:
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ndo ha musica na CCR FM. O que ¢ transmitido se resume em noticias do transito da
Via Dutra; informativos jornalisticos, com assuntos gerais (nacional, internacional,
cultura, esportes, curiosidades e noticias de todas as 36 cidades localizadas a margem da
rodovia) e; acdes educativas e sociais, desenvolvidas pela concessionaria com entidades
sociais, como organizagdes nao-governamentais (ONGs), empresas e prefeituras.

Para Ferraretto (2001:61), as rddios que empregam o formato informativo, em
sua grade de programacgdo, podem ser classificadas em “all news, exclusivamente
voltadas a difusdo de noticias; all talk, em que preponderam a opinido, a entrevista e a
conversa; ¢ talk and news, no qual ha uma mescla dos anteriores”. Assim, tanto a
FreeWay como a CCR sao classificadas como emissoras all news, se forem observadas
suas grades de programacao.

As fontes de informacdo que fomentam a radio tem origem interna e externa. As
fontes internas sdo compostas pelo “CCO-SOS Usuario”, informando a situagdo do
trafego e clima; “Disque CCR Nova Dutra” recebendo dados dos usuarios, tornando-se
num canal de relacionamento; “Assessoria de Comunicacdo Social”, organizando e
reescrevendo todos os contetidos e agdes desenvolvidas pela CCR.

Por sua vez, as fontes externas seriam as informagdes produzidas e repassadas
oficialmente pela Policia Rodoviaria Federal, Corpos de Bombeiros Locais, Policias
Civil e Militar dos Estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, Defesa Civil de cada um dos
36 municipios que compdem a malha viaria da Via Dutra. Por ser uma rodovia federal,
a Assessoria de Imprensa da CCR recebe dados de entidades governamentais oficiais,
como a ANTT (Agencia Nacional de Transporte Terrestre), DENIT (Departamento
Nacional de Infraestrutura de Transportes), entre outras.

Além disso, sdo utilizados contetidos publicados por agéncias de noticias, jornais
e emissoras de radio e TV. Em suma, O dialogo utilizado pelo radialista serve para
ampliar os dados da noticia e, a0 mesmo tempo, permitir que a equipe de jornalismo
consiga obter informacgdes irradiadas instantes depois. Lopez (2010) elenca trés niveis
de dinamismo na informacao jornalistica:

a) primario, que envolve as fontes consultadas durante o desenrolar dos
acontecimentos, quando o jornalista realiza a apuragdo em campo, adensando
a abordagem do evento de acordo com o seu desenvolvimento; b) secundario,
que se refere, normalmente, as fontes de analise dos acontecimentos e que
sdo consultadas via telefone; c) terciarias, as fontes diretamente relacionadas
ao acontecimento normalmente ndo sdo consultadas — nesses casos a
informagdo chega a redacdo através de outros meios de comunicagio,

agéncias ou assessorias e ndo sdo confirmadas diretamente pelo jornalista.
(LOPEZ, 2010, p.76).

10
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Aqui, ao observar os conteidos da Radio CCR Nova Dutra, as categorias
descritas podem ser entendidas da seguinte forma: as fontes primarias sdo compostas
pelas noticias elaboradas pelos jornalistas que estdo em Santa Isabel (SP), descrevendo
possiveis caminhos que devem ser percorridos ou evitados, bem como o “humor” da
Rodovia Presidente Dutra; as fontes secunddarias, por sua vez, seriam o conjunto de
informagdes que as fontes oficiais relatam, como os dados da Policia Rodoviaria

Federal, Corpo de Bombeiros ANTT etc.

Contudo, as fontes tercidrias seriam as mensagens enviadas pelos ouvintes, pelas
mensagens eletronicas, como o e-mail, Whatsapp e plataformas de midias sociais, em
especial o Twitter e Facebook. Mas tais fontes acabam sendo descartadas, uma vez que
seria necessaria a checagem das fontes, por parte da Assessoria de Imprensa, Equipe
Jornalistica e Centro de Controle Operacional (CCO), tornando invidvel e custosa a

verificagdo dos dados.
5. Fim da viagem: breves considerac¢des

A instantaneidade e o “aqui-agora”, marcas indeléveis do Radio, sdo
pulverizados para os repositorios de contetidos nos quais as paginas eletronicas e
plataformas de midias sociais se transformaram, que permitem ao ouvinte ter contato
com determinado evento irradiado, dando opinido ou colaborag¢do, com imagens e textos
que remetam ao fato narrado. O Radio se tornando um ambiente massivo, mas ao
mesmo tempo personalizado e individualizado, que seduz diferentes publicos.

Ressaltam Ana Carolina Almeida e Antonio Francisco Magnoni (2010):

O radio sobreviveu. Ficou mais pobre, mas continuou influente, popular e
muito cobigado como instrumento de formacdo de opinido. As trés décadas
finais do século XX estiveram sob o dominio da televisdo. Todo o arsenal
imagético ndo conseguiu desvencilhar a televisdo do estigma inicial: de radio
com imagens; de um meio hibrido com mensagens que podem ser vistas e
ouvidas juntas, ou, entdo, s6 escutadas por ouvintes criados pelo radio. A
internet, por mais sedutora que se apresente, ainda ndo conseguiu superar a
heranca dialogica do radio. Ha coisa nova no contexto digital: ouvir radio na
web € muito cativante. (ALMEIDA; MAGNONI, 2010, p.289).

O Radio, em sua historia, mostrou-se presente na vida de muitos brasileiros, os
quais receberam pelas caixinhas sonoras um pouco de diversdo, entretenimento,

informagdo e participacdo social. Independentemente das motivacdes e interesses que

11
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envolvem o cotidiano das estagdes de radio, ¢ possivel afirmar que esse meio de
comunicagao ¢ brasileiro. E ¢é fascinante.

A instantaneidade obriga o aparelho radiofénico a se apoiar no uso de
ferramentas digitais de comunicag¢do, buscando informacdes e fontes noticiosas.
Contudo, ¢ importante discutir se ao invés de produzir noticias de interesse publico, ndo
déa a emergéncia de conteudos meramente institucionais e/ou publicitarios. Ao observar
isto, nota-se que tanto a CCR Nova Dutra, como outras a¢des radiofonicas descritas,
tem comeco, meio e fim, atreladas as finalidades comerciais, reconfigurando o espectro
noticioso do radio.

Concordamos com Kischinhevsky e Campos (2014) que tal fendmeno
(customizacao radiofonica) € recente, provocando “a concentracdo de propriedade”,
aumentando a concorréncia nos mercados radiofonicos e o fortalecimento de novos
intermediarios, especializados na oferta de solucdes e servigos de automacgao. Ou ainda,
algo mais preocupante: a transformacdo do radiojornalismo em transmissdes

publicitérias travestidas em prestagdo de servigos.
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Walter Benjamin na era digital: ideias benjaminianas para analisar
webséries*

Camila Nogueira Batista 2

Resumo
As tecnologias digitais vém transformando radicalmente os produtos audiovisuais no
século XXI, principalmente aqueles desenvolvidos para a web. Por impactarem
profundamente nos modos de producdo, distribuicdo, exibicdo e consumo audiovisual,
as inovacdes tecnoldgicas da era digital trazem grandes desafios para os pesquisadores
que se dedicam ao estudo de novas formas e estéticas das imagens em movimento.
Nesse cenario de mutacdes constantes, retomar certas concep¢des benjaminianas pode
parecer contraditorio. Mas, embora mais de 70 anos tenham se passado da morte do
filésofo Walter Benjamin, ele continua sendo uma valiosa referéncia para a investigacao
sobre intersecdes entre arte, técnica e humano. Este artigo se propde apresentar algumas
ideias do pensador alemdo que podem ajudar na analise de webséries, tidas como

exemplos de um novo formato audiovisual explorado na contemporaneidade.

Palavras-chave: Walter Benjamin; audiovisual; webséries; cibercultura; tecnologias

digitais.

1. Introducao

Em 1940, ano da morte do filésofo e critico alemdo Walter Benjamin, s6 era
possivel produzir e exibir filmes fazendo uso de pelicula fotossensivel. O célebre
ensaista ndo presenciou o anuncio do primeiro computador digital eletrénico, no ano de
1946, e também ndo acompanhou a revolugdo eletrénica e informatica que deu
surgimento ao cinema digital (transformando radicalmente todas as etapas de producéo

audiovisual), décadas depois do seu falecimento. Benjamin ndo assistiu aos incontaveis

! Trabalho apresentado no X111 Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT 2 — Estudos da Imagem
& do Som.
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efeitos visuais que podem ser criados através de computacédo grafica e ndo testemunhou
a producdo de contetido audiovisual somente a partir de imagens de computador. No
entanto, mais de 70 anos ap0s a morte desse importante filésofo, seus ensaios
continuam sendo uma referéncia essencial para os estudos sobre as intersecbes entre
arte, técnica e humano. Neste artigo serdo apresentadas algumas ideais benjaminianas
que podem ser muito interessantes para se pensar a questdo da arte tecnoldgica.

E importante destacar que, de maneira geral, todos os produtos audiovisuais
realizados dentro das logicas de produgdo, distribuicdo e exibicdo digitais
contemporaneas sdo influenciados, em maior ou menor grau, pelo uso cada vez mais
intensivo da tecnologia digital. Os pontos abordados neste artigo levam em
consideracdo a analise de webséries devido ao fato de que a autora deste trabalho esta
envolvida em uma pesquisa de mestrado que tem como corpus séries brasileiras
independentes produzidas para a web. No entanto, os temas levantados ao longo deste
texto podem ser facilmente utilizados para investigar outros formatos audiovisuais

contemporaneos.

2. Webseries: o audiovisual seriado na web

A fruicdo audiovisual através de plataformas de video por streaming, na internet,
é cada vez mais comum. A transformacdo nos modos de consumo audiovisual, para
além da simples substituicdo de suportes materiais (da televisdo tradicional analégica
para os aparelhos conectados a internet como smartphones, tablets, TVs inteligentes,
computadores e consoles de jogos) envolve a reconfiguracdo da prépria experiéncia
audiovisual humana.

Através da tecnologia digital é possivel converter qualquer tipo de linguagem em
dados, numeros (zeros e uns). Ou seja, as tecnologias de informacdo sdo capazes de
convergir, em um mesmo sistema, as modalidades escrita, oral e audiovisual da
comunicagdo. Sobre a convergéncia midiatica, o pesquisador norte-americano Henry
Jenkins (2009) acredita que o0 conceito se aplica tanto a produ¢do como ao consumo dos
atuais meios de comunicagéo. Jenkins afirma que atualmente os espectadores participam
mais ativamente do processo comunicacional. A postura participativa, em contraste com
as menores possibilidades de interacdo, caracteristicas dos tradicionais meios de
comunicagdo de massa, influenciaria no refinamento de certas competéncias de

cognicdo. Para o autor norte americano, este € um processo que ocorre nao s6 por meio
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de aparelhos técnicos. “A convergéncia ocorre dentro dos cérebros de consumidores
individuais e em suas interagdes sociais com outros.” (JENKINS, 2009, p.30).

A convergéncia das midias ¢ mais do que apenas uma mudanca tecnologica. A
convergéncia altera a relacdo entre tecnologias existentes, industrias, mercados, géneros
e publicos. A convergéncia altera a logica pela qual a industria midiatica opera e pela
qual os consumidores processam a noticia e o entretenimento. (JENKINS, 2009, p.43).

O papel das inovagdes tecnoldgicas como agentes de estimulo de novas formas
de experimentar produtos culturais (principalmente obras audiovisuais) pode parecer
evidente no contexto da cibercultura, mas Walter Benjamin ja refletia sobre as
alteraces na percepc¢do das imagens em movimento muito antes da televisdo digital ou
dos videos em streaming. No célebre ensaio “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (1994), o critico literario defende a ideia de que as sequéncias
de filmes exibidos em salas de cinema causavam certos efeitos, sobre o espectador, que
ultrapassavam aqueles restritos ao dominio ético. Os cortes rapidos e as montagens de
planos inesperadas, tdo caracteristicos da sétima arte, segundo Benjamin, eram capazes
de impulsionar o desenvolvimento de novas capacidades perceptivas no homem
moderno.

A recepgdo através da distracdo, que se observa crescentemente em todos 0s
dominios da arte e constitui o sintoma de transformagdes profundas nas
estruturas perceptivas, tem no cinema o seu cenario privilegiado. E aqui, onde a
coletividade procura a distragdo, ndo falta de modo algum a dominante tatil, que
rege a reestruturacdo do sistema perceptivo. (...) nada revela mais claramente as
tensbes do nosso tempo que o fato de que essa dominante tatil prevalece no
proprio universo da 6tica. E justamente o que acontece no cinema, através do
efeito de choque de suas sequéncias de imagens. (BENJAMIN, 1994, p.194).

Tal como o surgimento do cinema, no final do século XIX, estimulou novos
modos de perceber as imagens, conforme defende Benjamin com a nogao de “efeito de
choque”, a introdugcdo de tecnologias cada vez mais sofisticadas na industria
audiovisual, primeiro no setor cinematografico e depois no televisivo (sincronizacéo de
som e imagem, coloragdo por Technicolor, animagéo, efeitos visuais, tecnologia 3D,
Dolby Stereo e CinemaScope, s6 para citar alguns exemplos), transformou a maneira
como o homem passou a assistir aos conteudos audiovisuais ao longo do tempo.
Simultaneamente ao desenvolvimento de mdultiplas formas de espectatorialidade, os
filmes, seriados e programas televisivos também passaram por profundas

transformacdes durante o século XX.
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Com a passagem para o século XXI, as tecnologias digitais causaram (e
continuam a causar!) fortes impactos sobre os modos de producdo, distribuicao,
exibicdo e consumo dos produtos audiovisuais. No ambiente digital, o audiovisual
apresenta logicas bastante particulares de fruicdo, que se diferenciam substancialmente
daquelas caracteristicas do cinema e da televisdo. Como reflexo, surgem demandas por
formatos audiovisuais que possam se enquadrar de maneira mais organica a cibercultura
e que se adequem as novas configuragdes afetivo-cognitivas desencadeadas pela
presenca, cada vez mais intensa, das tecnologias digitais na vida do sujeito
contemporaneo.

As webséries podem ser consideradas como um tipo de formato audiovisual
particularmente expressivo da cibercultura. No que diz respeito ao fendmeno de
transformacdo do simples espectador em participante ativo do espetaculo midiatico, é
possivel observar que essas séries audiovisuais produzidas para a web (ficcionais ou
ndo) costumam estimular a alternancia dos papéis de produtor e receptor. Qualquer
usuério de internet pode realizar uma série de videos com um simples aparelho celular e
hospeda-la gratuitamente na rede. Outro exemplo é a possibilidade que um espectador
de webséries tem de conversar com o0s seus personagens preferidos de uma trama,
atraves de perfis criados em redes sociais pelos préprios produtores dos programas.

Para exemplificar a relevancia que o formato de websérie tem assumido no setor
audiovisual, cabe mencionar a realizagdo do Rio WebFest, primeiro festival
internacional de webséries do Brasil, ocorrido em novembro 2015. Também ¢é
interessante ressaltar que, hoje, ja existem mais de 30 festivais dedicados
exclusivamente a premiacdo de séries produzidas para a web em todo o mundo. A
realizacdo de festivais especificos para a exibicdo de webséries ajuda a corroborar a
ideia de que esse produto audiovisual se distingue, substancialmente, de outros,
inclusive dos seriados televisivos. Sendo assim, atualmente, uma websérie € muito mais
que uma simples narrativa audiovisual que migrou da tela da TV para o celular, embora

isso tenha acontecido, em algum grau, nas origens de desenvolvimento desse formato.

Em seu periodo inicial de maturidade, as webséries eram criadas como
complementos a series de televisdo, apresentando histérias paralelas ou
complementares da histéria principal [...]. Este formato foi utilizado para lancar
pequenas séries que serviam para fazer a ponte entre duas temporadas da mesma
série televisiva, tendo como objetivo manter o interesse do espectador, ou ainda,
como suporte para campanhas publicitarias diversas. (AERAPHE, 2013, p.9).
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Hoje, mesmo que ainda existam muitas narrativas seriadas para a web vinculadas
a conteudos televisivos, ha também diversas webséries (premiadas em festivais,
inclusive) completamente independentes das programadoras de TV e campanhas de
publicidade.

Ainda ha também quem considere que todos os videos feitos para o Youtube (e
outros sites de videos em formato digital) sdo produtos caseiros, amadores e sem
“qualidade” audiovisual. Sobre isso, vale resgatar o comentario do pesquisador francés

Pierre Lévy, ao lembrar a trajetoria da sétima arte ao longo do século XX:

“Pois, ao nascer, o cinema foi desprezado como um meio de embotamento mecanico das
massas por quase todos os intelectuais bem-pensantes [...] Hoje, no entanto, o cinema é
reconhecido como uma arte completa, investido de todas as legitimidades culturais
possiveis. Parece contudo que o passado ndo é capaz de nos iluminar. O mesmo
fendmeno [...] se reproduz hoje com as préaticas sociais e artisticas baseadas nas técnicas
contemporaneas.” (LEVY, 1999, p.11-12).

3. Reprodutibilidade técnica e aura

Tendo nascido na Alemanha, em 1892, Walter Benjamin p6de acompanhar de perto
0s impactos socioculturais do desenvolvimento desta técnica que revolucionou as artes
no século XX: o cinema. A possibilidade de fixar e reproduzir imagens que geravam a
impressdo de movimento suscitou calorosos debates sobre a experiéncia estética nas
primeiras décadas de evolucdo da arte cinematografica. E importante mencionar que,
embora o foco deste artigo seja retomar certas concepcbes benjaminianas que possam
ser mais diretamente relacionadas ao material audiovisual, o filésofo alemé&o levantou
discussdes relevantes sobre os efeitos da reprodutibilidade técnica considerando ndo so6
filmes como outras expressdes artisticas. As questdes ligadas a fotografia, por exemplo,
aparecem em Varios ensaios do pensador.

Para Benjamin, a reproducédo técnica transformou irreversivelmente o conceito de
arte nas sociedades modernas. A reprodutibilidade de obras de arte (que sempre fora
possivel, através da imitacdo, por exemplo) adquiriu um cardter completamente
transformador quando, no mundo moderno industrial, assumiu um carater
essencialmente técnico e de alcance em largas escalas. A técnica, entdo, passou a
produzir obras de arte que ndo eram mais originais e Unicas.

S&o de amplo conhecimento as ideias de Benjamin acerca da destruicdo da aura.
“Em suma, o que ¢ a aura? E uma figura singular, composta de elementos espaciais e

temporais: a apari¢do unica de uma coisa distante por mais perto que ela esteja.”

(BENJAMIN, 1994, p.170).
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Apesar de contraditdrio a primeira vista, o processo de decadéncia auratica, segundo
Benjamin, continha um forte potencial revolucionario, porque a reproducdo técnica
permitiria um novo tipo de relacionamento das massas com a arte. A distancia entre
espectador e obra, criada pela estética classica, poderia finalmente ser superada atraves
da arte técnica.

Em plena era digital, o debate acerca do conceito de aura se faz muito relevante. E
inegavel que o advento da internet e as inovagfes tecnoldgicas permitiram o maior
acesso a arte e a cultura a cada vez mais pessoas. Porém, é também notével que todo o
potencial revolucionario da reprodutibilidade técnica, imaginado pelo aleméo, ndo foi
alcancado. Fortemente influenciado por ideias marxistas, Benjamin acreditava na
poténcia da arte técnica no processo que levaria a abolicdo das classes sociais,

fendmeno este que ndo se concretizou.

4. Entretenimento de massa ou nicho?

Quando Benjamin escreve sobre cinema, no ensaio sobre a obra de arte (1994), ele
descreve um fendmeno caracteristico do consumo de massa. O ensaista também cita, em
outros trabalhos, os panoramas, tipicos do século X1X, como precursores do cinema. De
maneira geral, as formas de entretenimento popular da modernidade nas décadas
anteriores a primeira exibigdo cinematogréafica, em 1895, eram espetaculos destinados
as massas. O século XX configurou a massa como publico ideal para a inddstria
cultural. Segundo Benjamin a coletividade era, entdo, hipervalorizada em detrimento da

individualidade.

Nas obras cinematogréficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndo €, como
no caso da literatura ou da pintura, uma condicdo externa para sua difusdo
macica. A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na
técnica de sua producdo. Esta ndo apenas permite, da forma mais imediata, a
difusdo em massa da obra cinematografica, como a torna obrigatdria. A difusao
se torna obrigatdria, porque a producdo de um filme é tdo cara que um
consumidor que poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar
um filme. O filme é uma criagdo da coletividade. (Benjamin, 1994, p.172).

E interessante mencionar que antes da disponibilizacdo de certas tecnologias
digitais e do barateamento de equipamentos basicos necessarios a producdo
cinematografica, era muito caro produzir uma obra audiovisual, principalmente um
filme de longa-metragem. Além da fase de producdo, hd também as etapas de

distribuicdo e exibicdo, que compdem a cadeia cinematografica. Considerando que
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poucas empresas distribuidoras controlavam a atividade de distribuicdo dos rolos de
filmes para as salas exibidoras, os produtores eram reféns desse modelo de mercado.
Sendo assim, quando Benjamin publicou seu trabalho, a producdo de um filme s6 era
realizavel dentro da légica de entretenimento de massas.

No contexto digital, é possivel produzir, distribuir e exibir conteudo audiovisual com
muito menos recursos. Os equipamentos sdo mais baratos (é possivel gravar videos com
um celular simples) e ha plataformas de carregamento e compartilhamento de videos
disponiveis gratuitamente na web, o que contribui para que a producdo audiovisual ndo
tenha que se destinar ao consumo de massa obrigatoriamente.

Atualmente, é possivel também pensar em materiais audiovisuais voltados para
nichos muito especificos de demanda. As webséries, por exemplo, costumam ser
destinadas a publicos bastante segmentados. Quando sdo concebidas, muitas vezes,
essas séries ja tém o objetivo de atender as expectativas de um nicho de mercado e ndo a
uma audiéncia massiva.

Hoje, a producdo audiovisual ndo é mais inteiramente dominada pelos meios de
comunicacdo de massa e representantes da industria do entretenimento. Embora ainda
exista um mercado de massa, opcOes alternativas aos conteudos mainstream vém se
multiplicando. Produtores ndo vinculados a estadios cinematograficos e programadoras
internacionais podem desenvolver seus produtos de maneira independente. Dessa forma,
ha& mais espaco para a liberdade criativa e novos meios de producéo colaborativa, como
o crowdfunding . Chris Anderson, autor de “A Cauda Longa: do mercado de massa para

0 mercado de nicho (2006)”, comenta:

[...] produtos de nicho s&o novos, langados por uma industria emergente, na
intersecdo entre os mundos comercial e ndo-comercial, terra pouco conhecida
onde é dificil dizer até que limites se aventuram os profissionais e a partir de
que ponto s6 se arriscam os amadores. Esse € o mundo dos bloggers, dos
cineastas amadores, das bandas de garagem, que de repente encontram seu
publico, gragcas a mesma economia invisivel da distribuicdo digital.
(ANDERSON, 20086, p.6).
5. Experiéncia audiovisual e hiperconectividade
As tecnologias digitais estimulam o sujeito contemporaneo a experimentar o mundo
de maneiras novas. As sociedades urbanas séo, hoje, hiperconectadas. O individuo vive
ligado a rede e cercado por telas. Ele trabalha, estuda, paga contas, faz compras e se
diverte através de tablets e smartphones. Essas experiéncias podem gerar, muitas vezes,

ansiedade visual e hiperatividade sensorial. Devido aos hiperestimulos, aos
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imediatismos e simultaneidades do mundo conectado, é viavel pensar que a fruicédo
audiovisual no ambiente online, de certa forma, conseguiria atingir um nivel de
experiéncia estética mais proximo das sensacdes do que dos significados, as vezes.

E interessante salientar que esses problemas, tidos como “contemporaneos”, ja eram
questionados no inicio do século passado, em consequéncia do ritmo frenético das
metrépoles modernas e da sociedade industrial, em contraste com a vida no campo. De
acordo com Benjamin, a montagem cinematografica e o “efeito de choque” seriam, nao
somente espelho da vivéncia acelerada nas grandes cidades, como também um tipo de
treinamento para o sujeito moderno, imerso em um ambiente onde o tempo passou a ser
ditado pelo ritmo maquinico. “The function of film is to train human beings in
apperceptions and reactions needed to deal with a vast apparatus whose role in their
lives is expanding almost daily”. (BENJANIN, apud HANSEN, 2012, p.79).

Atualizando as ideias benjaminianas é razoavel propor que a onipresenca de telas, a
exibir conteudo audiovisual ilimitado, poderia ser encarada como reflexo dessa

sociedade contemporanea hiperconectada.

6. A guestdo do tempo

O cinema brinca com o tempo. Para qualquer um que ja tenha entrado em uma sala
de exibicdo cinematogréafica e assistido a projecdo de um filme, é claro perceber como o
cinema consegue manipular a no¢gdo humana sobre o passar de tempo.

Benjamin também observou a questdo do tempo na experiéncia de assistir a um
filme na sala escura do cinema. Ele descobriu que através de técnicas de montagem de
planos era possivel manipular o tempo facilmente, fazendo coisas impossiveis para a
realidade temporal linear. Com um simples corte era possivel voltar a um passado muito
remoto ou avangar centenas de anos em dire¢do ao futuro. O uso do flashback é um
nitido exemplo de alteracdo do tempo linear da narrativa.

Sobre a visdo benjaminiana da possibilidade técnica de corte de um plano a outro, o
professor de cinema e teoria da midia Lutz Koepnick comenta: “For Benjamin, the
peculiarly modern medium of film was essentially defined by the cut, that discontinuous
rupture between two separate shots able to displace de viwer abruptly into unfamiliar
other places and other times.” (KOEPNICK, 2009, p.117). Portanto, a técnica
cinematografica seria capaz de alterar a sensibilidade humana a respeito do tempo e do

espaco.
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Na contemporaneidade, ndo sO assistimos a montagens e edi¢cdes de imagens
prontas, como podemos também experimentar novas possibilidades de cortes e ritmos,
além de acrescentar efeitos visuais através de simples programas de edi¢cdo de video
pelo computador. Séo infinitas as formas de brincar com as nog¢des de tempo e de
espaco fazendo uso das tecnologias digitais.

Em relacdo as webséries, o espectador, que lidera a sua propria experiéncia
audiovisual, pode pausar, acelerar ou retardar as cenas como bem quiser. Também €
possivel ver os episodios fora da ordem proposta, além de revé-los, reproduzi-los e
distribui-los em redes sociais para 0s amigos.

Na cibercultura, vale ainda destacar que a experiéncia audiovisual na internet
corresponde a uma concepcdo de tempo virtual, uma sensacdo de temporalidade
bastante diversa daquela que é experimentada quando se est offline.

7. Morte do autor

A questdo da autoria também foi problematizada pelo filésofo alemdo. A
reprodutibilidade técnica teria abalado sensivelmente a figura do autor no mundo da
arte. Porém, para Benjamin, mesmo antes da introducdo de técnicas de reproducdo em
larga escala, no contexto industrial, a obra de arte sempre esteve muito além do artista
responsavel por sua execucdo. Contrariando a ideia estereotipada do autor como sujeito
genial, capaz de criar a partir do nada, o alemdo enxergava o artista como um alguém
portador da habilidade de aglutinar forcas e sentimentos em pulsdo em uma sociedade e
expressa-los através da obra de arte. Por isso, independentemente do trabalho autoral, a
obra de arte seria viva.

Ao contrério de outras expressdes artisticas, como a pintura ou a literatura, o cinema
s0 podia ser concebido coletivamente, conforme bem observou Walter Benjamin.
Ainda hoje, mesmo que o diretor receba, com frequéncia, as honras pela realizagdo de
um longa-metragem, produzir uma obra cinematogréafica € sempre um projeto coletivo,
resultado da atuacdo conjunta de uma equipe de profissionais (pessoas que trabalham
em areas como dire¢do, fotografia, arte, som, montagem, finalizacdo e producédo). Além
disso, a recep¢do de uma obra audiovisual também envolve um tipo de participacdo

ativa da parte dos espectadores.

The possibility of the cut, in Benjamin’s perspective, situated film as a medium in
which modern machines offered rudimentary forms of modularity and variability and
thus situated the viewer, not as a passive recipient of a work’s aura, but as an active
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participant in the collective process of endowing cultural with meaning and social
relevance. (KOEPNICK, 2009, p.117).

No que tange as webséries, também nao faz muito sentido pensar na figura do
autor individual. Isso porque, assim como na producdo cinematografica, os seriados
feitos para internet sdo criagdes coletivas, nas quais costumam participar, em maior ou
menor grau, também os espectadores. Seja criticando ou elogiando seus seriados
favoritos atraveés de comentarios no Youtube, postando videos das séries em suas
paginas pessoais ou sugerindo novos rumos para as tramas, os fas colaboram cada vez
mais intensamente no processo produtivo audiovisual. Frequentemente, as web-
narrativas sdo construidas conjuntamente e as histdrias, muitas vezes, se conectam a
outras redes sociais. Exemplos de fenomenos como fandom®, remix* e mashup®,
caracteristicos da intervencdo de fas nos produtos de entretenimento contemporaneo,
também sdo facilmente observados nas séries feitas para a internet. Com isso, a no¢ao

de autoria individual perde, gradativamente, sua “credibilidade” na era digital.

8. Retorno ao cinema de atracoes

Cento e vinte anos apds a primeira exibicdo cinematografica, em Paris, é viavel
pensar, hoje, em algumas experiéncias audiovisuais contemporaneas que se aproximam
dos primeiros filmes exibidos, numa época em que o cinema era considerado muito
mais atrativo e espetacular do que necessariamente narrativo.

Nos primeiros anos de experiéncia cinematografica, as sessdes de exibicdo ndo eram
como as conhecidas hoje. Os filmes eram projetados entre uma série de atracOes
distintas. As narrativas dos filmes eram curtas e muitas vezes néo lineares.

O mundo do fantastico e da espetacularidade popular de variedades marcou
decisivamente os tempos inicias de existéncia da sétima arte. Ndo a toa, Tom Gunning,
professor do Departamento de Historia da Arte da Universidade de Chicago, cunhou a
expressao “cinema de atragcdes” para se referir ao cinema feito entre os anos de 1895 e
1907. (CHARNEY; SCHWARTZ, 2014).

Embora seja dificil de imaginar hoje, a arte cinematografica nem sempre esteve
ligada a narratividade dramatica. A ideia de que o audiovisual serve prioritariamente

para contar historias e de que os filmes devem ser interpretados, e ndo experimentados

¥ Unido de duas palavras da lingua inglesa: fan e kingdom.

* A prética de transformar, editar e compartilhar obras, mesmo sem a permissdo dos autores para
modificar os produtos culturais.

® A prética de tocar a faixa de um artista sobre outra.
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ou sentidos, foi (e continua a ser) hegemonica e, por isso, ndo € facil perceber as

dimensfes mais tateis do que éticas das imagens em movimento.

[...] o cinema das origens, o cinema das atragdes, se caracterizou por um modelo
de espectador ligado ao fascinio com as maravilhas tecnoldgicas e por uma
forma cinematogréfica ndo narrativizada, ndo inteiramente racionalizada. O
cinema, entdo usualmente apresentado em feiras de atracdes, constituia apenas
uma das vérias fontes de espanto e admiracdo disponiveis ao publico.
(FELINTO, 2009, p.15).

Cineastas de vanguarda e artistas surrealistas, como Luis Bufiuel e Salvador
Dali, também acreditavam no cinema como técnica de criacdo de sensacOes e de
potencial exploracdo da imaginacdo e da fantasia. O cinema, para esses artistas, deveria
ser colocado em funcgéo do puro prazer estético e ndo de contar historias verossimeis. A
técnica deveria servir para potencializar as capacidades humanas de sonhar e de sentir.

No século XXI, algumas webséries arriscam seguir o caminho da exploragdo das
sensacOes em detrimento de contar historias que fazem total sentido, com narrativas
tradicionais e lineares (com comeco, meio e fim). Mas, mesmo as séries de carater mais
narrativo produzidas para internet também vém ensaiando modelos de linearidade

diversos daquele tipico dos seriados televisivos, por exemplo.

9. Concluséo

Mais de 70 anos apds a morte do fildsofo Walter Benjamin, seus ensaios continuam
sendo uma referéncia valiosa para os estudos da comunicacdo, principalmente para as
investigacBes sobre as formas como a arte e a tecnologia tem convergido e produzido
novos formatos e experiéncias, afetos. E papel dos pesquisadores da cibercultura, agora,
retomar as principais ideias benjaminianas, no que cabem, e levar o pensamento do
ensaista alemédo a frente. Retomar Benjamin para refletir sobre como as tecnologias
digitais vém transformando as habilidades humanas de percepcdo dos produtos
audiovisuais e sobre como a cibercultura pode refletir as profundas intersecdes entre

arte, técnica e humano na contemporaneidade.
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Sensorialidade, Sound Branding, materialidade e aspectos midiaticos e
sonoros!

Cristiana Martins de Matos?

Resumo

Este artigo objetiva investigar como se da a construcdo sonora das marcas, 0 chamado
Sound Branding, tendo como questdo a materialidade sonora, articulagdes sonoras, e
experiéncias sensoriais e do som, na modulagdo entre marcas e publico-alvo na atual
conjuntura. Desse modo, pretende-se analisar demandas da area dos M.E.D.I.A., por
Vinicius Pereira, na concepcdo e elaboracdo sonora, e recepcdo do publico-alvo, e
melhor compreender o objeto a luz do entretenimento como linguagem, e de
hiperestimulos multissensoriais. Sendo assim, diante do avanco de inovacgdes advindas
da era contemporanea e digital, busca-se entender as transformacGes socioculturais,
fonogréficas e de consumo, auxiliadas por estratégias tais como envolvimento
emocional, ludico, e multissensorialidade, como também a influéncia de hiperestimulos
e da materialidade na construcédo e exposi¢do de um ambiente sonoro.

Palavras-chave: Sound Branding; materialidade; sensorialidade; som.

1. Introducéo

A relacdo e interacdo entre midias, veiculos de informacéo que reinem aparatos
sociais, culturais, anal6gicos, e, na contemporaneidade, digitais, sdo questdes que
ganham cada vez mais espago na area de estudos da comunicacao buscando desenvolver

praticas comunicacionais idealizadas para diferentes interacGes.

Com o avanco da era digital, e as consequentes mudangas de comportamento
dos consumidores contemporaneos, ndo s6 a comunicacdo entre as pessoas foi alterada
através das novas midias digitais, mas também o consumo. Sendo assim, surgem novas
estratégias sensoriais, cognitivas, emotivas e digitais, como também sonoras. Tendo em
conta 0 aumento de demanda por experiéncias, vinculos afetivos e modulagdes entre

marca e publico-alvo, se nota que muitas companhias investem cada vez mais no

! Trabalho apresentado no XIIl Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT 2 — Estudos da imagem
e do som.

2 Mestranda em Comunicacdo no Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacdo da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (UERJ). E-mail: cris-matos@hotmail.com.



\O SEMINARIO DE ALUNOS DE )
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGAO
(N PUC-Rio

XIll EDICAO

marketing sensorial® e na construcéo identitaria de suas marcas. O campo sonoro desta
vertente € uma das estratégias mais eficazes para se atingir o emocional e as decisdes
dos individuos. Em um contexto de cibercultura, em que a industria fonogréfica tende a
se adequar as inovacdes, apresentando riscos e oportunidades, as empresas aperfeicoam
seus servicos e experiéncias fisicas ou digitais.

Pensar a construcdo sonora das marcas, aqui nomeada como Sound Branding,
vai além de analisar as articulagdes sonoras encontradas no processo de planejamento e
criacdo de identidade sonora, mas também investigar sua relacdo com a sensorialidade,
experiéncias digitais, sonoras e sensoriais, por vezes advindas de hiperestimulos
corporeos e do entretenimento como linguagem — emocional, ladico, simples e intuitivo,
e multissensorial -, no contato entre marca e publico, mas também considerar aspectos
da materialidade e suas implicacbes no som. Vale ressaltar que 0 uso de estratégias de
Sound Branding e de elementos ja citados auxiliam na fuga da comunicacao tradicional

diante do excesso de informacdo na sociedade contemporanea.

Se pudermos explorar algumas manifestacbes da cultura sénica
contemporanea a partir das ideias propostas por Gumbrecht, poderiamos
arriscar que vivemos uma intensificagdo da cultura da presenca. De uma
maneira geral, parece que em quase todas as esferas os processos de partilha
de significagbes contam menos com processos de interpretacdes e mais com
experiéncias (PEREIRA; CASTANHEIRA, 2011, pg.141).

Além disso, é importante analisar 0 comportamento do consumidor em seus
contextos e dimensdes sociais e culturais; e, por fim, considerar demandas de algumas
areas dos M.E.D.I.A. — propostas por Pereira (2016) -, na concepcdo, elaboracdo e
recepcdo do publico-alvo perante a construcdo de marcas. Atualmente, os individuos
buscam, com maior intensidade, explorar novos ambientes e informacdes; logo, a esse
novo comportamento deve ser dada uma atengdo em amplos e diferentes ambitos.

Por fim, se busca considerar e explorar essa nova cultura midiatica
multissensorial, que de certo modo, através de novas tecnologias e estratégias, pode
afetar dimensdes cognitivas, sensoriais e materiais dos que as utilizam e/ou tem contato,
e concluir toda a relagcdo entre sensorialidade, som, Sound Branding, hiperestimulos,
aspectos M.E.D.1.A., entretenimento, materialidade e suas implicagdes possiveis no som

e na relagdo entre marcas e seus consumidores, afirmando que é possivel encontrar

3 Segundo Trierweiller et al (2011, p.4), “o marketing sensorial tem como propésito fixar uma marca,
produto ou servico na mente do consumidor criando sensagdes através dos sentidos, formando assim, um
vinculo emocional.”.
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associcdo e uso de todos esses elementos para se obter um resultado final satisfatorio

para instituicoes, sujeitos, e autores.

1. Sensorialidade e estimulos

Perante aos efeitos que estimulos sensoriais, aqueles que agucam noSsoS
sentidos humanos, causam aos individuos, independentes ou combinados, € notorio o
aparecimento de novos modelos de percepcdo e estimulos de experiéncias nas atuais
praticas comunicacionais e culturais contemporaneas. Das sensorialidades, nos atuais
amplos cenarios urbanos se tem uma dinamica adaptativa, considerando transformacées
dos sistemas/redes neurais frente aos estimulos que novos arranjos e ambientes
midiaticos apresentam como parte de a¢des de comunicacdo (PEREIRA, 2015, pg.30).

Observa-se, atualmente, um cenario midiatico-informacional no qual novas
sensorialidades e aptiddes cognitivas sdo exigidas para uma manutencdo da cultura
digital e tecnoldgica (PEREIRA, 2015, pg.30). Acrescenta Pereira e Castanheira (2011,
pg.131), “Ou seja, observando e comparando as sensorialidades cultivadas por uma
dada sociedade quando esta introduz novos artefatos tecnoldgicos nas suas dindmicas
cotidianas, artefatos que, por sua vez, sdo marcados por sensorialidades prévias.”. Do
mesmo modo, quandos os sentidos humanos sdo agucados, existem tipos de afetacdo
tais como intensidade ou frequéncia. Para Simmel, Kracauer e Benjamin, o corpo é
como um sistema em permanente transformacgdo, que gera demandas especificas e
intervém nas praticas em que estd inserido (FELINTO; ANDRADE, 2005, pg.86).
Imerso em um contexto perceptivo, o corpo hiperestimulado tende a exigir mais
hiperestimulos.

O meio promove caracteristicas sensoriais e aposta na transformacéo de corpos
que, quando afetados e estimulados, manifestam novas necessidades de estimulos. Na
atual conjuntura, considerando incentivo e consumo, se tem como essencial a
criatividade e a sensorialidade, tanto para impulsionar avangos no padrdo de vida ou
gerar experiéncias, como para impulsionar vantagens competitivas de mercado. Nesse
contexto de transformagdes culturais, digitais e mercadoldgicas, surgem novas formas
de estimulos ao consumo através da implementacdo de estratégias sensoriais, afetivas e
sonoras, cada vez mais vistas como eficazes tanto no contexto informacional como

mercadologico, em meio a uma economia da atencao.
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2. Sound Branding, articulacdes sonoras e questdes hodiernas

Diante da cultura contemporanea, que conta com suas mediacdes tecnologicas,
se pode perceber, também, estimulos a modelos de audibilidades que requerem sons que
emanam estimulos e efetivacdo de experiéncia sensoriais, sonoras, e de marcas, por
vezes. Sdo como audibilidades tateis-acusticas, em gque escutamos mais com o0s sentidos
e com o corpo e menos especificamente com os ouvidos. O som expde seu carater
material, que serd mais bem analisado a frente, como também sensorial, em relacéo as
experiéncias sonoras, quando se busca um sentido para além de seu aspecto material
(PEREIRA; CASTANHEIRA, 2011, pg.134).

As articulacdes sonoras podem chegar ao contexto de mercado. O som é um
dos elementos mais importantes a serem usados na construcéo e solidificacdo de marcas
e/ou servigos. Para Guerra (2013, p.48), “Se usada como ferramenta de marketing, a
musica € a emoc¢do colocada na comunicacdo. E se usada corretamente, ela fideliza
facilmente um consumidor.”. Existem estudos que comprovam a eficicia do som em
ambientes de trabalho, tanto para estimular os funcionarios em suas tarefas, quanto para
instigar os publicos de interesse de forma afetiva, podendo gerar fidelizacdo para com as
marcas e decisdes de compra. Através do som, podem ser desencadeadas diversas
associacdes e emocdes, como pode ocorrer influéncia no comportamento do

consumidor.

[...] em geral, cada sentido pode ser influenciado para construir uma marca
melhor, mais forte e mais duradoura. Isto ndo pode ser feito de forma isolada.
O objetivo é garantir uma sinergia positiva através dos multiplos pontos de
contato do consumidor. E cada ponto de contato do consumidor de marcas
pode ser registrado, garantindo uma identidade exclusiva e impossivel de ser
copiada por qualquer concorrente (LINDSTROM, 2005, pg.108).

Da mesma forma, quando se fala de som, a forma de expressar personalidade e
despertar emoc¢do no contato com o publico se traduz na chamada identidade sonora; no
caminho entre marca e consumidor estdo os lagos emocionais e racionais. Diante desse
cenario, o criador do termo “lovemarks”, Kevin Roberts, afirma que as conexdes
emocionais com os consumidores devem ser base para qualquer decisdo de marketing
(2004), o que ressalta a importancia do apelo aos sentidos e da estratégia de branding®
sensorial; sendo branding uma relevante ferramenta de empoderamento, construcao e

gestdo de marca.

4 Gestao de marcas; pode incluir posicionamento, publico-alvo detalhado, e construgdo multissensorial.
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Sound Branding é o nome dado, no Brasil, a categoria que cria a linguagem
sonora das marcas; cria vozes e sons passiveis de reconhecimento para a marca, como
também utiliza mecanismos essenciais para gerar novas experiéncias de consumo, sendo
hoje avaliado como um elemento fundamental para a comunicacdo de uma marca. No
que se refere ao som, ressalta Lindstrom (2005, pg.175), “Eles atingem nosso nivel
emocional fundamental, aquele que antecede qualquer discussdo racional.”. De maneira
geral, percebe-se que a busca por experiéncias sensoriais e afetivas garantem demanda
por uma sensorialidade auditiva que saiba utilizar-se bem da identidade de seu

objeto/marca e do publico ao qual deseja emocionar e conquistar.

A espacializacdo do som (que a bem da verdade j& havia sido pensada na
década de 50, sem muito sucesso), a poténcia dos graves, os efeitos especiais,
traduzidos em uma coordenagdo feérica de sons e imagens, foram formas
encontradas para uma intensificagdo dos estimulos sobre o publico
(PEREIRA; CASTANHEIRA, 2011, pg.137).

Nesse contexto, se podem analisar demandas de algumas das areas dos
M.E.D.LLA., - midias, entretenimento, design, informacdo e artes, segundo Pereira
(2016) -, na concepcdo e elaboracdo sonora, e recep¢do do publico de relacionamento.
Ao se tratar da midia e as transformacdes na industria publicitaria, muitos sdo 0s
impactos das modulacdes dos meios em arranjos midiaticos no atual contexto
comunicacional. Uma das questdes em que isso implica é na traducdo/modulagdo de
linguagens midiaticas, diante do fato de que os meios ndo comportam 0S mesmos
formatos; quando as marcas comunicam, cada meio que elas encontram para propagar
alguma informacdo pode ndo garantir a visualizacdo de interesse da marca (PEREIRA,
2016, pg.6).

Também, quanto a informacdo e artes, € importante que as instituicoes
compreendam padrdes de comportamentos com foco em diferentes fins, tais como
incremento de vendas, exposi¢cdo de marcas, entre outros; e trabalhar em favor de
linguagens que permitam que os mais variados dados se apresentem de modo inteligivel
e sensivel, através de expressOes estéticas, cognitivas, e porque ndo, auditivas,
caracteristicas da cultura midiatica contemporanea (PEREIRA, 2016, pg.12-13).
Segundo Pereira (2016, pg.13-14), “Isto é, uma cultura hiperinflacionada por
mensagens, que disputa desesperadamente a atencdo de seus publicos que vivem, por

sua vez, imersos em suas tecnologias comunicacionais.”.
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De modo igual, é notdrio que as tecnologias sdo usadas especificamente para
comunicacgdo, o0 consumo de entretenimento e de informacéo. Destes, 0 entretenimento
se torna, mais recentemente, hibrido junto a produtos e servi¢cos, como um bem
agregado; inclusive, para ser usado como linguagem.

De acordo com Pereira e Polivanov (2012, pg.81), “[...] ndo basta oferecer
produtos ou servicos de qualidade, é preciso informar e divertir, gerar experiéncias que
ativem diferentes sentidos, de forma lIudica e alegre.”. O entretenimento como
linguagem, que engloba envolvimento emocional, elementos ludicos, expressdes
simples e intuitivas, e expressdes multissensoriais (2012, pg.82-83), passa pela
producdo de sentido e dimensbes materiais de afetacfes de mentes e corpos.

Diante do panorama considerado, se pode perceber que questdes tais como
midias, informacdo, artes, entretenimento, sdo importantes para se aplicar e
compreender a construgdo de marcas, assim como a construgdo sonora das marcas —
Sound Branding - e suas ambiéncias sonoras. E preciso pensar a criagdo de identidade
de marcas, atraves do som, pensando suas plataformas e ambiéncias de exposi¢do, como
além de gerar sensacOes e fidelizacdo, pensar em fixar experiéncias memoraveis em
seus publicos de interesse, usando destas questdes hodiernas aqui relatadas, podendo

assim estimular determinados comportamentos e decisdes dos consumidores.

3. Experiéncias, materialidade e producéo de presenca

A figura do sujeito humano, desde questbes antropocéntricas de sentido ou
aquisicao de bens espirituais, aparece como geradora ou receptora de valores imateriais;
neste cenario ndo havia espaco considerdvel para se pensar a cultura material, e a
matéria constituia apenas um suporte que permitia a apreensdo que de fato importava, o
sentido dos fendmenos (FELINTO; ANDRADE, 2005, pg.77). Segundo Felinto e
Andrade (2005, pg.78), “[...] comegava a se esbogar um modelo tedrico no qual a
determinacédo dos sentidos nos fendmenos comunicacionais era menos importante que o
estudo dos mecanismos materiais que permitiam a emergéncia desses sentidos.”. Porém,
a ideia de expressdo de sentido estd determinada por circunstancias materiais e
histdricas, por materialidades do mundo cultural, e precisa ser analisada.

Ao se falar de materialidade da comunicagdo, se indaga sobre as condicdes, 0
lugar, o suporte e as modalidades de producéo de sentido, que, por si, sdo isentos de
sentido. Para Felinto (2001, pg.10), “[...] 0 que Se sugere é concentrar a atencao nao na

busca pelo sentido como algo pré-dado e apenas a espera do ato interpretativo, mas
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antes procurar entender como o sentido pode constituir-se a partir do ndo-sentido.”. O
que sobra dos fenbmenos da comunicacdo depois de extraida a dimensao do significado
é 0 aspecto material, logo materialidade e significado seriam inseparaveis, ndo havendo
motivos para se considerar apenas 0s aspectos interpretativos (HANKE, 2006, pg.2).
Hanke (2006, pg.5) destaca que Friedrich Kittler, ao alegar a importancia da
materialidade na comunicacdo moderna, expbe que ndo existe significado sem
portador/veiculo fisico. Vale ressaltar que para Felinto (2001, pg.11-12) é importante ter
cautela ao associar sempre materialidade a algo fisico ou concreto. Também, Sa (2004,
pg.41) destaca que “[...] Gumbrecht desenvolve os principios para um campo néo-
hernenéutico, onde a busca pelo sentido, traco marcante da interpretacdo, substitui-se
pela indagacdo sobre como 0s sentidos constituem-se.”. A importancia que se quer
realcar é a de que nao se pode perder a materialidade do significante devido a atengdo

dada ao significado; um ndo exclui o outro.

Simmel, Kracauer e Benjamin se inscrevem como precursores do pensamento
da materialidade por partilharem essa visdo de que tdo importante quanto 0s
sentidos/significados sugeridos por uma cultura, s8o o0s choques, as
sensagOes, as afetacOes perceptivas, corporeas, enfim, materiais, que essa
mesma cultura promove através de diferentes meios e tecnologias,
produzindo transformagdes corpdreas importantes (FELINTO; ANDRADE,
2005, pg.88).

Na observacdo acerca dos efeitos materiais das midias e estimulos sobre os
publicos, sdo propostas pesquisas neuromidiaticas para se compreender os estudos das
materialidades da comunicacdo em didlogo com a constituicio de mensagens,
significados e afetacfes sensoriais, € a mente e corpo nas dindmicas comunicacionais. A
finalidade é poder responder por dimensdes e processos silenciosos em relacdo as
praticas de comunicacdo na contemporaneidade, ainda obscuras (PEREIRA, 2015,
pg.33-34). Os efeitos materiais devem ser pensados como relagdes entre materialidades

e suas mensagens com a materialidade do corpo/mente de um determinado publico.

Mais do que isso, reflete a ideia recorrente entre alguns intelectuais de que as
tecnologias modernas preparavam 0s corpos para respostas que o ambiente
cultural demandava, do mesmo modo que, reciprocamente, 0S COrpos
afetados pelo conjunto ambiente/tecnologias influenciavam as linguagens das
tecnologias midiaticas emergentes (PEREIRA; CASTANHEIRA, 2011,
pg.139).
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Como forma de aprimorar a nogdo de materialidade da comunicacéo, se tem a
expressao “producao de presenca”. Para Felinto e Andrade (2005, pg.81), “O termo
producdo de presenca aponta para todo fendbmeno em que, antes mesmo da constituicao
de qualquer sentido, um objeto, uma materialidade, um “meio”, um efeito de
tangibilidade irdo tocar e afetar 0 corpo de uma pessoa.”. Os estimulos que afetam
corpos e mentes produzem presenca; para além da interpretacdo se tem a materialidade
que € base para alcangar a interpretacdo, e a percepcdo da materialidade presentifica
e/ou significa o que se percebe.

Segundo Hanke (2006, pg.6), “A “produgdo de presenca” aperfeigoa o conceito
da materialidade da comunicacao; chama atencdo para aquele lado de um texto, uma
obra de arte ou um objeto cultural qualquer, que ndo é acessivel para a interpretacao,
mas serve como base para ela.”. Logo, Hanke indica que presenca pode ser entendida
como o que é palpavel, concreto, evidente, e, de forma que muito nos interessa, tem
impacto corporal, atinge nossos sentidos e emoc¢@es, havendo variacdo entre efeitos de
presenca/materialidade e de significado.

Sendo assim, materialidade e sentido sdo como elementos inseparaveis; é
preciso algo que se presentifique para que seja gerada alguma interpretacdo, de modo
que também os significados devem considerar as condi¢cbes materiais de producdo de
sentido. Disso, muito pode se aplicar na construcdo sonora de marcas e nas atuais
articulacBes sonoras existentes nas modulacGes entre marcas e publicos-alvo; afinal, os
sons, estruturas que possuem materialidade, afetam nossos sentidos e geram estimulos e
afetos. E notdrio o interesse na aplicagdo do conceito de materialidade no som, analise

demonstrada a seguir.

4. Aspectos da materialidade no som

Na relagédo entre materialidade e os aspectos sonoros, se pode considerar
também os instrumentos musicais que “dao vida” ao som material, este que estimula ¢
gera sensacOes, afetos, emocdes e experiéncias memoraveis e de fidelizacdo. Para Boia
(2008, pg.5), “As propriedades sonoras e timbricas dos instrumentos s&o uma matéria-
prima para 0s processos de construcdo psico-cultural da sua expressividade e
simbolismo.”.

Do mesmo modo que no processo de Sound Branding e na criacdo de contato
da marca com seus publicos de interesse ocorre a utilizacdo de diversos elementos,

inclusive j& mencionados, tais como entretenimento como linguagem, informacao, artes,
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entre outros, para chamar a atencdo em meio a uma comunicacdo congestionada de
estimulos, em ambiéncias sonoras de marcas, por exemplo, a constituicdo de uma
listagem sonora fidedigna & identidade da marca coloca aos consumidores sons, que
antes mesmo de serem motivagdes sensoriais, s&o emaranhados de aspectos materiais.

Uma importante pratica é a atencao aos sujeitos, para fins de capturar discursos
e modos como constroem e refletem construgBes sociais, psicologicas e culturais
musicais e sonoras, num determinado contexto ou periodo de tempo; assim é possivel
melhor compreender representacbes e significados de instrumentos e construgoes
sonoras especificas, para fins de expressividade e simbolismo. Mas, ndo é apenas
observando as individualidades dos sujeitos que se pode constituir 0 som e sua
materialidade, em contextos tanto de construcdo de voz, logo sonora, simbolos sonoros,
entre outros, para marcas, quanto nas ambiéncias e articulagdes sonoras das mesmas; a
observacdo pura do social ndo abrange, de modo amplo, a capacidade de acdo dos
“objetos materiais”, ou neste contexto, do som, mesmo havendo mediacdo social e
cultural na materialidade (BOIA, 2008, pg.3).

Com isso, de acordo com Boia (2008, pg.3), “Ha que reconhecer a capacidade
de agéncia dos agentes ndo-humanos e dos objetos: no caso especifico da musica, a
agéncia da sua propria materialidade , nomeadamente das propriedades fisico-acUsticas
e sonoras dos instrumentos musicais e do material musical”. Porém, vale ressaltar que
mesmo que ndo seja exclusiva, a analise social e cultural é essencial e muito contribui
para a construcdo de materialidade, para que se obtenham significados condizentes com
as realidades e sujeitos a que se pretende aproximar marcas, por exemplo.

Para mais, com uma eficaz criacdo sonora a informacédo perceptiva, resultado
dos aspectos materiais, tende a se aproximar de forma mais concreta ao objetivo final de
quem a constituiu. A relagéo entre a materialidade e a percepcao e mediagéo de sujeitos,
sociais e culturais, condiciona a forma como sujeito e objeto material e gerador de
significados — aqui, especificamente, material sonoro -, interagem em determinados
contextos, e ambiéncias, fisicas e/ou digitais.

Por fim, Boia (2008, pg.4) conclui que “Certas caracteristicas fisico-acusticas
de um instrumento musical possibilitam um certo conjunto de coisas. [...] Tudo isso é
afetado por processos de construgdo social e psico-cultural especificos de um
determinado contexto.”. Logo, se pode compreender que, por mais que a percepcao dos
sentidos e estimulos seja a questdo mais clara as nossas sensacgdes, no contato com o

som, neste caso, é destacavel e é preciso perceber que se apreende a materialidade, ja
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que dos aparatos materiais se obtem os significados; ndo ha significado sem haver o

material sonoro como condutor de estimulos e sensacdes.

5. Consideragdes Finais

O presente artigo recupera questdes acerca da sensorialidade, da construgédo
sonora das marcas, aqui nomeada Sound Branding, e de articulagcbes sonoras,
associando com nocdes de hiperestimulos, areas dos M.E.D.LLA. e contribui¢Ges do
entretenimento como linguagem na inovagéo entre marcas e consumidores. E notdrio
que, de inicio, entendendo que agucar 0s sentidos humanos leva 0s sujeitos a
experiéncias agradaveis, usar do som, atrelado ao sentido da audicdo, € de extrema
eficacia, além dele facilmente envolver os individuos e instigar emocGes e sensacoes,
estando a musica na rotina da maior parte da sociedade.

Ademais, muitas sdo as contribuicdes das areas dos M.E.D.I.A. para se pensar
a concepcdo de marcas, e a construcdo sonora das mesmas, buscando como resultado
final recepcdo bem estruturada e eficaz por parte dos publicos de relacionamento.
Entendendo os afetamentos da atual inddstria publicitaria, pensa-se nos possiveis
formatos e cria¢6es; considerando o entretenimento, cria-se com a finalidade de oferecer
inovacdo, emocao e sensacdes além de propagar informacdes, assim como as artes que
priorizam, de modo sensivel, captar a atencdo dos sujeitos; e refletir sobre informacéo e
a forma como é apreendida no atual contexto, permite compreensdo de padrfes de
comportamentos. O som, pensado por profissionais de Sound Branding, e considerado
guanto a esses aspectos, € elemento potencial. Também, nota-se com questbes aqui
analisadas que quanto mais estimulos recebemos mais estimulos esperamos receber.

Bem como, € inegavel a contribuicdo do entretenimento como linguagem para
a construcdo de marcas na atual conjuntura, e eficaz relagdo entre marcas e publicos-
alvo. Através de envolvimento emocional, elementos ludicos, expressdes simples e
intuitivas e expressdes multissensoriais, atrelados ao som, elemento comum aos
sujeitos, se pode constituir envolvimento emocional, afetivo e imaginario, gerar
experiéncias memoraveis, como agucar os sentidos com ‘“efeito de magica” nas
mensagens, das mais diversas até as sonoras. Segundo Pereira e Castanheira (2011,
pg.141-142), “[...] dentro desta linguagem, o contato fisico e as experiéncias sensoriais
séo decisivos como forma efetiva de envolvimento.”.

Por fim, é possivel pensar nas questdes aqui analisadas como possiveis atraves

da materialidade. Toda construcdo que se pretende aqui analisar, de marcas, e em
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especial marcas sonoras, é possivel porque as aplicacfes e estratégias de comunicagédo
que podem ser aprimoradas por diversos elementos ja citados, quando se utilizam de
suportes materiais, aqui do som, passam pela materialidade para se chegar aos
significados; logo, é interessante pensar além das sensacdes e significagdes, mas

entender que elas resultam de alguma materialidade que as presentifica.
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Propaganda politica do Regime Militar — rastro de imagens maquiadas
com otimismo'

Guilherme Bento de Faria Lima?

Resumo
A proposta do presente artigo ¢ avaliar a experiéncia das propagandas politicas
realizadas durante o Regime Militar brasileiro como uma forma de rememoragao de um
discurso essencialmente marcado pelo otimismo e pela fabulacgdo de um
desenvolvimento nacional. Através da retomada — como um gesto e um método de
visualizacdo mais atenciosa — das imagens como uma opc¢do estética de analise de
elementos socioculturais que permanecem como rastros de um periodo controverso,
nebuloso e merecedor de investigacdo desenvolver uma reflexdo sobre a presenca do
arquivo na logica publicitaria. Além disso, o trabalho pretende problematizar e apontar
possiveis reflexdes acerca da criagdo e da regulamentagdo dos 6rgdos responsaveis pela
producdo audiovisual do periodo da ditadura como uma estratégia pedagogica voltada

para massa e de legitimag¢ao ideologica de um governo autoritario.

Palavras-chave: Propaganda politica; Memoria; Rastro; Fragmento; Montagem.

1. Introducio

Este trabalho se inicia a partir da aprovacdo em um edital para participagdo na III
Oficina de Audiovisual promovida pela FGV, pelo Nucleo de Audiovisual e
Documentério do CPDOC. A ideia inicial era criar um documentario poético reflexivo
que evidenciasse os procedimentos publicitarios que ocorreram durante o periodo da
ditadura. Ou seja, ter a montagem e, principalmente, as imagens de arquivo como
premissa criativa. A institui¢do patrocinadora desenvolve um trabalho sério e muito
responsavel, demonstra compreender a perspectiva de Andreas Huyssen de que:
“Quanto maior ¢ a memoria armazenada em bancos de dados e acervos de imagens,

menor ¢ a disponibilidade e a habilidade da nossa cultura para se engajar na

' Trabalho apresentado no XIII Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT 2 — Estudos da Imagem
& do Som.
% Doutorando em Comunicagdo Social pela PUC-Rio. E-mail: limaguilherme@id.uff.br.
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rememorac¢do ativa, pelo menos ao que parece”. (HUYSSEN, A. 2004. p.67). E,
justamente por isso, em busca de novos engajamentos e multiplos olhares, promove
oportunidades Unicas de realizagdo e, principalmente, de reflexdo sobre a apropriagdo
das imagens de arquivo. Seu acervo ¢ aberto para que qualquer pessoa possa consultar.
Além disso, assume uma postura receptiva em relacdo as diferentes e multiplas
abordagens possiveis acerca das imagens de arquivo.

Inicialmente o anteprojeto tinha como eixo principal os processos que motivaram a
criagdo do CONAR. De que maneira a Publicidade brasileira evoluiu ao longo dos anos
de censura militar? Quais foram os maiores desafios enfrentados e de que maneira o
processo criativo se desenvolveu? Quais foram as consequéncias das estratégias
adotadas? Estas eram perguntas que inquietavam a imaginacdo e, a0 mesmo tempo,
agucavam uma pesquisa de imagens para realizacdo de um documentario de curta
metragem.

Neste sentido, cabe sublinhar a perspectiva de processo e de experiéncia que permeia
este trabalho inerente a propria producdo de um documentério, especialmente um
documentario construido através de arquivos. Nao existia um prévio contato com o
material audiovisual publicitario deste periodo, apenas uma suspeita € uma crenga na
existéncia de um material com enorme potencial de investigagdo. Além disso,
comentarios aleatorios de pessoas que vivenciaram o periodo histérico e que
testemunhavam suas lembrangas, sobretudo de animagdes e musicas. Huyssen aponta
em sua obra, Seduzidos pela Memodria, que vivemos um periodo marcado por uma
saturacdo; “Se nds estamos, de fato, sofrendo de um excesso de memoria, devemos
fazer um esforco para distinguir os passados usaveis dos passados dispenséaveis.”
(HUYSSEN, A. 2004. p.37).

Desta forma, por mais que tenhamos cada vez mais arquivos, processos de
armazenamento mais eficientes e acesso a uma quantidade cada vez maior de imagens
isso ndo significa garantia de escape da amnésia. Muitas vezes os critérios que sao
utilizados para determinar a distingdo em “usaveis” e “dispensaveis” ndo sao tdo claros,
ou evidenciam intencionalidades um tanto questionaveis. Assim, como bem salienta o
autor alemao, “precisamos ndo permitir que o medo e o esquecimento nos dominem.”
(HUYSSEN, A. 2004. p.37). Apesar de toda violéncia e censura experimentados
durante os anos de Ditadura ¢ fundamental desenvolvermos uma ‘“rememoragdo

produtiva.”
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2. No rastro dos arquivos — a busca dos filmes publicitarios

O acervo do CPDOC, entdo, passou a ser a fonte primdria de investigagdo dos rastros de
uma constru¢do imagética de projeto nacional orientado pelo Regime Militar. Havia,
inicialmente, uma expectativa de encontrar material de propaganda politica — jingles e
filmes publicitarios de carater institucional e educativo. Todavia, este material ndo foi
encontrado na FGV. O acervo da institui¢do ¢ composto por um vasto e significativo
material, entretanto, parte das expectativas criadas foram frustradas. Este material
especifico foi posteriormente encontrado no Arquivo Nacional.

Entretanto, ao comecar a vasculhar o acervo de fotografias do CPDOC um detalhe
significativo despertou grande interesse e passou a ser o elemento norteador da
pesquisa. “Ao contrario dos textos, imagens sdo mudas e sobredeterminadas; elas
podem fechar-se em si ou ser mais eloquentes que qualquer texto.” (ASSMANN, A.
2011. p.237). A presenca do dispositivo fotografico enquadrado dentro da imagem
passou a ser o aspecto “eloquente”, pois estabelecia didlogo direto com a proposta do
documentario em curso.

A realizacdo de uma imagem, o instante de sua captacdo, pode ser considerado como
um momento Unico, complicado e repleto de possibilidades. A génese de uma imagem
revela parte de sua propria esséncia. As condigdes de produgdo ficam impressas na
imagem e sdo um dos aspectos que compdem e complexificam o sentido da mesma. A

escolha de uma imagem em um gigantesco acervo virtual revela tracos da

intencionalidade, da ética e da visdo de mundo do proprio realizador.

Fonte: FGV / CPDOC
E necessario fazer um esforgo e buscar informagdes nas mais diferentes fontes
existentes para compreender em que situacdo estavam inseridos estes individuos
produtores destas imagens. Afinal, isso confere uma contundéncia ainda maior naquilo
que ela busca transmitir. Revelam condi¢des de producdo e aspectos emocionais. Neste
contexto, fica evidente que o processo de criagdo de uma imagem estd diretamente

relacionado com uma motiva¢do interior profunda daquele que a produz. O

posicionamento politico fica inscrito, marca e extrapola as margens da imagem. Abre a
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possibilidade para que o espectador entre a partir de seu olhar e de sua subjetividade no
contexto representado.

Neste sentido, a proposta passou a ser selecionar imagens do CPDOC que pudessem
indicar simultaneamente personagens icones e equipamentos audiovisuais que
estivessem em cena. No caso das trés fotografias acima, a primeira da esquerda para
direita mostra Jodo Goulart, no exilio, sendo fotografado por Maria Tereza Goulart em
sua fazenda no Uruguai, a cdmera tem grande destaque, todos parecem estar posando. O
momento de troca de olhares do casal, a cumplicidade fixada na imagem. A fotografia
central apresenta Ernesto Geisel, Mario Henrique Simonsen, Alysson Paulinelli e outros
em reunido do Conselho de Desenvolvimento Econdmico, o fotéografo, com seu
equipamento ¢ o Unico em pé ao fundo, a sua direita o busto do imperador, um
monumento. Interessante perceber nesta foto que duas pessoas encaram a fotografia,
mas que ao mesmo tempo todos parecem ignorar a presenga do fotdgrafo ao fundo. Ou
seja, uma relacdo dicotomica de lembranca/esquecimento, énfase/apagamento. A
terceira foto, mostra Castelo Branco, Costa e Silva e outros em solenidade militar,
curioso ¢ observar ao fundo agachado, quase encolhido o fotdgrafo e seus dispositivo
quase no ponto de fuga da imagem. Sua postura indica esfor¢o para enquadrar todos,
evidencia a busca por um posicionamento no instante de tomada da imagem e ao mesmo
tempo refor¢a uma logica de poder na qual os militares estavam acima.

Desta forma, a partir da selecdo fotografica, uma narracdo em off produzida para o
documentario visa tensionar e potencializar detalhes especificos de cada fotografia. Ou
seja, uma montagem através de reenquadramentos de especificidades existentes nas
proprias imagens de arquivo e que ainda permanecem como lampejos a serem
observados, fissuras que precisam ser observadas na mesa de montagem e evidenciam a
construcdo e a elaboragdo da propria imagem. Contribuem, assim, na desconstru¢cdo da
loégica de uma verdade absoluta inerente as imagens.

Além das fotografias foram encontrados alguns jingles, mas o mais surpreendente foram
as entrevistas encomendadas pela ABP em parceria com a Souza Cruz elaboradas a
partir de uma proposta de historia oral na qual diferentes publicitdrios testemunham suas

experiéncias de vida.

Na esteira de Freud e Nietzsche, contudo, ficamos sabendo o qudo
escorregadia e suspeita pode ser a memoria pessoal; sempre afetada pelo
esquecimento e pela negacdo, a repressdo e o trauma, na maioria das vezes
ela vem atender a necessidade de racionalizar e conservar o poder.
(HUYSSEN, A. 2004. p.68).
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Alguns falam sobre suas lembrangas de produgdo publicitaria durante o periodo da
Ditadura. O tom parece ser defensivo, em alguns momentos uma tentativa de esquiva de
assuntos delicados e constrangedores. Em todas as falas, contudo, se evidencia a tensao
vivenciada no periodo. Em algumas ¢ possivel encontrar contradi¢des e ambiguidades.
Todavia, parece ser essencial ndo esquecer a dimensdo de fabulacdo do testemunho, o
traco de racionalizagcdo presente na fala. O ritmo, a intensidade e, principalmente, o
siléncio como elementos singulares que possibilitam observagdes e reflexdes menos
ingénuas acerca do passado relatado.

“Fazemos apelo aos testemunhos para fortalecer ou debilitar, mas também para
completar, o que sabemos de um evento do qual j& estamos informados de alguma
forma, embora muitas circunstancias nos permane¢am obscuras.” (HALBWACHS, M.
1990. p. 25). Os depoimentos dos publicitarios contribuem no esclarecimento de
aspectos que seguem obscuros. Ouvir Roberto Dualibi declarar que com o passar do
tempo passa a admirar o general Octavio Costa, ou mesmo Mozart dos Santos Mello
declarar sua completa aversdo a propaganda politica provoca desconforto mas,
sobretudo, questionamentos em relagdo as mensagens publicitdrias veiculadas no

periodo do Regime Militar.

(...) faz algum sentido opor memoria e esquecimento, como fazemos tantas
vezes, sendo o esquecimento quando muito reconhecido como o defeito
inevitavel da memoria? Paradoxalmente, ndo serd o caso de notar que toda
memoria inevitavelmente depende de distanciamento e esquecimento, justo
as duas coisas que vém minar a sua pretensdo de estabilidade e credibilidade,
e que sdo a0 mesmo tempo essenciais para a propria vitalidade da memoria?
Nao seria uma forca constitutiva da memoria o fato de ela poder ser
contestada a partir de novas perspectivas e evidéncias, ou a partir dos
proprios espagos que ela bloqueou? (HUYSSEN, A. 2004. p.68)

A proposta do trabalho em curso visa dialogar com esta reflexdo de Huyssen, convocar
os depoimentos para serem colocados em didlogo, tensionados com as imagens de
arquivo e produzir, assim, novas observagdes. Curioso sobre estas entrevistas ¢ que os
direitos de uso das mesmas ndo estdo liberados, pois foi uma demanda externa ao
CPDOC. Ou seja, elas fazem parte do acervo, mas ndo podem ser consultadas na
integra, em sua materialidade / sonoridade. O acesso aos depoimentos se d4 através da
transcri¢do das falas, é possivel apenas ler os depoimentos em arquivo pdf, o que abre
margem para interpretacdes e conjecturas sobre entonagdes, interjeigdes € pausas
dramaticas no proprio testemunho. Uma estratégia que estd sendo avaliada ¢ a

reencenacdo das entrevistas, ou seja, convidar atores para dublarem o que foi falado
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pelos publicitarios. Talvez esta op¢ao seja adotada como mais uma maneira de colocar
em cheque o discurso publicitdrio subliminar articulado pelos militares.

Como nao poderia ser diferente, houve também uma busca pelos filmes publicitarios no,
possivelmente, principal banco de dados contemporaneo; o YouTube. Apesar de ndo
haver uma padronizacdo de palavras-chave, nem uma normatizag¢do, ou pelo menos uma
indicacdo, de indexa¢do de termos a procura por filmes publicitarios do periodo (1968-
1975) foi bastante satisfatoria’. Foram encontradas algumas propagandas politicas,
todas elas surpreendentes sob o ponto de vista técnico. Um trabalho refinado de dire¢ao
de fotografia e um cuidado meticuloso com o ritmo de montagem sdo duas
caracteristicas marcantes em praticamente todos os filmes.

Uma marca d’agua nas imagens indicava sua fonte de origem, o Arquivo Nacional. A
busca pelos filmes publicitirios parecia esclarecida. A visita ao Arquivo Nacional
possibilitou a visualizacdo de varias propagandas politicas, muitas que sequer estdo
disponiveis na internet. Entretanto, deflagrou alguns aspectos recorrentes no trabalho de
pesquisa de imagens de arquivo: a precariedade dos acervos e a fragilidade dos suportes
de armazenamento, a falta de parametros (metadatas) mais especificos para pesquisa de
imagens em movimento e a burocracia para ter acesso ao material audiovisual mesmo
com finalidade académica. Apesar de todos estes aspectos serem relevantes, como
estratégia metodologica e recorte de pesquisa, nenhum deles sera aprofundado no

presente artigo.

3. Propaganda politica — imagens maquiadas de otimismo e desenvolvimento

Desde 1964, o regime militar viveu um certo conflito em relagio a
propaganda politica. Havia aqueles que julgavam indispensavel cuidar da
imagem do governo, fazer propaganda; proposta que foi levada ao primeiro
general-presidente. Existiam setores, entretanto, que associavam essa tarefa a
propria circunstancia de exce¢do que vivia o Brasil, isto ¢, fazer propaganda
politica chamaria ainda mais a atencdo de todos para o fato de o pais viver
sob uma ditadura. (FICO, C. 1997. p.89)

Carlos Fico apresenta um panorama incrivel sobre a criagdo das assessorias de relacdes
publicas (AERP / ARP) que forma constituidas com o objetivo de promover uma
imagem otimista e positiva da ditadura. Através de entrevistas e andlises de
personalidades dos proprios generais responsdveis pela gestdo desses orgdos

governamentais demonstra o posicionamento estratégico desenvolvido a partir de

3 https://youtu.be/NTp06gyD5 1w / https:/youtu.be/4X3cpl5jD7A / https://youtu.be/3H8Q50NI3IA /
https://youtu.be/xezRH3kq5IE / https://youtu.be/tgoWONN rkY / https://youtu.be/iDadceELF ¢ -
acessados em 8 de novembro de 2016.
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imagens, sobretudo a partir do Ato Institucional n°5. Ao contrario do que havia sido
perpetrado pelo DIP durante o governo de Getllio, a AERP, sobretudo a partir do
governo Médici, evitou a exaltacdo de lideres militares e buscou uma légica que nao
estivesse pautada em uma propaganda personalista. Octavio Costa, no Jornal do Brasil
em 1970 afirmava que o objetivo dos “filmetes” era: “Motivar a vontade coletiva para o
esfor¢o nacional de desenvolvimento.” (FICO, C. 1997. p.94).

Essa perspectiva ¢ recorrente em diferentes propagandas. No filme intitulado
“Nacionalismo” no qual um garoto propde uma questdo ao pai sobre qual o significado
de Nacionalismo. O pai para elucidar a davida do filho elabora desenhos que funcionam
como icones de desenvolvimento e simbolos de patriotismo. O tom paternalista
educativo revela a intencionalidade do governo militar diante da populagdo ignorante
frente ao panorama politico-social do pais. A crianga aceita passivamente, sem nenhum
questionamento, os argumentos propostos pelo pai que demonstra equilibrio,
consciéncia e seguranca. A trilha musical cldssica € suave, estabelece uma pontuagao
em relacdo ao discurso paternal e direciona o espectador a assumir uma relagdo de
empatia com 0 menino atencioso e obediente. Por fim, a narracdo em off: “Um
Nacionalismo altivo, equilibrado e justo ¢ instrumento de governo. Este ¢ um pais que
vai pra frente!” Em primeiro plano a mdo do menino, que apds seguir os ensinamentos
do pai e compreender o que significa Nacionalismo, desenha a bandeira brasileira. Ou

seja, o otimismo ecoa no slogan e aponta para uma nagdo em desenvolvimento.

Fonte: Arquivo Nacional

Outra propaganda que merece aten¢do ¢ a comemorativa do Dia da Independéncia. Ha
uma nitida tentativa de representar a miscigenagdo e a diversidade cultural do pais. A

~ L. 4
surpresa parece estar na can¢do entoada quase como em uma logica de flashmob’.

Surpresa, pois a melodia foi adaptada recentemente pela torcida do Flamengo para

4 ~ . N . . ~ - .
Aglomeracdes instantaneas de pessoas em certo lugar para realizar determinada agdo inusitada
previamente combinada.
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entoar a plenos pulmdes sua paixdo pelo clube. Dai é possivel imaginar o apelo
emocional que a cancdo veiculada na década de 70 produzia nas massas. O filme ¢
marcado pelo trabalho, por cortes feitos com fusdo para atenuar a sensagdo de
corte/ruptura e tem uma estrutura crescente, tanto no nimero de pessoas em cena,
quanto de vozes cantando a musica. O centro do plano ¢ o espago ocupado, hd um
cuidado significativo com a composi¢do de quadro. Comega em uma feira na qual um
senhor segurando uma caixa canta a can¢do, depois dois garis, em seguida trés garcons,
apos cinco trabalhadores rurais se erguem e na sequéncia um zoom out revela um padre
regendo um coral composto por onze outros sacerdotes. Um instrumento de sopro faz
uma pontuacdo dramatica e indica a opuléncia da trilha musical que a partir deste ponto
passa a ser entoada pelos bombeiros (representagdo mais ténue dos militares), pelos
intelectuais e, finalmente, por toda a populacdo. “(...) as imagens estdo mais proximas
da forca impregnante da memoria e mais distante da forg¢a interpretativa do
entendimento. Sua forca efetiva imediata ¢ dificil de canalizar, o poder das imagens
procura seus proprios caminhos de mediagdo.” (ASSMANN, A. 2011. p. 244). Diante
do monumento, todas as parcelas da sociedade estdo representadas, todos estdo reunidos
de maneira harmoénica, convivem pacificamente ¢ a ordem reina, ndo ha espaco para
dissidéncias. O narrador finaliza de maneira imperativa: “Comemore o Dia da
Independéncia!”, a bandeira brasileira novamente como uma imagem unificadora, capaz

de sintetizar o ideal de otimismo e desenvolvimento coletivo.

Fonte: Arquivo Nacional

Aleida Assman denomina como imagines agentes, “imagens de grande efeito que por
sua forca impressiva, sdo inesqueciveis e por isso podem ser utilizadas como suporte
memorativo para conceitos mais palidos.” (ASSMANN, A. 2011. p.239). Em certo
sentido havia nos “filmetes” do governo a utilizacdo da imagem e das cores da bandeira
nacional como uma estratégia de producdo de eloquéncia memorativa. Em outra

propaganda do periodo da Ditadura, esta para motivar a celebragdo da Semana da Patria,
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as instrugdes acerca do hino e da bandeira — simbolos nacionais — sdo ainda mais
diretas. A populacdo ¢ orientada sobre como deve se comportar. As agdes diante destes
icones sdo condicionadas, classificadas como simples e respeitosas e, principalmente,
provenientes do sentimento de amor pela patria. O narrador declara: “O Brasil ¢ feito
por nds.”, mas quem estéd incluido neste projeto de na¢do? O que serd feito com aqueles
que pensam de maneira divergente? Existe espaco para apresentagdo e avaliacdo de

algum outro projeto?

! l_‘:':“t

o BT

Fonte: Arquivo Nacional

4. Consideracoes finais

A logica da repeti¢do inerente a pratica publicitaria parece dialogar com a proposta de
imagines agentes apresentada por Assman. A utilizacdo de jingles, animagdes, uma
determinada paleta de cores e alguns simbolos recorrentes parecem se coadunar com
uma estratégia de criacdo de imagens que tem a poténcia de permanecer mais tempo na
memoria. Parece ser possivel identificar nas propagandas politicas deste periodo uma
tentativa de transmissdo da tradicdo por meio das imagens. Tudo indica que havia uma
compreensdo bastante consciente por parte dos generais responsaveis pelas assessorias
de relagdes publicas quanto ao impacto das mensagens audiovisuais, sobretudo no
publico infanto-juvenil. Cabe salientar, inclusive, que uma imagem tem a capacidade de
ser fixada na memoria de uma crianga de maneira mais contundente que um texto.

A sedug¢do promovida pela imagem parece ficar impressa na memoria. “As impressoes
firmadas de maneira ‘daguerreotipica’ referem-se tanto as imagens mentais como as
fotografias de tempos remotos, que sustentam de fora as recordagdes.” (ASSMANN, A.
2011. p. 238). As imagens produzidas pelo daguerredtipo era unicas, fixadas
diretamente em uma placa final, ndo havia o uso de negativo. Esta parece ser, de certa
forma, a logica que permeia as imagens de propaganda da Ditadura Militar. Imagens

com um alto rigor de producdo, unicas em sua proposta ideologica e referéncia estética
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de uma linguagem publicitaria observada até os dias de hoje. Enfim, um documentario

esta sendo elaborado para aprofundar e ampliar ainda mais esta reflexao.
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Os rastros no documentario contemporaneo

ftalo Rocha Viana®

Resumo
A partir de um didlogo entre os filmes 24 City (2008), de Jia Zhangke, e A Cidade é
uma so (2011), de Adirley Queiros, este trabalho problematizara algumas tensdes entre
o estético e o politico no documentdrio contemporaneo. Nossa andlise perpassara as
teses sobre a historia e o conceito de rastro, ambos de Walter Benjamin, pelos quais
abordaremos a imagem dialética que os filmes citados constréem num adensamento

entre passado e presente.

Palavras-chave: documentdrio contemporaneo; histéria; rastro; imagem dialética;

Walter Benjamin.

1. Introducao

Os homens fazem a sua propria historia, mas ndo a fazem segundo a
sua livre vontade, em circunstancias escolhidas por eles proprios, mas
nas circunstincias imediatamente encontradas, dadas e transmitidas
pelo passado.

Karl Marx. 18 Brumario de Luis Bonaparte.

Rastros, sinteses dos tempos: as ruinas de uma cidade, os mercados de pulgas
espalhados pelas ruas, uma fabrica abandonada, fotografias de anonimos, arquivos de
desaparecidos, restos, detritos, vestigios, sobras, o que ¢ soterrado pelo progresso, pela
linearidade dos vencedores. A busca por esses farelos de tempos passados que insistem
em retornar e tensionar o presente desarmoniza uma concep¢do de historia linear e

cumulativa que homogeneiza o tempo.

' Trabalho apresentado no XIII Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT Imagem e Som.
* Mestrando em Comunicagio Social pela PUC-Rio. E-mail: italorocha9@gmail.com
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Se os vestigios do passado podem nos remeter a periodos os mais longinquos na
historia da humanidade, ¢ precisamente nos escombros da modernidade que Benjamin
se deteve. E na Paris burguesa do século XIX que o filosofo aleméo investiga o culto da
mercadoria e do progresso através de uma série de fragmentos da cidade. Capitalismo e
modernidade, marcos de uma mesma totalidade histérica, ambos carregam o signo do
tempo, cuja manifestacdo se expressara de forma contraditéoria em aspectos como
mudanga, utopia, progresso, modernizagdo. Ora, ¢ através do mais elementar processo
do capital, o valor que se valoriza permanentemente, que se estrutura sua temporalidade
historica. Em outras palavras, o desenvolvimento da sociedade capitalista implica a
permanente transformacdo espaco-temporal, através da constante obsolescéncia que a
producdo de mercadorias pressupde, proporcionando os mais exponenciais avangos
tecnologicos ja vistos e, simultaneamente, submetendo milhares e milhares de homens
através da reificacdo humana pela forma mercadoria. O aspecto utdpico, que num
primeiro momento enfatiza-se com os ventos revolucionarios de 1789, ¢ suprimido ao
se tornar, a burguesia, classe dominante®. A partir de entdo, a mudanca se dissolvera na
propria dindmica da modernidade, apontando para uma historia que tratard de eternizar
a imagem do capital num infinito progresso do novo enquanto produ¢do de mercadorias,
fendmeno que Benjamin analisou, por exemplo, em torno da relagdo de Baudelaire com

seu tempo e nas grandes feiras universais.

Desse modo, ao processo de mistificacdo engendrado pelo capital — o fetichismo
da mercadoria — corresponde uma concepgao de historia fundada no progresso, a qual
mistifica e atropela o fazer efetivo dos homens no tempo/espago, restando a um gesto,
no presente, tornar vivos os rastros em meio as ruinas que se amontoam aguardando sua
redencdo. Reside, fundamentalmente, na expressdo do fetichismo em todas as
dimensdes da vida a critica de Benjamin: “A idéia de um progresso da humanidade na
histéria ¢ inseparavel da idéia de sua marcha no interior de um tempo vazio e
homogéneo. A critica da idéia do progresso tem como pressuposto a critica da idéia

dessa marcha.” (BENJAMIN, 2012, p. 249).

Partindo de uma nocdo de histéoria marcada pelo principio dialético da

? Em torno da mudanga de papel que a burguesia passaria a exercer a partir de 1848, Marx escreveu
largamente. Ver MARX, Karl (2008). 4 revolugdo antes da revolugdo. v. 11. col. Assim lutam os povos.
Séo Paulo: Expressdo Popular.
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contradigdo, verificamos o conceito benjaminiano de rastro (Spur)* - indice de auséncia
e presenca - como o elemento desarticulador da narrativa dos vencedores. “Ao
relampejar no momento de um perigo” (Benjamin, 2012, p. 243), num dado presente,
um vestigio - algo do passado atualizado, o “agora” -, gera uma fric¢@o entre os tempos,
possibilitando uma remontagem critica da historia. Este adensamento temporal, este
gesto tedrico, constitui a for¢a da imagem dialética que Benjamin largamente trabalhou

em sua obra-péstuma intitulada Passagens. Em suas palavras,

O indice histérico das imagens diz, pois, ndo apenas que elas
pertencem a uma determinada época, mas, sobretudo, que elas s se
tornam legiveis numa determinada época. E atingir essa legibilidade
constitui um determinado ponto critico especifico do movimento em
seu interior. Todo o presente ¢ determinado por aquelas imagens que

7

lhe sdo sincronicas: cada agora é o agora de uma determinada
cognoscibilidade. Nele, a verdade estd carregada de tempo até o ponto
de explodir. (BENJAMIN, 2006, 505 [N 3, 1]).

E precisamente a fissura temporal que um rastro pode provocar, ao fazer-se uma
imagem dialética, o objeto deste trabalho. Para tal, propomos um didlogo entre os filmes
24 City (2008), de Jia Zhangke, e A Cidade ¢ uma so (2011), de Adirley Queirds, com o
intuito de analisar os caminhos que tais obras percorrem em seu tensionamento entre
passado, presente e futuro. A nosso ver, ambos os filmes, ao confrontar determinadas
fantasmagorias’, desmistificam as realidades de que tratam, empreendendo um duplo
movimento de reconhecimento do outro — os derrotados, os oprimidos - em meio & sub
ou superexposi¢do midiatica®, e uma ruptura radical com uma historia linear de
sucessivos progressos, cindindo-a para remontad-la. Ambos inscrevem a maxima
benjaminiana, que dialetiza catastrofe e resisténcia, expressa na célebre sexta tese sobre

o conceito de historia;

* Benjamin distingue dois conceitos centrais em sua obra, o rastro e a aura, através da experiéncia: “No
rastro, apoderamo-nos da coisa; na aura, ela se apodera de nos”. O rastro marca, portanto, um movimento
ativo de decifrar um vestigio, tal qual ele se apresenta no presente: “O rastro € a apari¢do de uma
proximidade, por mais longinquo que esteja aquilo que o deixou”. (BENJAMIN, 2006, M16a, 4).

> Marx apresenta o conceito de fantasmagoria através da analise na qual “[...] os produtos do cérebro
humano parecem dotados de vida propria, figuras autdnomas que mantém relagdes entre si e com os seres
humanos” (MARX, 1985, I, p. 81). Por seu turno, Benjamin ira situar que “Nossa pesquisa procura
mostrar como, em consequéncia dessa representacdo coisificada da civilizacdo, as formas de vida nova e
as novas criagdes de base econdmica e técnica, que devemos ao século XIX, entram no universo de uma
fantasmagoria”. (BENJAMIN, 2006, p. 53).

® Didi-Huberman explicita essa relagio dialética: “Os povos estdo expostos a desaparecer porque estio —
fendmeno hoje muito flagrante, intoleravelmente triunfante em seu proprio equivoco — subexpostos a
sombra de suas mostras sob a censura ou, possivelmente com um resultado equivalente, sobreexpostos a
luz de suas mostras em espetaculo. (DIDI-HUBERMAN, 2014, p. 14, tradu¢do nossa).
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Articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo “como ele
de fato foi”. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela
relampeja no momento de um perigo. Cabe ao materialismo histdrico
fixar uma imagem do passado, como ela se apresenta, no momento do
perigo, ao sujeito historico, sem que ele tenha consciéncia disso. O
perigo ameaga tanto a existéncia da tradi¢do como os que a recebem.
Para ambos, o perigo ¢ o mesmo: entregar-se as classes dominantes,
como seu instrumento. Em cada época, € preciso arrancar a tradi¢do ao
conformismo, que quer apoderar-se dela. Pois o Messias ndo vem
apenas como salvador; ele vem também como o vencedor do
Anticristo. O dom de despertar no passado as centelhas da esperanca &
privilégio exclusivo do historiador convencido de que também os
mortos ndo estardo em seguranca se o inimigo vencer. E esse inimigo
ndo tem cessado de vencer. (BENJAMIN, 2012, p. 243).

2. O rastro e a imagem dialética: por uma histéria messianica

E como as coisas vém de todas as partes até nds; a histo-
ria morta que ressuscita para tornar-se mortifera.

Herberto Helder. (memoria, montagem)

A imagem dialética carrega consigo uma missdo de desvelar o que aparece
oculto no presente, na sua propria constituicdo enquanto imagem. Nesse sentido, aqui €
possivel estabelecer precisamente a relagdo entre imagem e mercadoria, pois ¢ no
proprio ato de despojo do trabalhador de seu trabalho - enquanto processo e resultado -,
que temos a conversao de seu produto final em uma imagem que ndo mais corresponde
a si. A imagem de uma mercadoria torna-se, entdo, uma ilusdo, uma fantasmagoria, que

volta-se contra o seu proprio produtor, processo que Marx largamente destrinchou:

Se considerdassemos o processo de produgdo sob o ponto de vista do
processo de trabalho, o trabalhador se comportaria em relagdo aos
meios de produc¢ao (...) como se eles fossem simples meio (...) de sua
atividade produtiva conforme a fins (...) Seria de outro modo, assim
que considerdssemos o processo de produgdo do ponto de vista do
processo de valorizagdo. O meios de produgdo transformar-se-iam
imediatamente em meio de absor¢do do trabalho alheio. Nao ¢ mais o
trabalhador que usa os meios de producdo, mas sdo os meios de
producdo que usam o trabalhador. (MARX apud BENJAMIN, 2006,
G12a,3).
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Se o grande enigma do capital reside na sua capacidade de ocultar e inverter o
processo central marcado pelo trabalho na producao de mercadorias, a sua expressao
cultural deflagra um campo correspondente de batalha entre o espetdculo’ mistificador
que naturaliza a imagem, e o gesto estético e politico que a revela, em si, como
portadora de historia e conflitos®. Em artigo sobre Guy Debord, Agamben apontou a
dialética criagdo/descriagdo com o real como um imanente ato de resisténcia do cinema.
Em suas palavras, “Mas o que significa resistir? E antes de mais nada ter a forga de des-
criar o que existe, des-criar o real, ser mais forte que o fato que ai estd.” (AGAMBEN,

1995).

O cinema, ao filmar o outro, produzir ou reproduzir imagens, arquivos, ao “dar-
se a ver”, ao tornar visivel o invisivel, tensionar, remontar, todos estes atos reconstituem
a integridade de uma imagem, friccionando-a com o real. Este gesto deflagra, sobretudo,
uma politica em torno das imagens, quer no campo ético quer no estético, o que
inevitavelmente nos leva as reflexdes de Jean-Louis Comolli em torno do documentario.
Ao se contrapor a roteirizacdo da vida empreendida pela midia hegemonica, que busca
um acabamento completo da experiéncia humana, ndo possibilitando efetivas
individuacdes, Comolli atesta que

A sua maneira modesta, o cinema documentério, ao ceder espacgo ao
real, que o provoca e o habita, s6 pode se construir em fricgdo com o
mundo, isto ¢é, ele precisa reconhecer o inevitdvel dos
constrangimentos e das ordens, levar em consideracdo (ainda que para
os combater) os poderes e as mentiras, aceitar, enfim, ser parte
interessada nas regras do jogo social. Serviddo, privilégios. Um

cinema engajado, diria eu, engajado no mundo. (COMOLLI, 2008, p.
173).

7«0 espetaculo ndo ¢ um conjunto de imagens, mas uma relagdo social entre pessoas, mediada por
imagens.” (DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997, p. 14).

¥ Benjamin, em uma passagem central, deteve-se profundamente na analogia entre o ocultamento na arte e
na mercadoria: “A qualidade (Eigenschaft) que se atribui a mercadoria como seu cardter de fetiche estd
ligada a prépria sociedade produtora de mercadorias, na verdade nfo tanto como ela é em si, mas como
ela desde sempre se representa e acredita se entender, ao abstrair do fato de que ela produz precisamente
mercadorias. A imagem (Bild) que assim ela produz de si mesma e que costuma rotular como sua cultura
corresponde ao conceito de fantasmagoria. [...] Em Wiesengrund, ela é “definida como um bem de
consumo no qual nada mais deve recordar como se realizou. Ele € magicizado quando o trabalho ali
armazenado aparece como sobrenatural e sagrado, ji que ele ndo pode mais ser reconhecido como
trabalho”. [...] No objeto de consumo, o vestigio dessa producdo deve se tornar esquecido. Ele deve
parecer como se ndo fosse mais de modo algum fabricado, para ndo revelar que justamente aquele que
troca ndo o produziu, mas se apropria do trabalho contido nele. A autonomia da arte tem como origem o
ocultamento do trabalho.” (Benjamin, 2006, 505 [X 13, a]).
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Ora, todo e qualquer ato de friccdo com o real se d4 no presente, e este nada
mais ¢ que uma suspensdo temporal entre um jd foi e um porvir. E precisamente por
conta deste momento entre, por conta deste adensamento temporal, que a imagem
dialética inscreve uma histéria messianica, pois o presente ¢ sempre o momento do
“perigo de entregar-se as classes dominantes como seu instrumento” (Benjamin, 2012,
p. 243):

A historia messianica define-se antes de mais nada por dois caracteres.
E uma historia da Salvagdo, é preciso salvar alguma coisa. E é uma
historia ultima (final), € uma historia escatologica, em que alguma
coisa deve ser consumada, julgada, deve passar-se aqui, mas num

tempo outro, deve, portanto, subtrair-se a cronologia, sem sair para um
exterior. (AGAMBEN, 1995).

3. O rastro auténtico

Sobre sus ruinas, con sus mismas piedras

los vencidos construyeron las casas de los vencedores,
erigieron las iglesias de su Dios, y las calles

por las que corrieron los dias hacia su olvido.

Homero Aridjis. Poema de amor en la ciudad de México.

. . .9

Marcado por uma certa ambiguidade nas obras de Benjamin’, trabalharemos o
conceito de rastro auténtico como um vestigio desprovido de intencionalidade, como
algo que sobra independente do desejo de quem o deixou, o produziu, conformando a

inerente e subterranea negacdo de algum tipo de dominagdo. Segundo Lévinas:

O detetive examina como signo revelador tudo o que ficou marcado
nos lugares do crime, a obra voluntaria ou involuntaria do criminoso;
o cacador anda atrds do rastro da caga; o rastro reflete a atividade e os
passos do animal que ele quer abater; o historiador descobre, a partir
dos vestigios que sua existéncia deixou, as civilizagdes antigas como
horizontes de nosso mundo. Tudo se dispde em uma ordem, em um
mundo, onde cada coisa revela outra ou se revela em fun¢ao dela.

? Gagnebin (2012) explicita essa ambiguidade ao analisar passagens da obra de Benjamin que tratam do
termo Spur (rastro) e as proposigdes do fildsofo Emmanuel Lévinas. Resumidamente, para além do rastro
auténtico, ndo intencional, haveria uma nogao mais ampla de rastro como signo. Nesse sentido, Benjamin
apontou o desejo burgués de deixar rastros para a a eternidade, por exemplo, ao analisar o interior de um
apartamento repleto de estojos, caixinhas, etc... A esta tentativa burguesa de compensar o
desaparecimento de vestigios da vida privada na cidade grande, de prolongamento de uma existéncia
individualizada, Benjamin ressalta o poema de Brecht “Apague os rastros” como critica radical ao modo
de vida burgués.
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Mas, mesmo tomado como signo, o rastro tem ainda isto de
excepcional em relagdo a outros signos: ele significa fora de toda
intencdo de significar e fora de todo projeto do qual ele seria a visada.
[...] O rastro auténtico [...] decompde a ordem do mundo; vem como
em 'sobre-impressao’. Sua significancia original desenha-se na marca
impressa que deixa, por exemplo, aquele que quis apagar seus rastros,
no cuidado de realizar um crime perfeito. Aquele que deixou rastros
ao querer apaga-los, nada quis dizer nem fazer pelos rastros que
deixou. Ele decompds a ordem de forma irreparavel. (LEVINAS,
1993 apud GAGNEBIN, 2012, p. 31).

Com efeito, a0 tomar o rastro como uma antitese que sobrevive, podemos
pensar, por exemplo, em torno das ruinas mexicanas que perduram como marcas de
tempos interrompidos ou em arquivos de desaparecidos da ditadura militar brasileira, os
quais, ao serem acionados por um certo olhar historiografico, reverberam as suas

temporalidades latentes'’.

Didi-Huberman (2014) expde um paradoxo nas formula¢des de Benjamin em
torno da histéria. Em sua analise, o filosofo alemdo oscilaria entre o maximo
revolucionario ¢ o minimo rememorado. Por um lado, a acdo messianica formulada por
Benjamin ressalta a reapropriacdo integral do passado através da redengdo da
humanidade'', marcando a suspensdo temporal propria de uma revolugdo. Por outro
caminho, Benjamin enfatiza o ato mnémico, numa analogia & memoria involuntaria em
Proust, pela forca do mais infimo vestigio do passado, de um minimo recordo, em
resisténcia & “marcha do progresso”'?. Ora, a nosso ver, este paradoxo consiste em uma
questao essencialmente dialética de identifica¢do desses dois momentos como hipostase,
ao reconhecer, mesmo na imagem mais infima, uma totalidade historica: “E mesmo
descobrir, na andlise do pequeno momento particular, o cristal do acontecimento total
(Totalgeschehen)” (BENJAMIN, 2006, N2,6). Como Didi-Huberman conclui, ao se
contrapor a um modelo de histéria universal, trata-se essencialmente de buscar uma

nova montagem da historia. E precisamente através de uma remontagem dos tempos

' Dentro dos exemplo citados, podemos mencionar alguns trabalhos que trataram de vestigios, como o
livro Tempo Mexicano, de Carlos Fuentes; e o filme Didrio de uma busca, de Flavia Castro.

' “Sem duvida, somente a humanidade redimida poder4 apropriar-se totalmente do seu passado”.
(Benjamin, 2012, p. 242).

12 «Articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’. Significa
apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo”. (Benjamin, 2012,
p. 250).
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que se articulam gestos fundamentais em uma rememoragdo que atualiza o passado,
tensiona no “agora” as lutas do passado e inscreve os homens na historia. Segundo
Gagnebin (2012, p. 35), “O verdadeiro lembrar, a rememoracdo, salva o passado,
porque procede ndo s6 a sua conservagdo, mas lhe assinala um lugar preciso de
sepultura no chio do presente, possibilitando o luto e a continuagio da vida.” E
precisamente este movimento de salvar algo para seguir que encontramos nos filmes

que propomos neste trabalho.

4. A cidade é uma so e 24 City: entre revolta e melancolia

Filmes em meio as ruinas: Na primeira imagem, o personagem Dildo, morador da Ceilandia,
percorre o vazio de Brasilia; Na segunda imagem, o antigo operario He Xikun rememora

episodios do tempo em que trabalhou na Féabrica 420.
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A seu modo, tanto A4 cidade é uma so quanto 24 City potencializam suas imagens
em meio as ruinas de projetos e ideais soterrados pelo avangar do progresso. Ambos se
estruturam através de um encadeamento espaco-temporal, colidindo passado, presente e

futuro.

A cidade ¢ uma so aborda a historia da construgdo de Brasilia e,
simultaneamente, a dimensao da barbarie que acompanhou este processo - a remogao de
milhares de pessoas para o que viria a ser a Ceilandia. Para tal, o filme se divide em dois
campos que adensam a relagdo temporal no “agora”. A complexidade da montagem do
filme, pouco a pouco, vai revelando diversas camadas de tempos. Um primeiro e mais
irbnico movimento consiste em contrapor imagens € sons, ora ao mostrar a dura
realidade da Ceilandia com inserts de arquivos sonoros que alardeavam a grandiosidade
de Brasilia e o progresso do pais, ora ao empreender o movimento inverso de
montagem. Um segundo movimento do filme consiste num ato mnémico. Ao escavar
um rastro - o jingle das Campanhas de Erradicagdo das Invasdes'® -, ao torna-lo presente
na rememorag¢do de uma das criangas que participou da campanha, a protagonista
Nancy, o filme potencializa memorias e emogdes que reverberam uma série de
exclusdes que permanecem até hoje. Este gesto inscreve a forca do rememorar, do ato
mnémico, ao tornar latentes as contradicdes no agora: “Um acontecimento vivido ¢
finito, ou pelo menos € encerrado na esfera do vivido, ao passo que o acontecimento
lembrado ¢ sem limites, porque ¢ apenas uma chave para tudo o que veio antes e

depois.” (Benjamin apud Gagnebin, 2014, p. 167).

Uma das falas de Nancy nos parece central ao escavar suas lembrangas, logo
apos ser exibido um video da época que criticava as “invasdes” e promovia “a solu¢ao
encontrada pelos administradores, [...] a mudanca daquele povo para onde se pudesse
harmonizar os servigos publicos e dar melhores condi¢cdes de vida aquela gente até

entdo favelada” (A Cidade ¢ uma s6, 2011). Segundo Nancy,

1 Reside uma grande ironia entre o proprio nome Ceilandia e o jingle. Uma de suas partes diz “Ajude-
nos a construir nosso lar para que possamos dizer juntos: ‘A cidade ¢ uma s6’”. Nancy, em uma de suas
lembrangas, aponta que “Eu ndo tinha nogdo do que era essa coisa do jingle com a campanha de
erradicagdo, essa jungdo. Eu, que participei da campanha no coral cantando, eu néo tinha no¢édo do porqué
do nome. Porque o “C” é de “campanha”, o “E” de erradicaggo e o “I” de invasdo. Ai, juntou o “landia” e
formou a palavra “Ceilandia”.
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O discurso deles era de que iam tirar de 14 pra uma situagdo
legalizada, com lote, com toda a infra-estrutura ¢ na verdade ndo foi
isso, né? Quando a gente chegou aqui, ndo tinha nada disso. O que
eles queriam, na verdade, era achar um lugar pra jogar aquele monte
de pobre, tirar a coisa feia proxima de Brasilia e trazer para um lugar o
mais distante possivel. (A Cidade ¢ uma so, 2011).

O tensionamento temporal se aprofunda em um terceiro movimento do filme,
notadamente na figura do outro protagonista, Dildo, marcando a continuidade tragica
com o passado. Logo apos a sequéncia que descrevemos acima, ¢ justamente Dildo que
aparece distribuindo panfletos de sua precaria campanha politica. O personagem —
imagem mais alegorica do filme com seu Partido da Correria Nacional - revela a
imagem da periferia, no seu ter que se virar cotidiano, entre ser faxineiro e candidato
dos excluidos, “do pessoal do hip-hop, dos capoeira...”. A sua propria experiéncia de
vida, dura e combativa, assinala a negacdo da imagem do progresso sobre Brasilia. Esse
movimento ¢ acentuado no paralelismo entre os jingles, o cantado por Nancy e o que
Dildo constréi. Ao criar um rap como marca da campanha de Dildo, o filme
potencializa, alegoricamente, uma imagem real, original, vinculada as raizes do
personagem, em detrimento do tom propagandistico e glorioso em torno do jingle da
Campanha de Erradicagdo das Invasdes. Indo além, o filme reverbera uma imagem do
passado de modo ainda mais potente ao subverter o “X”, a marca autoritdria feita nas
casas que seriam transferidas para a Ceilandia, conforme Nancy descreve em meio as

suas lembrangas. E valioso recuperar uma fala central de Dildo, em uma conversa de

campanha com moradores da Ceilandia,

A ideia do X ¢ a ideia que a gente ressignificou tudo que ja rolou de
ruim no passado. A gente pega a nossa historia e vé como € isso pra
nds, o que significou o X. Por exemplo, meu pai ficou grilado com a
coisa do barraco e saiu pra ver que barulho era aquele: “Que diabo de
‘X’ ¢ esse?” Porque tinha esse negocio de DOPS no passado, de um
lado vinha um caminhdo, do outro lado uma assistente social te
engalbelando: “Pode ir 1a pra tal da CEI que vai ser melhor pra vocés.
Nessa area aqui vocés ndao podem ficar, porque aqui ta perto da
Brasilia oficial”. Aquele caé da cidade pronta, se construiu uma
cidade, s6 que quem ajudou e ainda ajuda a construir essa cidade...
Porque Brasilia, sem no6s, ¢ um fantasma, vocé s6 v€ cimento. [...] SO
que a cidade para se a gente ndo tiver 14. S6 que a gente ndo tem valor.
(A Cidade é uma s06, 2011).

O filme, portanto, inscreve as diversas temporalidades e experiéncias na
Ceilandia em oposic¢do a ficcdo do progresso de Brasilia, assinalando um duplo gesto de

dar visibilidade aos invisiveis e escavar algo que sobrevive e precisa ser salvo em meio

10
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“a tempestade do progresso”. Ao efetivar individuagdes na contra-mao do espetaculo,
ao tornar presente o passado, para além de narrativas — mesmo as que se propdem
criticas - que tratam o passado como algo acabado, o filme abre brechas, fendas, no real.
Segundo Comolli (2008, p. 173), “Longe da fic¢do totalizante do todo, o cinema
documentario tem [...] a chance de se ocupar apenas das fissuras do real, daquilo que

resiste, daquilo que resta, o residuo, o excluido, a parte maldita.”.

Tornar algo visivel em meio as ruinas do progresso, ¢ precisamente este
movimento que encontramos em 24 City. Com efeito, neste filme tudo sdo ruinas, desde
a fabrica em destruicdo aos proprios individuos que rememoram seus tempos naquele
local. O proprio tom fantasmatico que permeia o filme nos remete as fantasmagorias

que Benjamin atribuiu ao fetiche do progresso.

O filme de Jia Zhangke aborda o processo de desmantelamento da enorme
Fébrica Estatal 420, na cidade de Chengdu, para o que viria a ser um grande complexo
imobilidrio intitulado “24 City”, nome em referéncia a um antigo poema chinés sobre a
cidade em questdo: “Com o estimado hibisco de 24 City em plena flor, Chengdu
resplandeceu e prosperou”. E precisamente este poema escolhido o sintoma de um
“perigo no presente”, um indice, uma imagem que carrega consigo a dissolu¢do de um
mundo, da mudanca da China de economia planejada e o papel central do operario neste
regime para a economia de mercado e a fluidez laboral e existencial decorrente. E a

partir deste disparador que o filme se desenrolara.

24 city ¢ tao radical quanto A4 cidade é uma so em sua suspensdo entre passado e
presente. Porém, os filmes tracam caminhos um pouco distintos, dado que, se o filme
brasileiro recorre a arquivos do passado para tensiona-los no presente, 24 City se faz, ele
mesmo, um arquivo, através do ato de registrar o desmantelamento da fébrica e,
sobretudo, ao registrar as memorias daqueles operarios andnimos outrora reverenciados
como o exemplo da nagdo. O filme cumpre, entdo, ao registrar o que ndo mais serd,
ritualiza um ato finebre entre os antigos trabalhadores e a fabrica num adensamento

. . . , . o, . .14 ,
mnémico que sintetiza o todo, a propria histéria da China”, escavando residuos num

' “Fruto da ‘era da economia planejada’, sua fundagdo acompanha a implementagdo da reforma
socialista, que teve um foco decisivo na industria de base durante o primeiro plano quinquenal (de 1953 a
1957). Apos esse periodo de expansdo inicial, dois momentos bloquearam dramaticamente o
desenvolvimento industrial no pais: o chamado ‘Grande Salto Adiante’ (1958-1960) ¢ a ‘Revolugdo
Cultural’ (1966-76). Entre esses dois periodos, em 1964, a Fabrica 420 teve sua primeira “era de ouro”.

11
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gesto de luto coletivo e singularizacdo daquelas historias. A Fébrica 420 ¢ o proprio
rastro, o vestigio que serd soterrado junto as historias dos tantos funcionarios que ali

trabalharam.

A estrutura de 24 City articula oito testemunhos (seis operarios de diferentes
geragdes e dois jovens filhos de operarios, mas que ndo trabalharam nela), os quais sdo
apresentados do mais velho para o mais jovem, o que nos sugere a imagem da “historia
escovada a contrapelo” proposta por Benjamin. Entre os testemunhos hd uma variedade
de imagens, como retratos, prédios, ruas, planos fixos de pessoas encarando a camera,
os quais articulam um tom intimo e reflexivo em torno daquele espago-tempo e dos
individuos ali inscritos. Ressaltamos dois movimentos do filme, notadamente uma
constante articulagdo entre siléncio e fala, com diversos momentos em que um
individuo encara a tela, e o uso de atores como personagens, complexificando a relagao
entre testemunho, ficcdo e real. Ora, esse duplo gesto de Jia Zhangke nos parece propor,
sobretudo, uma miriade de possibilidades de histérias rememoradas e ndo-rememoradas,
sendo acentuado o carater de identificacdo coletiva ao mesclar operdrios que
efetivamente trabalharam na fabrica e atores em unidade. Esta noc¢do dialética entre
individuacdo e coletividade ¢ ressaltada em uma entrevista do proprio diretor. Em suas

palavras,

Mas eu queria falar também do conceito de “zé ninguém”. E facil
classificar um personagem do filme como um individuo qualquer...
Um ladrdo num vilarejo, ou um ator de espetaculo itinerante que vive
num lugar isolado, sem recursos. Mas recuso a denominagdo “z¢-
ninguém”. Pois ela supde que exista “alguém importante”. Mas quem
¢ esse “alguém importante”? Por exemplo, os operarios de 24 City, na
época da economia planejada, eram pessoas importantes, tinham os
melhores saldrios, um status social, dignidade. Mas, com a introdugao
da economia de mercado, foram marginalizados, a vida deles ficou
muito mais dificil. Quem entdo sofreu com essas mudancas? Nao acho
que foi o “zé-ninguém”, simplesmente porque ele ndo existe. Sdo
sempre pessoas especificas. A maioria dos chineses ¢ parecida com as
pessoas em meus filmes: um universitirio, um advogado, um

[..] Durante os anos 1980 e 1990, o sistema industrial chinés passa por uma grande reforma que
gradualmente assegura a transferéncia do controle estatal das empresas para o controle privado. [...] de
1995 a 2000 o parque industrial chinés enfrentou uma grande onda de desempregos, ja que essa adaptagio
econdmica levou a faléncia muitas fabricas [...] Estima-se que cerca de 60 milhdes de trabalhadores
tenham perdido seus empregos entre 1993 e 2006, e com a transformagdo da classe operaria tradicional e
de seu modo de vida houve uma mudanca decisiva na tapecaria social do pais. (MELLO, 2015, p. 153).

12
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banqueiro, operdrios ou agricultores tém a mesma natureza.
Poderiamos chamar os personagens de meu filme de “ndo detentores

LRI

do poder”, “ndo peixes grandes”. Eles ndo tém o menor controle sobre
as riquezas da sociedade, sdo submetidos a nossa época. Acho que isso
vale também para mim. O que me interessa ndo € saber se um

7

personagem ¢ alguém na vida ou um “zé-ninguém”. Todos nos
vivemos a sombra da autoridade e do poder. Vivemos nossa vida,
tentamos lutar, achar um meio de expressar nossa vida interior.
(FRODON; SALLES, 2014, p. 146).
Entre individuos solapados pelos tempos, indices de uma coletividade andnima,
24 City e A cidade é uma so assinalam a fronteira do pensamento romantico entre
revolta e melancolia”, diferindo algo, dado que, enquanto o filme chinés tende a
acentuar um tom nostalgico, o filme de Adirley Queirds insere a revolta na figura de

Dildo. E preciso, contudo, ressaltar que a propria melancolia, em si, configura um gesto

politico, pois busca algo que passou como antitese do eterno porvir. Segundo Huyssen,

A nostalgia pode ser uma utopia as avessas. No desejo nostalgico, a
temporalidade e a espacialidade estdo necessariamente ligadas. A

7

ruina arquitetonica ¢ um exemplo da combinagdo indissoluvel de
desejos espaciais e temporais que desencadeam a nostalgia. No corpo
da ruina, o passado estd presente nos residuos, mas a0 mesmo tempo
ndo estd mais acessivel, o que faz da ruina um desencadeante
especialmente poderoso da nostalgia. (HUYSSEN, 2014, p. 91).

E na propria fibrica a desaparecer em 24 City enquanto ruina que se materializa
uma imagem que nega a visdo fetichizada do progresso, confrontando-se no
tempo/espaco do filme as imagens que propdem uma “aura ficticia”, que buscam
“obliterar a desolacdo do real” (GAGNEBIN, 2014, p. 161). H4 uma sequéncia no meio
do filme de Jia Zhangke que serve de sintese. Enquanto uma multiddo canta em chinés o
hino d'A Internacional, em seguida um prédio da Féabrica 420 desaba e uma imensa
poeira invade a tela, trazendo a tona um poema de W. B. Yeats: “Nos, que fizemos e

pensamos / que pensamos ¢ fizemos / fatalmente vamos vagar e esvair / feito leite na

pedra derramado”.

Vagar e esvair, refazer-se, a sequéncia de 24 City apresentada acima nos remete

ao momento em que Dildo, em meio a sua campanha no chdo, pelas ruas, depara-se

'31..] o romantismo representa uma critica da modernidade, isto é, da civilizacdo capitalista, em nome de
valores e ideais do passado (pré-capitalista, pré-moderno). Pode-se dizer que desde a sua origem o
romantismo ¢ iluminado pela dupla luz da estrela da revolta e do “sol negro da melancolia”. (LOWY;
SAIRE, 2015, p. 38).

13



\O SEMINARIO DE ALUNOS DE )
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGE
~ PUC-Rio

XIll EDICAO

submerso por um gigante comicio politico do Partido dos Trabalhadores. Ambas
imagens remontam a propria utopia da modernidade enquanto ruina, seja na
transformacdo do ideal socialista chinés em um capitalismo dos mais ferrenhos seja no
naufragio da experiéncia brasileira em torno do governo que se pretendia efetivamente

dos trabalhadores.

E o gesto de lutar pelo passado, salvar um rastro em meio aos escombros da
modernidade, tornar visiveis as sobrevivéncias, o ponto de intersec¢do dos filmes. Junto
ao sentimento nostalgico do que se perdeu, efetua-se o movimento dialético de
individuacdo e coletividade nos personagens. Compdem, aqueles brasileiros e chineses
dos filmes, uma tradi¢do — a tradicdo dos oprimidos. Assinalam na sua existéncia, tal
qual Marx proferiu, que a classe trabalhadora, no sistema capitalista, ¢ uma classe
mundial. Ecoam, a seu modo particular, as mesmas vozes, sobrevivem no mesmo
anonimato e compdem um mesmo front. 24 City e A cidade é uma so, ao negar que 0s
Dildos e Nancys componham um “zé-ninguém”, efetivam o anjo benjaminiano. Seu
caminho retrocede para “acordar os mortos e juntar os fragmentos” (Benjamin, 2012, p.
246) em meio a uma sucessdo de catastrofes; sua forga consiste em “despertar no
passado as centelhas da esperanga ante o inimigo que ndo tem cessado de vencer”.

(Benjamin, 2012, p. 244).

14
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Uma analise sobre transitos entre ficcao e nao-ficcio em Anti-heroi
Americano'

Karin Klem Lima?

Analice de Oliveira Martins®

Resumo
Este trabalho tem como objetivo analisar os principais efeitos estéticos e discursivos que
resultam dos transitos entre ficcdo e ndo-ficcdo presentes no filme Anti-herdi americano
(2003). Diante da tendéncia contemporanea de experimentar formas hibridas entre
diferentes regimes expressivos, busca-se analisar como fic¢do e nao-ficgao articulam-se,
enquanto experiéncias narrativas, tendo como objeto um filme que testa essas fronteiras
da representacdo do real. Para isso, com base nos estudos de Metz (1977), Nichols
(2005) e Smith (2005), serao analisadas as principais caracteristicas de ficgdo e nao-
ficcdo e seus respectivos espacos na obra, para entdo observar o hibridismo das formas,
observando os transitos que acontecem ao longo da narrativa, a partir das contribuigdes

de Schollhammer (2012) e Jaguaribe (2007).

Palavras-chave: cinema; ficcao; ndo-ficg¢ao; hibridismo; representagao do real.

1. Introducio

Diante da tendéncia contemporanea de experimentar formas hibridas entre

diferentes regimes expressivos, as possibilidades de representacdo do real ganham

1'Trabalho apresentado no XIII Poscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT Estudos da Imagem &

do Som.
2"Mestranda em Cognigdo e Linguagem, pela Universidade Estadual do Norte Fluminense Darcy Ribeiro

(UENF). E-mail: klemkarin@gmail.com.

3BProfessora colaboradora do Programa de Cogni¢do e Linguagem da UENF e Professora da Pods-
graduacdo em Literatura, Memoéria Cultural e Sociedade do IFFluminense. E-mail:

analice.martins@terra.com.br.
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novos contornos que agucam o debate sobre os limites entre ficcdo e ndo-ficcdo. Bill
Nichols (2005, p. 17) observa que ndo € possivel garantir uma separagdo absoluta entre
essas duas formas narrativas; observa também a existéncia de praticas e convengdes
associadas especificamente a cada uma delas e o cambio dessas praticas. Segundo o
autor, “alguns documentarios utilizam muitas praticas ou convengdes que
freqlientemente associamos a ficcdo (...). Alguns filmes de fic¢do utilizam muitas
praticas ou convengdes que freqiientemente associamos a ndo-ficgdo ou ao
documentario” (NICHOLS, 2005, p. 17).

Fic¢do e ndo-ficcdo, enquanto experiéncias narrativas, carregam pressupostos
que geram expectativas distintas no espectador durante sua experiéncia de fruicdo.
Filmes de fic¢do provocam uma espécie de “transferéncia de realidade” (METZ, 1977,
p. 25) para o universo da obra. Isso acontece, pois, “em geral, a ficgdo revela-se como
ficcdo, o que possibilita que a ela se corresponda de uma maneira diferenciada daquela
apropriada a acontecimentos e pessoas reais” (SMITH, 2005, p. 143). Para Murray
Smith (2005, p. 145) “nosso envolvimento com a ficcdo se dd no contexto de uma
institui¢do socialmente reconhecida — a institui¢do da ficgdo — com regras e papéis bem
conhecidos: um ‘modo conhecido de comunica¢do’”. Filmes de nao-fic¢do, por sua vez,
possuem uma tradicdo calcada em sua capacidade de nos transmitir uma impressao de
autenticidade (NICHOLS, 2005, p. 20). Assim, quando assistimos a um filme de ficcdo
buscamos uma experiéncia diferente da que buscamos quando assistimos a uma obra de
ndo-ficcdo. Entretanto, a “impressdo de realidade vivida pelo espectador diante do
filme” (METZ, 1977, p. 16, grifo do autor)” ¢ comum as duas formas, cada uma
produzida para um objetivo especifico, ainda que fundamentadas em uma mesma
linguagem. Nessa perspectiva, quais poderiam ser os efeitos provocados pelo hibridismo
desses modos de narrar?

Para analisar as potencialidades desse fluxo entre fic¢do e nao-ficcdo, sera
analisada a obra Anti-heroi Americano (2003), de Shari Springer Berman e Robert
Pulcini. A obra ¢ uma adaptacdo das historias em quadrinhos American Splendor. Os
quadrinhos autobiograficos falam sobre o cotidiano de Harvey Pekar, um arquivista de
hospital pessimista e mal-humorado. Anti-heréi Americano — titulo do filme em
portugués — narra momentos importantes na vida de Pekar, desde sua insatisfacio
pessoal e profissional, que o impulsionaram a criagdo de suas histdrias, até seu sucesso
no universo dos quadrinhos. O filme poderia ser apenas mais uma biografia adaptada

para o cinema, entretanto, Anti-heroi Americano trabalha, ao longo de sua narrativa,
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com fic¢do e ndo-fic¢do, estruturadas de modo a testar as fronteiras de representacao do
real. O hibridismo das formas expressivas na obra estabelece “um jogo em que a
representagdo multiplica-se™*. Anti-herdi Americano oferece, nesse sentido, um
interessante debate sobre os “limites entre fic¢ao e nao-ficgao” (NICHOLS, 2005, p.
17).

O presente artigo objetiva, portanto, analisar os principais efeitos estéticos e
discursivos que resultam dos transitos entre ficgdo e ndo-ficgdo presentes no filme. Para
1sso, com base nos estudos de Metz (1977), Nichols (2005) e Smith (2005), serao
analisadas as principais caracteristicas de fic¢do e ndo-ficg@o e seus respectivos espacos
na obra, para entdo observar o hibridismo das formas, observando os transitos que
acontecem ao longo da narrativa, a partir das contribui¢des de Schollhammer (2012) e

Jaguaribe (2007).

2. Dos quadrinhos para o cinema: a desconstrucio do esplendor americano

O filme Anti-heroi Americano conta a histéria de Harvey Pekar, o criador das
historias em quadrinhos American Splendor. Pekar integrou o cenario underground dos
quadrinhos, que buscava uma alternativa ao universo fantdstico dos super-herois,
dominante no mercado da arte sequencial da época. Os quadrinhos underground surgem
em meio ao periodo da contracultura, movimento marcado pela quebra de velhos
conceitos ¢ a favor da liberdade de expressdo. “Com essa liberdade, os artistas
comegavam a explorar o potencial dos quadrinhos de uma maneira ndo-convencional,
contrario as HQ comerciais, voltadas para o lucro em detrimento da expressdo pessoal”
(MENDONCA, 2008, p. 35).

Sem habilidades artisticas para o desenho, as historias de Pekar eram ilustradas
por alguns nomes desse cenario, dentre os quais destaca-se Robert Crumb, um dos
principais icones do movimento. A amizade entre Crumb e Pekar ¢ abordada no filme,
assim como sua importancia para o reconhecimento de American Splendor no mercado

alternativo das histérias em quadrinhos.

4OTrecho da resenha do filme escrita por Pedro Verissimo para a Revista Contracampo. Disponivel em:

<http://www.contracampo.com.br/53/americansplendor.htm>. Acesso: 01/08/2015.
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Os Comix’, como eram chamados esses quadrinhos undergrounds, traziam temas
que fugiam do universo fantdstico protagonizado por super-herodis e exploravam, com
altas doses de critica, humor e satira, a realidade social da época. As histdrias voltaram-
se para a vida de pessoas “reais” e falavam sobre assuntos cotidianos, carregados, por

6 abriu

vezes, de um tom autodepreciativo e humor acido. O olhar para a “vida comum
espago para narrativas autobiograficas e confessionais, amplamente exploradas por
autores como Robert Crumb e Harvey Pekar.

Em traco de artistas como Crumb, Harvey Pekar nos apresenta a sua “complexa
vida comum” nos quadrinhos de American Splendor: uma leitura acida e ironica sobre a
monodtona rotina de um arquivista de hospital, colecionador de discos de vinil e
quadrinhos, mal-humorado, pao-duro, pessimista, com complicados problemas
psicoldgicos e de organizacao e que vive rodeado de “esquisitdes”.

Em 2003, a vida de Pekar foi levada, por Shari Springer Berman e Robert
Pulcini, ao cinema, em Anti-heroi americano (titulo em portugués). O filme usa os
quadrinhos como fonte de biografica para o roteiro e referéncia estética para sua
construgdo. As principais historias narradas nos quadrinhos American Splendor foram
adaptadas para o filme (Figura 1 e Figura 2); o estilo pessoal da narrativa de Pekar; e a

arte peculiar de Robert Crumb foram também incorporados ao filme por meio da

composi¢ao de quadros, enquadramentos, cartelas e sequéncias de planos.

580 termo Comix é uma alteragdo do termo original inglés Comics, utilizado para as histérias em

quadrinhos. A subversdo do termo original foi uma forma utilizada pelos quadrinistas undergrounds para
definir esse novo género que surgia no mercado alternativo.

6eAlusdo a citagdo de Harvey Pekar “ordinary life is pretty complex stuff” (“vida real é uma coisa muito

comlicada”, em tradugdo livre, presente na capa e em materiais de divulgacdo do filme).
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AGORA, ESCOLHER A FILA CERTA NO
CAIXA E UMA ARTE... HA MUITOS FATORES
A CONSIDERAR — A VELOCIDADE E
EFICIENCIA DO CAIXA, O NUMERQ E TIPO
DE PESSOAS NA FILA, A QUANTIDADE € OS5
TIPOS PE COISAS QUE ESTAO COMPRANDO—
€ UMA VERDADEIRA ARTE [

(ﬂjOGO PERCEB| QUE HAVIA COMETIDO UM ER2A 'l:\

adaptada para o filme.

Fonte: PEKAR, Harvey, 2006, p. 27.

(o)

Figura 1 — exemplo de historia dos quadrinhos American Splendor que foi

ESCOLHER A FILA EJUMA ARTE.
E PRECISO CONSIDERAR...

Figura 2 — exemplo de adaptacao da historia para o filme.

Fonte: ANTI-HEROI americano, 2003.

Fronteiras da representacao: transitos entre ficcio e nao-ficcio
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Apesar de Anti-heroi americano ser um filme de fic¢cdo, a obra intercala ficcdo e
documentario em toda sua narrativa. O modo como o filme constréi um
entrecruzamento das praticas comumente associadas a experiéncias narrativas distintas
— de ficcdo e de ndo-ficgdo — estabelece “um jogo em que a representacdo multiplica-
se”’. Ser uma biografia adaptada para o cinema e o proprio assunto (a “vida comum”)
sdo fatores que puxam a busca por conexdes do filme com o real e configuram local
propicio para as experimentagdoes que a obra executa.

Fic¢do e ndo-ficcdo engendram pressupostos que influenciam na forma de
fruicdo da obra e, embora “a linha que divide as duas talvez seja imprecisa e vaga”
(NICHOLS, 2005, p. 67), e, assim, ndo haja uma separagdo clara entre as duas, os
termos ficcdo e nado-ficgdo carregam consigo valores que interferem na
espectatorialidade.

Para Nicholls, sdo formas de fazer cinema que posuem objetivos distintos. “A
crenga ¢ encorajada no documentario (...). A ficcdo talvez se contente em suspender a
incredulidade (aceitar o mundo do filme como plausivel), mas a nao-ficcdo com
freqliéncia quer instilar crengca (aceitar o mundo do filme como real)” (NICHOLS,
2005, p. 27, grifo do autor). A distingdo feita pelo autor abre campo para se pensar o
comportamento do espectador diante da experiéncia com o filme. O ato de suspensdo da
incredulidade ou de instilagdo da crenca estd potencialmente inscrito no filme, mas
concretiza-se somente na acao do espectador, dependendo dela para ocorrer. Essa acao,
que se realizara ao longo de todo o momento de fruicdo da obra, inicia-se a partir de
enunciados anteriores a exibicdo. A propria categorizagdo atribuida ao filme (aqui
trabalhada somente enquanto fic¢do e nado-ficcdo) influencia as expectativas que o
espectador terd da obra e sua relagdo com a mesma.

A presenca de formas hibridas de ficcdo e ndo-ficcdo em Anti-herdi americano e
seu entrecruzamento narrativo operam para a quebra diegética, para a ruptura da
suspensao dessa incredulidade. O efeito de real da obra ¢ ampliado pela existéncia de
indices de realidade exterior que podem ser verificadas pelo espectador, por exemplo, ao
confrontar personagens reais e ficticios e ao ouvir depoimentos que confirmam o que ¢é
encenado. A participagdo do espectador torna a experiéncia com a obra afetiva, definida

por Schollhammer (2012, p. 138) como aquela em que

7 JFonte: <http://www.contracampo.com.br/53/americansplendor.htm>. Acesso: 01/08/2015.
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a obra de arte torna-se real com a poténcia de um evento que envolve o sujeito
sensivelmente no desdobramento de sua realizagdo com o mundo. Algo intercala-se
desta maneira entre a arte e a realidade, um envolvimento que atualiza a dimensao ética
da experiéncia na medida que dissolve a fronteira entre a realidade exposta e a realidade
envolvida esteticamente e traz para dentro da obra a agdo do sujeito. [...] Os aspectos
que se ressaltam dessa estética atingem as fronteiras entre a realidade e representacao, e
também entre o sujeito autoral e as subjetividades envolvidas na realizagdo da obra
(SCHOLLHAMMER, 2012, p. 138).

Em Anti-herdi americano, a experiéncia afetiva ¢ consequéncia, sobretudo, das
constantes intervengdes que ficcdo e ndo-ficcdo realizam no filme, pela incorporagao de
elementos convencionalmente associados a fic¢do ou a ndo-ficcdo e pelas rupturas
diegéticas criadas pelo fluxo entre as duas, encadeando combinagdes que testam as
fronteiras da representacdo. O resultado ¢ uma obra que testa as fronteiras de

representacao do real.

Fic¢do e documentario, documentario sobre a fic¢do, ficgdo da ficgdo: todas as
fronteiras da representagdo se cruzam no limite, sem nunca ceder as tentagdes de um
formalismo estéril ou exibicionista, e permitindo ao nticleo central (a dramatizagdo com
atores — os 6timos Paul Giamatti ¢ Hope Davis) um desenvolvimento ¢ uma progressdo
continuas e sem atropelamentos®.

De maneira geral, Anti-heroi americano tem uma narrativa ficcional, que ¢
intercalada com uma espécie de documentario sobre o protagonista. Muito além dessa
percepgao de dois espagos distintos — o espaco da ficcdao e o espago do documentario —
na obra, o encadeamento do transito entre eles cria um fluxo e um hibridismo, que
ocorre pela incorporagdo, por vezes sutis, das praticas tipicas de uma categoria ou outra
testa o limite entre essas formas de representagao.

Uma das primeiras percepcoes do transito entre esses elementos esta na presenca
de Harvey Pekar — o criador dos quadrinhos —, que exerce trés papéis principais na
historia: ele aparece como entrevistado, narrador e comentarista na obra. E interessante
observar que, como narrador, Harvey Pekar pode ser considerado um nao-ator presente
no filme, fato que contribui para a indistingdo entre fic¢do e nao-ficcdo, conforme
aponta Nichols (2005, p. 31). Sua narragdo cria uma “sujeira” no filme pelo fato de sua
voz e sua inexperiéncia quebrarem a expectativa de um narrador profissional. Essa
“sujeira” remete aos valores propostos pelo cendrio underground, construindo com
outros elementos estéticos da obra, como as referéncias aos quadrinhos, a impressao de

autenticidade, a ambientacdo da obra.

8Fonte: <http://www.contracampo.com.br/53/americansplendor.htm>. Acesso: 01/08/2015.
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Sua presenca funciona, também, como um elemento indexador com o real. O
filme aborda a biografia de uma pessoa que estd, de fato, ali presente. O espectador
pode, portanto, verificar a existéncia real do personagem biografico retratado e
confrontd-lo com sua representacdo na ficcdo. Como comentarista, Harvey tem um
espaco para se dirigir diretamente ao espectador, um espago em que ele pode expor seu
ponto de vista de maneira explicita (NICHOLS, 2005, p. 78).

Outro recurso utilizado para confrontar personagem ficticio e sujeito
representado estd no uso de imagem de arquivo, pratica comumente associada ao
documentario. Em um determinado momento da narrativa, os quadrinhos American
Splendor comegam a fazer sucesso e Pekar ¢ convidado para se apresentar no programa
de David Letterman’®. Na cena, Harvey Pekar, interpretado por Paul Giamatti, estd no
camarim junto com sua esposa, Joyce Brabner, interpretada por Hope Davis, quando ¢
chamado para entrar no ar. Joyce fica no camarim e assiste a gravacdo do marido em
uma televisdo. O que assistimos nesse momento ¢ uma imagem de arquivo do
programa. Letterman apresenta seu convidado e quem surge na televisdo € o proprio
Harvey Pekar. Um trecho da entrevista ¢ exibido e, quando encerra, quem retorna ao
camarim ¢ o Harvey Pekar interpretado por Paul Giamatti.

A ficg¢do funciona como principal fio condutor da historia. A vida de Harvey
Pekar é contada em sequéncia cronoldgica. O espaco ¢ dotado de uma forte “impressdo
de realidade diegética” (METZ, 1977, p. 26), construida pelas fortes referéncias
estéticas aos quadrinhos; pelos elementos constituintes dos cendrios; pelo tema voltado
para a exploracdo da “vida comum”; e pelo uso de movimentos de cimera e
enquadramento tipicos das décadas de 1970 e 1980, periodo em que se passa a maior
parte da histéria. A constante interven¢ao da ndo-fic¢do provoca um despertar da
“transferéncia de realidade” vivida pelo espectador, que ¢ chamado para religar-se com
o mundo real (METZ, 1977, p. 25). Reside, nesse processo de ruptura diegética — de
movimento de “transferéncia de realidade” para a ficcdo e “religa¢do com o mundo
real” —, uma tensdo gerada no espectador, uma espécie de estimulo a percepcdo e
participacdo efetiva e critica com o fato de estar lidando com uma obra de fic¢do. Isso
acontece por meio do discurso, nas falas do narrador (Harvey Pekar, no caso), como em
uma das primeiras cenas, em que Pekar lembra o espectador que este esta diante de uma

obra ficcional: “Aqui estd nosso homem. Tudo bem, aqui estou eu. Ou o cara que esta

9eDavid Letterman ¢é apresentador do programa televisivo Late show with David Latterman. Fonte:
<http://www.cbs.com/shows/late _show/bios/29714/ >. Acesso em: 24/08/2015.
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fazendo o meu papel, apesar de nio se parecer comigo. Mas tudo bem” (ANTI-HEROI,
2003) —; e por meio da propria montagem que alterna fic¢do e ndo-ficgao.

O hibridismo atinge seu momento apice, enquanto efeito multiplicador de
sentido, quando Harvey (interpretado por Paul Giamatti) conversa sobre jujubas com
seu colega de trabalho Toby (Judah Friedlander), assumido como um “nerd legitimo”
(Figura 3). A cena termina e a ordem “corta!” ¢ dada pelo diretor no set de filmagem.
Paul Giamatti aparece no cenario do documentario, com um cinegrafista e um foquista
filmando o que seria a Gltima tomada da cena anterior — um plano de detalhe de sua mao
cheia de jujubas. O diretor da orientagdes sobre a proxima cena a ser filmada, enquanto
Paul Giamatti caminha pelo cenério. Ele se desloca até uma mesa de café, onde estdo
Harvey Pekar, Toby e Judah Friedlander conversando sobre jujubas (mesmo assunto da
cena ficcional). Giamatti se junta ao trio e o espectador pode confrontar os atores e as
pessoas que eles interpretam: Harvey Pekar com Paul Giamatti; Toby com Judah
Friedlander. Até esse momento, o personagem de Toby poderia ter sua caracterizagdo e
interpretagdo consideradas como um exagero, devido a excentricidade de sua fala e
aparéncia. A semelhanga entre ator e a pessoa interpretada provoca um certo espanto no
espectador. Harvey conversa com Toby, enquanto Paul descansa com Judah em um
segundo plano. A cena termina com um plano de detalhe de Toby pegando uma jujuba

na mesa.
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Deyia tentar acreditar em
algoimaior que voceé.

Figura 3 — frames do filme Anti-herdi americano da sequéncia acima descrita.

Fonte: ANTI-HEROI americano, 2003.

Além da ruptura provocada pelo fluxo da narrativa ficcional para o
documentario da sequéncia, ¢ concedida ao espectador uma pequena amostra do
processo de fabricagdo daquela realidade (JAGUARIBE, 2007, p. 101). Se o sucesso do
irrealismo no cinema esta no fato de que “o irreal aparece como atualizado e apresenta-
se aos olhos com a aparéncia de um acontecimento, e ndo como uma ilustracao aceitavel
de algum processo extraordindrio que tivesse simplesmente sido inventado (METZ,
1977, p. 18, grifo do autor), ao compartilhar o processo de producao com o espectador,
o filme quebra essa aparéncia de acontecimento e expde indices dessa fabricacdo de
realidade.

Para favorecer o efeito afetivo da sequéncia, o didlogo prende-se ao trivial

assunto das jujubas, que serve também como referéncia real aos dialogos presentes nas

10
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revistas. A transi¢do entre a cena ficcional para a cena ndo-ficcional ¢ suavizada pela
reproducdo da cena na locagdo do documentério. A diegese ¢ rompida pela voz de
bastidor e o espectador passa para a perspectiva da producdo da cena. Ficcdo e ndo-
ficcdo sdo confrontadas por indexadores do real, como a presenca dos atores e das
pessoas que eles interpretam e pelo paralelismo criado entre as cenas. Além do espanto
provocado pela ruptura diegética, ha um carater de verificagdo do real, que endossa a
impressao de atutenticidade. Ao mesmo tempo que a impressdo de real da ficcdo ¢
quebrada, a confrontacdo com esses elementos indexadores conferem credibilidade ao
filme, como se fosse possivel verificar que o mundo do filme ¢ real. Nesse processo, o
espectador ocupa uma posi¢ao participativa — de maneira afetiva e perceptiva (METZ,

1977, p. 19).

4. Consideracoes Finais

Diante da tendéncia contemporanea de experimentar formas hibridas entre
diferentes regimes expressivos, as possibilidades de representagdo do real ganham
novos contornos que agu¢am o debate sobre os limites entre ficcdo e nao-ficgdo.
Enquanto experiéncias narrativas, fic¢do e ndo-ficgdo carregam pressupostos que geram
expectativas distintas no espectador durante sua experiéncia de fruicdo e carregam
consigo, entdo, valores que interferem na espectatorialidade. A partir do debate sobre a
estética realista contemporanea e do estudo das principais especificidades e
convergéncias dessas categorias na narrativa cinematografica, o presente artigo buscou
analisar, pela observacdo da principais estratégias de representagdo do filme Anti-heroi
americano, como o transito entre ficgdo e ndo-ficcdo podem estabelecer jogos que
testam as fronteiras de representacao do real.

O fluxo entre ficgdo e ndo-ficcdo presente na obra abre campo para a discussdo
das expectativas distintas provocadas por cada uma dessas categorias narrativas, e
constroi, no espectador, agdes de percep¢do e participacdo afetiva, chamando sua
atencao para o fato de estar diante de um processo de fabricacdao do real. A forma como
a presenca da fic¢do e da ndo-ficcdo ¢ montada na obra em questdo testa as fronteiras de
representacdo. Dessa forma, o filme constitui material para avancar no debate sobre a

relacdo do espectador cinematografico e audiovisual com as experiéncias narrativas,

11
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diante novas possibilidades de representacdo do real que surgem com a estética realista

contemporanea.
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Meéditerranée e cinétracts: sobre algumas origens do filme materialista
dialético'

2
Leonardo Esteves

Resumo

Esta comunicagdo tem como objetivo analisar o conceito do filme materialista dialético,
tal como cunhado por Jean-Paul Fargier nas paginas da revista Cinéthique, em 1969.
Dessa forma, pretende-se investigar as manifestacdes que teriam sedimentado as bases
de um cinema marxista p6s-Maio de 68 a partir de dois exemplos. Sao eles o média-
metragem Méditerranée (1963), de Jean-Daniel Pollet, aclamado pelo discurso critico; e
os cinétracts, filmetes andnimos e coletivos produzidos ainda durante o Maio de 68, mas

desprestigiados na revisdo de Cinéthique.

Palavras-chave: cinema francés; cinema politico; cinétract; Maio de 68.

1. Introducdo a Cinéthique e ao filme materialista dialético

A revista Cinéthique surge em janeiro de 1969, impulsionada pela necessidade de
um cinema marxista que explode em torno do Maio de 68. Dessa forma, a “nouvelle
revue du cinéma nouveau® mantém uma posi¢do critica e militante: “Nous doublons
une ‘atitude esthétique’ d’une ‘CONSCIENCE Esthétique’ qui devient ETHIQUE en
mouvement™ (HANOUN, 1969, p. 3). Se colocando contra todo tipo de coergdo e de
obrigagdo (profissional, do estado, de demandas econdmicas), a posicdo da revista
investe na transcendéncia politica de obras que seriam dotadas de uma multiplicidade de

perspectivas. O trabalho consistiria em um esfor¢co pedagogico, didatico: dar origem e

' Trabalho apresentado no XIII Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT 2 — Estudos da imagem
e do som.

2 Doutorando em Comunica¢io Social pela PUC-Rio (orientadora: Andréa Franga) com periodo
sanduiche na Université Sorbonne Nouvelle — Paris 3 (bolsa CAPES). Mestre em Artes Visuais pela
Escola de Belas Artes da UFRJ. E-mail: leonardogesteves@gmail.com.

? “nova revista do cinema novo”

* “No6s dublamos uma ‘atitude estética’ de uma ‘CONSCIENCIA Estética’ que se torna ETICA em
movimento”. Todas as referéncias desse paragrafo sdo extraidas do “Editorial-en-forme-de-manifeste”
escrito por Marcel Hanoun, na primeira edigdo de Cinéthique.
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criar um “espectador-leitor”. “Nous voulons apprendre a comprendre®. Para assumir
um papel educador, se faz necessario delimitar o cinema, em um sentido historico,
enquanto aparelho redutor. Isto é, té-lo enquanto um dispositivo que subestima o
espectador de forma recorrente, o privando de uma participagdo ativa, que dispense a
necessidade de um aprofundamento que requeira maior esfor¢o cognitivo de sua parte.
O “novo cinema” teria feito emergir em escala expressiva a necessidade de derrotar a
passividade protocolar de uma fatura cinematografica tida como espetacular, de
consumo e, logo, burguesa. A aparicao de Cinéthique legitima a transposi¢ao de um
debate para o trabalho critico que vai acabar por reencaminhar o procedimento de volta
a pratica de imagens®. A emergéncia de um cinema de vanguarda, anénimo e coletivo, a
publicacdo de uma “nouvelle revue” vai impactar também uma nova percep¢do da
critica sobre o proprio oficio. Nao tardard a repercutir contradicdes de um
posicionamento ideologico entre autores de outras revistas especializadas’. Cinéthique
jé faz transparecer uma avaliacdo critica em relagdo a Cahiers du cinéma no primeiro
numero, durante um bate-papo com Godard sobre Um filme como os outros (1968)°.

O desenvolvimento do trabalho pedagdgico levado adiante nas paginas da revista
vai encontrar em Godard e na produgio entdo contemporanea do grupo Dziga Vertov’
os modelos privilegiados para colocar em pratica certos preceitos. Em uma espécie de
genealogia do modelo, ha o elogio recorrente a Mediterranée (1963), média-metragem
de Jean-Daniel Pollet que agrega textos de Philippe Sollers'’.

Em um ensaio de defini¢do tedrica da relacdo entre cinema e politica, que aparece
no n° 5, Jean-Paul Fargier formula o conceito marxista do filme materialista dialético. O
artigo La parenthese et le détour engrena a discussdo entre ideologia (paréntese) e
materialismo (desvio) a partir de uma contextualizagdo escrita, na sintonia da formagao
do espectador-leitor. Dessa forma, o paréntese ¢ associado a metafora, que ¢ tida como

sintoma de um sistema ideoldgico. O paréntese, logo, teria a fun¢do de servir como alvo

> “No6s queremos ensinar a compreender”.

® Anos mais tarde uma parcela de envolvidos na publicagdo vai fundar um grupo homoénimo que ira
realizar alguns longas-metragens. Entre eles, Quand on aime la vie on va au cinéma (1975).

70 debate em torno da ideologia do cinema entre Cinéthique, Cahiers du cinéma ¢ La nouvelle critique
vai resultar em uma polémica muito visada por estudiosos do cinema. Ha boas reflexdes sobre o episodio
que repercutiram na América Latina em Xavier (2005, p. 146-163) e Jelicié (2016, p. 7-39).

¥ «“Un cineaste comme les autres”, entrevista com Jean-Luc Godard conduzida por Gérard Leblanc e Jean-
Paul Fargier (1969, p. 8).

® Grupo fundado por Godard e Jean-Pierre Gorin apds o Maio de 68 que durou cerca de quatro anos e
produziu médias e longas-metragens, em sua maioria na bitola 16mm.

' Escritor que publica uma série de livros no qual se nota a ruptura com as estruturas narrativas
tradicionais. Sollers é também um dos fundadores de Tel gquel, importante publicagdo de vanguarda sobre
literatura.
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a negac¢ao pregada por um discurso materialista, de forma a atacar as posi¢des idealistas
sobre arte. Como expde Fargier, a expressdo “colocar entre parénteses”, conotaria um
sistema hierarquico de signos, que reservaria ao conteudo indicado uma posicdo de
menor importancia em relagdo ao sentido da frase. O que estaria sintetizado entre
parénteses ocultaria a materialidade da frase, a juncdo de signos que produzem o sentido
e sdo reconhecidos como escrita. E Sollers quem ¢ trazido como referéncia na reflexio
sobre a pratica materialista dos signos na frase, responséavel pela destruicdo da nogao
idealista que estaria contida no paréntese.

A associacdo entre cinema e ideologia vai ser rapidamente formulada, atribuindo ao
cinema-espetaculo um papel dominante, o da impressdo de realidade, idealista ou
ilusionista — cabendo a essa “corrente” a aplicagdo mais conveniente da oposi¢ao
ideologia/ politica. Um cinema politico, apto a fazer emergir a consciéncia de classe do
proletariado, iria, como efeito imediato, solapar o sistema de representacdo ideoldgico
dominante, ou seja, a impressdo de realidade. Haveria um tipo de relagdo entre o
espectador e o cinema ideoldgico e outro tipo de resposta diante de um filme
materialista. No primeiro caso, haveria identificagdo, mas o espectador ndo se
reconheceria no que ¢ posto diante dele; ou até poderia se reconhecer, no caso da
veiculagio de uma ideologia proletaria'', mas ndo haveria um aprofundamento que
ultrapassasse a mera passividade. No segundo caso, haveria a producdao do
conhecimento. A maneira de fazer com que o cinema fosse desvinculado da ideologia
idealista, ilusionista, acarretaria uma inversdo que responderia, grosso modo, pela
conversao de reconhecimento em conhecimento. Mas, como aponta Fargier, ndo se pode
inverter uma ilusdo, mas destrui-la. O cinema materialista, portanto, seria fruto de uma
destruicdo ideoldgica do cinema, na qual a fungdo tedrica revelaria a énfase da produgdo

de conhecimentos especificos. Entre os exemplos de operacdes bem sucedidas o autor

" Fargier toma o cuidado de distinguir a ideologia como um conceito auténomo, representagio por
imagens (Althusser ¢ eventualmente citado como base), o que a deixaria liberta de uma conotagio
especifica (como no caso do cinema-espetaculo ou do cinema socialista). “Loin de nous I’intention de
nier I’importance tactique d’une utilisation idéaliste du cinéma” (FARGIER, 1969, p. 19)/ “Longe de nds
negar a importancia fdtica de uma utilizagdo idealista do cinema” (grifo do autor). Mas Fargier distingue
a fungdo ideolodgica da fungdo tedrica, residindo nessa a unica transgressdo possivel na praxis do cinema:
“La coupure qui separe en general une théorie de son idéologie antérieure est, au cinéma, celle-la méme
qui separe la fonction de connaissance de la fonction de reconnaissance” (1969, p. 20)/ “O corte que
separa em geral uma teoria de sua ideologia anterior €, no cinema, aquele mesmo que separa a funcéo de
conhecimento da funcdo de reconhecimento”. Jean-Patrick Lebel vai considerar que Cinéthique constroi
uma teoria do cinema a partir unicamente do cinema-espetaculo, o que para ele, consistiria na origem de
um “desvio” tedrico (1975, p. 36). O presente trabalho ndo pretende, entretanto, se aprofundar no debate
(extenso) acerca das discordancias sobre o conceito de ideologia entre a critica francesa do final da
década de 1960.
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destaca a obra de Eisenstein € Vertov, assim como Mediterranée € o entdo recente Um
filme como os outros.

O cinema materialista dialético, util ao proletario, ¢ organico a classe operaria e traz
em si a atualidade do registro — o que o faria aparecer como datado em revisodes
posteriores (algo que ocorre hoje no visionamento da producdo militante erigida em
torno do Maio de 68). Ao final do artigo, o autor d4 uma defini¢do-sintese do filme

materialista dialético:

“Un FILM MATERIALISTE est un film qui donne pas du réel des reflets
illusoires, qui ne donne pas de reflets du tout, mais partant de as propre
matérialité (écran plat, pente idéologique naturelle, spectateurs) et de celle du
monde, les donne a voir dans un méme mouvement. Mouvement théorique
qui donne une connaissance scientifique du monde et du cinéma et par lequel
le film participe a la guerre contre I’idéalisme. Mais pour parvenir a ses fins
encore faut-il qu’il soit dialectique, sinon il n’est qu’une belle machine vaine
qui fonctionne sans rapport transformationnel avec le réel. Un FILM
DIALECTIQUE c’est donc un film qui se déroule en sachant (et en faisant
savoir) par quel procés de transformation réglées une connaissance ou une
représentation devient matiere écranique et par quel autre proces cette
matiére filmique se transforme en connaissance et en représentation chez le
spectateur. Mais, étant donné que le film n’est pas un objet magique qui agit
par fluide, grace ou vertu, ce fonctionnement dialectique pour étre effectif est
soumis a une condition: que de la part du ‘spectateur’ il y ait travail —
déchiffrement, lecture des traces produites par le travail du film'>
(FARGIER, 1969, p. 21).

Fargier ainda chama a atencdo para a “inflagdo da palavra politica”, que seria um
efeito ideoldgico e ndo poderia ser confundido com a emergéncia de um cinema
marxista. O filme materialista dialético se diferenciaria, portanto, dos filmes idealistas
que tomam a politica como tema, mas sem, contudo, abandonar uma abordagem
espetacular. Os filmes de Costa-Gravas (Z, Estado de sitio), entre outros, sao

exemplares para o que se convencionou chamar a época de “films Z”.

2. Méditerranée (1963), de Jean-Daniel Pollet

"2 “Um FILME MATERIALISTA ¢é um filme que nio da reflexos ilusérios ao real, que ndo da reflexo
algum ao real, mas, partindo de sua propria realidade (tela plana, declive ideologico natural, espectadores)
e da realidade do mundo, torna-as visiveis em um mesmo movimento. Movimento teérico que da um
conhecimento cientifico do mundo e do cinema e pelo qual o filme participa na guerra contra o idealismo.
Mas, para chegar a esses fins é preciso que ele seja dialético, se ndo ele é apenas uma bela maquina va
que funciona sem relagdo transformacional com o real. Um FILME DIALETICO é entdo um filme que se
desenrola sabendo (e fazendo saber) por qual processo regrado de transformagdo um conhecimento ou
uma representacdo se tornam matéria projetavel e por qual outro processo essa matéria filmica se
transforma em conhecimento e em representagdo no espectador. Mas, sendo dado que o filme ndo é um
objeto magico que age por fluido, graga ou virtude, este funcionamento dialético para ser efetivo é
submetido a uma condi¢do: que da parte do “espectador” haja trabalho — decifragdo, leitura dos tracos
produzidos pelo trabalho do filme” (grifos do autor).
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O média-metragem de Pollet ocupa um lugar relevante no cinema tido como
desconstrutor, aquele que ¢ visado e mesmo inventariado pelos criticos franceses no
final dos anos 1960. Tanto a Cahiers du cinéma quanto Cinéthique reservam a
Méditerranée uma participacdo efetiva na producdo de um cinema materialista. A
primeira atribui ao filme uma categoria de dupla a¢do na inser¢do ideoldgica (em nivel
de significados e significantes) — o que acarretaria em uma acao diretamente politica,
sobre um tema politico, e outra referente a desconstrugdo critica do sistema de
representacdo. No caso de Méditerranée, o significado ndo ¢ explicitamente politico,
mas acabaria por sé-lo, devido ao trabalho formal critico (COMOLLI; NARBONI,
1969, p. 13). Ja nas paginas de Cinéthique, Godard lamenta o fato de o filme ndo
abordar a luta de classes. Tal posicionamento vai ser em seguida relativizado pelo
critico Gérard Leblanc e pelo parecer de Marcelin Pleynet' (Tel quel), em uma
entrevista publicada no terceiro namero'*.

Algumas edi¢des mais tarde, Jean-Paul Fargier publica um longo artigo sobre a
obra, “premier film qui ne s’expose pas mas expose son spectateur > (1970, p. 9), que é
também um notéavel esfor¢o de absolvé-la do parecer desfavoravel de Noel Biirch em
Praxis do cinema. A comparacdo entre a montagem de Méditerranée e a musica
dodecafonica feita pelo tedrico seria uma forma de racionalizacdo para o que ele
apontou como falta de “ligacdes organizadas”. Para Biirch, hd no filme de Pollet uma
ligacdo horizontalizada, baseada na durac¢do, em oposi¢do a ligagdo vertical, propria ao
cinema, baseada na articulagdo espaco-tempo (1992, p. 95-96). Fargier rebate a questao
da verticalidade trazendo novamente ao debate o grupo de Tel quel:

“Or, suggérons-le dés maintenant, dans MEDITERRANEE les signifiants
(gardons encore quelque temps cette dénomination) ne renvoient pas a un
dehors, a une réalité extérieure, a une présence originelle : a un Signifié
transcendantal ; ils se renvoient les uns aux autres indéfiniment. Et cela suffit
pour que le film échappe a la linéarité : la linéarité c'est le récit et le ré-cit est
toujours articulé a une structure transcendantale qu'il a pour fonction de

redoubler au présent, de re-présenter. Ici, rien de tel : il n'y a radicalement
plus d'“histoire’. Le film accéde ainsi a une autre verticalité (une verticalité

1 “Méditerranée est en fait un film beaucoup plus politique que par exemple La chinoise, dans la mesure
ou c'est un film qui agit sur le spectateur d'une fagon absolument décisive, qui fait que le spectateur doit
sortir en se posant des questions sur: qu'est-ce que c'est que le cinéma?” (PLEYNET, 1969, p. 14)/
“Méditerranée é de fato um filme muito mais politico que, por exemplo, A chinesa, na medida em que é
um filme que age sobre o espectador de uma forma absolutamente decisiva, que o faz com que o
espectador saia se perguntando coisas como: o que € que é o cinema?”.

'* «“Economique, ideologique, formel...”, Entrevista de Gérard Leblanc com Marcelin Pleynet e Jean
Thibaudeau.

1% “Filme que ndo se expde, mas expde seu espectador”.
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autre'®) que I'on peut dire matérialiste puisqu'alors le terme fonctionne dans
un discours matérialiste — ‘cette verticalité sans lien, tirée dans toutes les
directions, glissante (Philippe Sollers)’. ‘Cette verticalité, défiant la ligne qui
la parle, n'a ni origine ni fin : n'allant pas ‘vers’, ne venant pas ‘de’, mais se
livrant a la ‘multitude simple’, elle est la pluralité opérante (Julia Kristeva)’.
Une telle verticalité est proprement impensable dans le systéme critique mis
en scéne par le texte de Burch. Impensable et inadmissible parce que non-
visible et non-vue'™ (1970, p. 10-11).

Para o critico de Cinéthique, Méditerranée opera um movimento de religar a
representacdo a seu representado. Dessa forma, ndo seria visado transformar as imagens
de uma piramide, do mar, de uma tourada, entre os demais planos do filme, em algo.
Mas sim a relagdo entre elas e o espectador: o que representam em si, ou a partir da
justaposicao entre elas. A novidade estaria justamente no movimento de leitura —
“devenir-lecture du ‘vouloir-dire’” (FARGIER, 1970, p. 12). Tal mecanismo seria

responsavel por uma “escrita do inconsciente” (p. 16), complexa, infindavel e pessoal.
3. Cinétracts, image-texte

Meéditerranée aparece em um momento em que o cinema francés ainda ndo se vé
tomado pela influéncia politica. Apesar da critica contundente manifestada em algumas
producdes em relagdo a guerra da Argélia ja expor algumas tendéncias a serem

. 18 x4 : [
amplamente empregadas no final da década °, o momento ndo ¢ propriamente politico.
O prestigio da Nouvelle vague ja ndo ¢ o mesmo quando da calorosa chegada dos
promissores criticos da Cahiers a dire¢do, no final dos anos 50. Uma trajetoria de

engajamento entre esses cineastas vai sendo progressivamente estimulada durante a

segunda metade da década. O debate em torno da censura sobre A religiosa (1966), de

' “Opposée a la linéarité, c’est une verticalité donc qui serait I'image de ce travail engendrant qui s’ ouvre
a travers et en dehors du récit”/ “Oposta a linearidade, ¢ uma verticalidade, logo, que seria a imagem
deste trabalho, engendramento que se abre em diregdo e fora da narrativa”. Julia Kristeva in
L’engendrement de la formule, Tel quel n° 38 (Nota Fargier).

"7 “Qra, vamos sugerir a partir de agora que em MEDITERRANEE os significantes (guardemos esta
denominagdo) ndo remetem a um exterior, a uma realidade exterior, a uma presenga original: a um
Significado transcendental; eles se remetem entre si indefinidamente. E isso basta para que o filme escape
da linearidade: a linearidade ¢ a narrativa e ela € sempre articulada a uma estrutura transcendental que tem
por fung¢do re-dublar no presente, de re-apresentar. Aqui, nada disso: ndo ha radicalmente mais ‘historia’.
O filme atinge assim uma outra verticalidade (uma verticalidade outra) que pode-se dizer materialista,
pois o termo funciona em um discurso materialista — ‘esta verticalidade sem ligagdo, que atira para todas
as diregdes, escorregadia’. ‘Esta verticalidade, desafiando a linha que fala, ndo tem origem nem fim: néo
‘indo’ nem ‘vindo’, mas se entregando a ‘multiddo simples’, ela é a pluralidade operante’. Uma tal
verticalidade ¢ propriamente impensavel no sistema critico colocado pelo texto de Biirch. Impensavel e
inadmissivel porque ndo-visivel e ndo-visto”.

'8 Para esse comentario, penso em filmes como J'ai huit ans (1961), de Yann Le Masson, ou Octobre a
Paris (1962), de Jacques Panijel.
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Rivette, a produgdo coletiva Loin du Vietnam (1967) e o chamado affaire Langlois em
marco de 68" pavimentam um percurso militante a ser expandido durante as
manifestagdes de Maio. Entre a geragdo dos jovens-turcos da critica, Godard vai
aprofundar um posicionamento politico na criagdo do grupo Dziga Vertov e na intensa
militdncia em torno dos filmes.

Entre a producdo que emerge ja durante o desenrolar das jornadas de maio e
junho, os cinétracts (ou ciné-tracts) se destacam enquanto uma proposta original de
cinema militante, coletivo e andonimo. Chega a ser distribuido um panfleto com
instrugdes de fabricagdo (CINETRACTEZ!). Nele sdo listadas normas gerais: filme
mudo em 16mm, com duragio de uma bobina de 30 metros (trés minutos
aproximadamente), preto e branco, composto por fotografias e sem edigdo posterior, de
forma a sair do laboratdrio ja pronto para projecdo. Segundo Godard, a ideia para a
producdo dos filmetes teria vindo de Chris Marker, o que fard com que chegue a se
atribuir uma influéncia total da estética markeriana nos cinétracts®’. De toda forma, os
filmetes sdo um objeto privilegiado para pensar nas propriedades de um panfleto
cinematografico, tal como formula Nicole Brenez: refutacdo de outras imagens;
invencao da propria 16gica de argumentacdo, de forma a testar as poténcias da imagem,;
e pesquisa por articulacdo entre representacao e acdo (BRENEZ, 2010, p. 113).

Além de Marker e Godard, outros cineastas conhecidos vdo se aventurar pelo
formato, como Alain Resnais e o, entdo promissor, Philippe Garrel. A alegada
presungdo do anonimato nos filmetes ¢ definitivamente solapada nos exemplares
godardianos, que sdo renomeados como film-tracts. Embora ndo os assine, faz-se notar
as engrenagens em evolucdo, presentes ja em sua obra anterior — que chega a ser citada
nos filmes®'. Pode-se comecar discorrendo sobre uma identidade especifica pelos
extratos escritos: ndo sdo admitidas cartelas com contetidos textuais datilografados,
como se da nos cinétracts iniciais. E o proprio cineasta quem escreve a mio e, por
vezes, sobre as fotografias, abolindo a separacdo entre texto e imagem que norteiam as

técnicas de fabricagdo dos primeiros cinétracts — David Faroult discorre sobre o

1 Série de manifestagdes a favor de Henri Langlois, afastado pelo governo de seu cargo na Cinemateca
Francesa. H4 um competente relato sobre o periodo em DE BAECQUE, Antoine. Cinefilia. Sdo Paulo:
CosacNaify. 2011.

2% Para isso, ver o trabalho de Viva Paci (2008, p. 167-177).

*! Estdo inseridas fotografias de cena de 4 chinesa (1967) e Masculin féminin (1966) nos film-tracts 12 e
40, respectivamente.
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artificio, o decompondo em trés procedimentos (FAROULT, 2016, p. 140-42). A
composi¢do inicial que abre todos os film-tracts distingue-se da protocolar cartela
escura com letras brancas™. Trata-se de um plano fechado que revela o detalhe de uma
embalagem de filme Kodak. Sobre ele, 1é-se, escrito a mao, “film-tract” e o respectivo
numero (figura 1).

O que se torna interessante na evolugdo da produgdo de cinétracts e film-tracts,
para além das infragdes ao regulamento®* (CINETRACTEZ!), ¢ a sedimenta¢io de um
processo de articulagdo de escrita. Se hd nos cinétracts iniciais uma tendéncia narrativa,
de construir sintagmas através da justaposi¢do de fotografias no intuito de restituir um
sentido, os film-tracts vao se distanciar enfaticamente dessa fatura. Para Viva Paci, os
cinétracts sdo um objeto de intermidia, um meio®, local onde se dé o enlacamento de
elementos de naturezas diferentes (2008, p. 167). Nessa condi¢do, “I’écriture est tres
souvent dans les ciné-tracts un amalgame du visuel et du verbal, une incarnation,
suivant I’heureuse expression de ( W.J.T.) Mitchell, 1’image-texte” (PACI, 2008, p.
176). Dessa forma, a autora atribui aos cinétracts os termos ‘“cinéma-texte”, “cinéma-
message” (2008, p. 168). Na mesma frequéncia, para Philippe Dubois o periodo politico
de Godard (1968-1972), que passa pela fabricacdo de film-tracts, tem como figuras
dominantes a colagem e o grafite.

“Os filmes politicos desse periodo sdo experiéncias singulares de um cinema
escritural, der um cinema literal. O texto ndo estd no filme, nem mesmo na
linguagem. E o proprio filme. E um cinema liberto de toda sua (falsa)
profundidade de representagdo do mundo, um cinema que olhamos do mesmo

modo como percorremos um livro, viramos uma pagina, ouvimos um
discurso. Antes de ver, ¢ preciso ler o texto-filme” (DUBOIS, 2004, p. 271).

4. Da image-texte ao espectador leitor no imediato pos-Maio

Entre a producdo de Pollet e a fabricagcdo de cinétracts, muito se avangou sobre as
potencialidades progressistas de um cinema anti-espetacular. A circulagdo pouco

expressiva de Méditerranée — que atravessou a década de 60 apenas ao alcance de um

2 Eles seriam: a) alternancia entre fragmentos de texto de uma citagio e imagens; b) composigdo de
intertitulos sobrescritos em documentos e fotografias; c¢) interpelagdes alternadas entre os dois
procedimentos.

> E preciso observar que alguns ciné-tracts eventualmente abrem méo da cartela protocolar, como o de
numero 003, apontado acima. Os Cinétracts n°29 e n°30 sdo ainda mais despojados no que diz respeito a
uma alus@o ao chamado “film de tableau noir”

O Cinétract n° 002 seria sonoro (dado como perdido), o n° 004 apresenta fusdes (logo, pos-produgdo,
edi¢do), o Film-tract n° 1968 é colorido, etc.

** A autora propde um trocadilho entre milieu (meio) e mi-lieu (meio lugar).
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circulo restrito que ndo se omitiu, € cujo interesse viria a se acentuar com a emergéncia
de um cinema marxista —, soma-se a experiéncia underground do cinétract. Quando do
surgimento de Cinéthique, a série de filmes que ambicionaram uma rede alternativa de
veicular contrainformagio®® pareceu passar despercebida pelos redatores da revista, o
que resulta em uma omissao nada desprezivel. Se h4 todo um esfor¢o em contextualizar
a obra do grupo Dziga Vertov enquanto projeto vanguardista, este se dissipa em
contextualizar os film-tracts godardianos enquanto esbogo. Ou enquanto estagio
embrionario do desenvolvimento de ideias daquilo que seria classificado como filme
materialista dialético.

Que se tome como exemplo o film-tract 10 para um cotejamento entre a fatura
materialista dialética e os dispositivos de escrita ja apontados por Fargier no média-
metragem de Pollet. As primeiras imagens do film-tract 10 impdem o exercicio de
decodificacdo. A primeira cartela orienta: “réfléchissez 12 secondes”. Segue entdo,
durante 12 segundos uma fotografia de Philippe Sollers que olha para camera/
espectador. Sobre ela estd escrito a esquerda “le livre en gréve assure 1’information®””
(figura 2). Sobre o rosto de Sollers se 1€, na altura da testa, “révolution”/ “revolucao”; e,
mais a baixo, “écriture”/ “escrita”. Uma nova cartela ¢é introduzida: “idem 10 secondes”.
Em seguida se vé a reprodugdo de duas revistas da colegdo L ‘univers des connaissances,
ha novamente a escrita manual sobre a fotografia. O que se vera ao longo dos quase trés
minutos de duragdo do film-tract 10 é a repeticao dessa estrutura. Isto ¢, a introducgdo de
uma cartela indicando o tempo de contemplacdo seguida da exposi¢do de fotografias de
revistas, publicidades e jornais com intervencdes escritas. E preciso observar que o
material visual reunido ndo estd exclusivamente relacionado ao Maio de 68: ndo sdo
imagens das barricadas e do embate entre policiais e manifestantes que sdo mostrados
(como se da geralmente, nos demais exemplares). Trabalha-se aqui sobre icones que
compdem o repertorio de reivindicagdes encampado pelas vozes disseminadas em Maio:

o Vietnam, o imperialismo americano, a sociedade de consumo, a classe operaria, a

 Os cinétracts sdo abordados no contexto da contrainformagdo nos trabalhos de Viva Paci (2008, p.
170), Nicole Brenez (2010, p. 113-15) e Héléene Raymond. A ultima aborda a questdo da seguinte forma:
“Ne fixant pas I’histoire et conservant la force de surgissement de I’événement dont ils témoignent par la
forme aléatoire que prend chaque projection, conservant aussi la force de la parole prise par 1’enjeu
central que devient sa mise en scéne pour une forme silencieuse, les Cinétracts font de la contre-
information” (2007, p. 283)/ “Néo fixando a histdria e conservando a for¢a de apari¢cdo do evento no qual
testemunham pela forma aleatoria que toma cada projegdo, conservando também a forca da palavra
tomada pela aposta central que se torna sua mise-en-scéne para uma forma silenciosa, os cinétracts fazem
contrainformag¢do”.

7«0 livro em greve assegura a informagdo”.
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imagem de Sollers enquanto icone da desconstru¢@o narrativa, etc. Apenas uma imagem
¢ absolvida das interferéncias textuais “corretivas” godardianas: trata-se da reprodu¢do
do periodico Servir le peuple, “contre les patrons et les jaunes”. No mais, o exercicio de
retrabalhar imagens, “corrigir sentidos” (na qual, em um dos exemplos, a palavra
“reporter” ¢ substituida por “fascista”), ou reiterar informagdes, denuncia uma alegada
vocagdo a desinformacdo da midia. Uma fonte que, em greve — logo, fora de atividade e,
portanto, sem elaborar distor¢des —, asseguraria a informagdo, como € proposto no
inicio do filme. “Le livre en greéve assure 1’information” ¢ também um posicionamento
contra a palavra impressa, institucionalizada, burguesa.

Logo, ndo se v€ aqui a construcdo de uma narrativa sequencial que visa a
emulacdo de movimento ou de continuidade de uma acao a partir de fotografias. Nao se
propde a ilustragdo ou complementagdo entre cartelas escritas e fotografias. Nao se
impoe a prioridade da construgdo pela percepg¢do visual; e sim da reflexdo
(“reflechissez”, ¢ tudo o que as cartelas informam). Em relacdo aos cinétracts, se
poderia acrescentar que o film-tract “consiste d’abord a détruire les anciens rapports®®”
— palavras de Godard sobre o trabalho realizado pelo grupo Dziga Vertov. Tal
destruicdo passa pela acdo interna do espectador, pelo esforco de decifracdo, de
reflexdo, tal como se da no filme materialista dialético. O discurso ilusionista, de

representacdo da realidade através de imagens €, portanto destruido.

5. Ultimas consideracdes

Ha uma funcao didatica nos cinétracts que exprime uma énfase que, em um primeiro
momento, recai mais sobre a praxis do que sobre o conteido. CINETRACTEZ!, como
informa o regulamento, faz a mengdo a pratica de uma acao (algo como cine-panflete,
de um verbo cine-panfletar). A produgio de cinétracts vai ser visada pelos Etats
Généraux du cinéma Frangais®™ e aparece como um exercicio no manifesto do grupo

Medvedkine de Besangon™. E com Godard que a questdo da interagio com a plateia

8 «consiste primeiramente a destruir antigas rela¢des (entre imagens)”.

** Conjunto de assembleias que reuniu centenas de individuos de diversas procedéncias (de dentro e fora
do cinema) em Maio de 68 sob o lema “le cinéma s’insurge”. Para maiores informag¢des, ver BRUNEAU,
Sonia. Les cinéastes insurgés en Mai 68: naissance et mort d'un réle collectif — Les Etats Généraux du
cinéma Frangais en mai-juin 1968, comme moment d’articulation. 2002. 179f. Dissertacdo — IRCAV
(Institut de Recherche en Cinéma et Audiovisuel), Université de la Sorbonne Nouvelle, Paris 3, Paris,
2002.

30 Disponivel em LAYERLE, Sébastien. Caméras en lutte em Mai 68. Paris: Nouveau Monde, 2008, p.
285.
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toma maior envergadura na produgdo dos filmetes. E o diretor, ainda que andnimo, que
inflama no resultado da pratica a tendéncia materialista dialética de “dar trabalho ao
espectador”, entregando-lhe uma peca de decifracdo. Essa pega estaria ecoando a
verticalidade materialista que Jean-Paul Fargier atribui a Méditerranée. Isto €, de algo
que ndo tem origem nem fim, mas reponde a uma “pluralidade operante”.

Foi destacado acima o reconhecimento da Cahiers e de Cinéthique a um cinema de
“dupla agdo”, ou seja, que coloque em cheque o sistema de representacdo de forma
politica. O prestigio dado pelos criticos das duas publicacdes a Meéditerranée, assim
como ao Godard “andénimo integrante do grupo Dziga Vertov”, delimita uma orientagdo
que, de uma maneira sistematica, ndo estd fugindo da “politica dos autores”. Daquele
discurso de autoria construido a partir dos anos 1950 que valorizou o cinema enquanto
um meio distintivo, composto de especificidades e idiossincrasias, pessoal e
intransferivel. Se hd um experimento que intentou justamente obnubilar a distingdo
autoral, assumindo uma abrangéncia que inclui a pratica, este foi o cinétract. Uma
empreitada que se notabiliza ndo apenas pela acessibilidade, mas pela ocultagdo
voluntaria de uma parcela de autores renomados. Curiosamente, Fargier ndo incentiva a
fabricacdo de cinétracts ou sequer os reconhece como um importante degrau para o que
ira resultar em um cinema marxista, materialista dialético. A pesquisa de um “cinema-
texte”, como propde Viva Paci, e que parece feito sob medida para um espectador-leitor,
ndo poderia ser subestimado na emergéncia do poés-Maio.

A énfase em Meéditerranée nao deixa de conservar um vicio da critica, que ¢ a
valorizacdo do autor. Tal aspecto ndo surgiria como uma macula em um editorial que
pretende justamente liberar o cinema de uma perspectiva burguesa? A desatengdo para
com os cinétracts em Cinéthique restringe o debate sobre um projeto vanguardista que
toma corpo com o Maio de 68 e visa, em inumeras modalidades, a desconstru¢do do

cinema pela politica.

Figura 1 — Cartelas de apresentacio cinétracts/ film-tracts

CINETRACT 001

11
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Figura 2 — Film-tract 10
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. r . 1
O monumento e 0 movimento — estatuas, revoltas e cidades tomadas

Nicholas Andueza®

Resumo
O clipe de Romain Gavras para a musica No church in the wild (2012), de Kanye West
e Jay Z, mostra revoltas populares e enfrentamentos policiais. Junto ao rap que canta a
poténcia daquele “que ndo acredita em nada”, estdo inseridas esculturas helénicas, que
assistem a tudo estaticas, ameacadas, mas superiores (filmadas em contra-plongée).
Num contexto bem diverso, Sergei Eisenstein também usa a interagdo povo-
monumento: se esculturas de ledes em Odessa parecem temer os ataques a cidade em O
encouragado Potemkin (1925), em Outubro (1927), a propria estitua do Czar ¢
destruida pela populagdo — e uma crenga na revolucdo ¢ expressa. A andlise compara a
representacdo desses monumentos. Gavras e Eisenstein parecem imprimir relagdes entre
estatua e povo que tocam no dmago do corpo a corpo entre a cidade e os cidaddos nas

manifestagdes, entre representagdo e participagao.

Palavras-chave: manifestacdes; cidade; cinema; monumento; Serguei Eisenstein

1. Introducao a revolta

O presente estudo analisa a utilizagdo visual de monumentos urbanos publicos no
clipe do diretor Romain Gavras para a musica No church in the wild’ (2012), de Jay Z e
Kanye West, e também nos filmes O enouragcado Potemkin (1925) e Outubro (1927), de
Sergei Eisenstein. Quanto ao clipe, entende-se que a inser¢do das estatuas produz uma
interagdo entre povo e monumento ambigua, marcada pelo contraste: de um lado as
esculturas em estilo greco-romano, de outro (e abaixo delas), ruas cadticas, preenchidas
por manifestantes e policiais se confrontando. Que relagdes ficam tragadas na interagao

entre pessoas e esculturas? Os referidos filmes de Eisenstein, que também trazem

' Trabalho apresentado no XIII Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT 2 — Estudos da Imagem
e do Som.

Mestre pela Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro (PUC-Rio). E-mail:
nicholasandueza@gmail.com.
? Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=FJt7gNi3Nr4>.
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monumentos em contraposi¢do a massas que tomam a cidade, servem como contraponto
para a reflexdo. Pretende-se aqui discutir como a interacdo entre o povo € 0s
monumentos (seja por meio da mise-en-scéne ou da montagem) expressa um
desequilibrio entre os valores propostos pelas esculturas e aqueles exercidos pelos
manifestantes. Talvez as diferengas e proximidades entre Gavras e Eisenstein na forma
como representam o conflito povo-monumento contribuam na reflexdo sobre a

participagdo dos cidadaos no espago urbano.

2. O coquetel molotov

Siléncio. Garrafa na mao em primeiro plano. O isqueiro € aceso na outra mao e toca
o pano umido. O fogo arma o coquetel molotov € a musica comega — densa, batida bem
marcada. O corpo, vestido de preto, se vira e caminha. Corta-se para uma barreira
formada por um batalhdo de choque com escudos em riste. Outro corte: a estatua de um
soldado grego num céu enevoado, ele parece se defender de algo. Corta-se de volta para
o manifestante, de 6culos escuros e boca coberta por um lenco preto; ele caminha em
direcdo a policia até atirar a garrafa. Uma voz canta: “Seres humanos numa multiddo; o
que ¢ uma multidao para um rei? O que ¢ um rei para um deus?...”. O fogo do coquetel
se alastra na barreira policial: “o que ¢ um deus para um nao-crente, que nao acredita
em nada?”.* O manifestante comemora. Nesta sequéncia inicial ja fica delineado o
conflito que ocupa todo o clipe de No church in the wild. Conflito multiplo:
manifestantes versus policiais, deuses versus homens, estatuas versus pessoas, barbarie
versus civilizagdo, ordem versus caos, religido versus descrenga.

A complexificagdo dessas relacdes fica evidente no momento em que dois guardas
da policia montada atacam um manifestante. No primeiro golpe, o fugitivo vai ao chdo,
mas, para ndo perder o passo da corrida, usa as maos como patas, como se galopasse ao
lado dos cavalos da policia. Corta-se para a estatua de Teseu matando Minotauro (ver
Figura 1), uma imagem da humanidade matando sua animalidade intrinseca, gesto que,
para os gregos, viabiliza a participag¢do politica (e portanto o pensamento racional e a
civiliza¢do), imagem que expressa a diferenciacdo entre bios (vida politica, especifica
da humanidade) e zoe (vida animal, fisioldgica, comum a todos os seres vivos, incluindo

o ser humano), tal como os gregos colocavam (AGAMBEN, 1998, p.12).

* No original: “Human beings in a mob; what’s mob to a king? What’s a king to a god? What’s a god to a
non-believer, who don’t [sic.] believe in anything”.
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Figura 1 — Teseu e Minotauro (No church ...)

Curioso ¢ que ¢ a policia montada que, como Minotauro, ¢ meio humano e meio
animal. Mas, enquanto a animalidade da policia ¢ separada e instrumentalizada, o
galopar do manifestante revela que ndo hé nele diferenca clara entre bios e zoe. Se, por
um lado, Giorgio Agamben aponta para essa indiferenciagdo como um produto do
hipercontrole dos corpos na biopolitica (AGAMBEN, 1998, p.13 e 56), por outro parece
ser justamente a animalidade intrinseca a esse manifestante que lhe motiva a revolta e a
participag@o politica. Nesse espectro reverso, o adestramento do cavalo soa como um
paralelo ao adestramento do proprio policial: alguns closes em policiais tornam possivel
reconhecer neles uma humanidade enclausurada no uniforme.

De certo modo, o coquetel molotov que abre o clipe parece sintetizar a ambiguidade
bios-zoe no manifestante enfurecido. Mais que isso, o fogo que ele provoca se alastra
pelos corpos dos policiais, pelos escudos, pelas ruas, pelas paredes dos prédios. A
cidade como um todo, sua paisagem, suas estatuas, estd ameacada enquanto projeto.
Parece haver uma poténcia selvagem tanto no coquetel como no manifestante, poténcia
essa tornada visual pela imagem do fogo se alastrando, como os corpos revoltados que
se alastram pelas ruas. Corpos “ndo-crentes”, como coloca a musica, talvez também

céticos e melancolicos, e que por isso mesmo confrontam as autoridades.

3. O elefante

As estatuas ndo sdo sempre de deuses gregos, mas seu estilo classicista e a forma
isolada em que aparecem (estando sempre no alto, filmadas em contra-plongée, muitas
vezes tendo o céu como pano de fundo) sdo detalhes que as divinizam, separam-nas de
seu entorno e as colocam num lugar especifico da imagem (e da paisagem urbana): o do
monumento. Ao tratar do conceito de monumento, Jacques Le Goff coloca que o termo,
em sua etimologia, se refere a uma intencdo de memoria e legitimagdo por um

determinado poder: mens (espirito), mémini (memoria), ambos de raiz indo-europeia, e
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monere (do latim: fazer recordar, avisar) sd3o todos conceitos contidos na palavra latina
monumentum (LE GOFF, 1990, p.536). Avangando etimologicamente, entretanto, a
partir do que coloca Le Goff, ¢ valido destacar que monere, em seu aspecto de “avisar”,
“advertir”, também ¢ a base da palavra monstro (do latim: monstrum). Seria possivel
refletir sobre uma monstruosidade intrinseca a condi¢do monumental?

Curioso falar em monstruosidade ao se referir a figuras que almejam a perfei¢ao
helénica das formas humanas, mas, talvez justamente por sua constituicdo “ideal”, os
corpos de carrara tenham algo de monstruoso. Monstruosidade como separagdo,
disparidade. Monstruosidade como o dado paradoxal dos monumentos: pois se, segundo
Marina Waisman, “o elemento patrimonial [ou monumento histérico] adquire seu
verdadeiro sentido somente em relagdo com seu entorno” (WAISMAN Apud:
NASCIMENTO, 2005, p.3), ao mesmo tempo algo o distingue de seu entorno para que
seja ele o “elemento patrimonial” ou “monumento”, e ndo o entorno. Ou seja, a0 mesmo
tempo em que se propde a representar (e legitimar) determinada cultura, evento ou
valor, o monumento se distingue daquilo que representa. E justamente esse vio entre a
comunidade representada e a obra arquitetonica representante que a torna um
monumento, denotando nela uma monstruosidade intrinseca por estar profundamente
destacada. O tamanho “monumental” ¢ apenas um meio de instrumentalizar essa
disparidade para justamente potencializa-la.

Nessa esteira, as estatuas em No church in the wild ndo sdo o mesmo que seu
entorno urbano “haussmanizado”,” defendido por policiais — e os enquadramentos em
contra-plongée deixam clara essa separacdo. Para Agamben, toda separagdo ¢
inerentemente religiosa, por isso o autor propde uma nova etimologia “insipida e
inexata” para religido: ndo como religare (ligar, religar, conectar o humano ao divino)
mas como relegere (reler: conscientizar-se do abismo entre humanidade e deus e
reforca-lo com hesitagdo e escripulo constantes) (AGAMBEN, 2005, p.66). Nesse
sentido, sim, as estatuas de Gavras sao de certa forma deuses, distantes da humanidade,
observando do alto os embates. A referéncia delas ao classicismo e, portanto, a propria
cultura greco-romana reforga seu teor divino. Elas remetem ao bergo historico-cultural

do Ocidente e a propria no¢ao de “civilizagdo versus barbarie” — sem deixar de

> A haussmanizagio se refere ao periodo de reformas urbanas radicais implementadas pelo Bardo de
Haussman em Paris na segunda metade do século XIX. A expulsdo de pobres do centro da cidade, a
criagdo de largas avenidas retilineas, a construgdo de adornos e monumentos publicos estdo todos
associados a esse esfor¢o que pretendia alcangar um ideal de progresso e suprimir as possibilidades de
revolugdes sociais. Para discussdo mais abrangente ver: CLARK, 2004, p.59-127.
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remeterem a cidade haussmanizada da qual fazem parte. A monstruosidade dessas
estatuas, portanto, estd em sua distdncia tdo proxima, nesse estranhamento que deixa
claro o eco de toda uma historia filosofica, religiosa e cultural que no entanto se da no
momento presente, no instante mesmo da revolta.

Frangoise Choay fala desse tempo proprio do monumento como um “passado
atemporal” (CHOAY Apud: NASCIMENTO, 2005, p.2). H4 uma consciéncia de
perpetuacdo, e portanto de eternidade, inscrita no monumento (LE GOFF, 1990, p.537).
As obras classicistas atestam isso com muita clareza ao remeterem ao ideal grego de
permanéncia — por isso mesmo o gesto da estitua em pedra foi abandonado pelas
vanguardas no inicio do século XX, pois a eternidade de um signo ndo condiria com a
instabilidade da vida moderna: o teérico da arte Giulio Carlo Agan propde que “assim
como nao existe uma lingua, mas apenas situacdes de lingua (...), também ndo existem
cidades, a ndo ser como situagdes urbanas” (ARGAN Apud: DANZIGER, 2003, p.81).
Ou seja, a separacao que produz a monumentalidade pode se alargar ao ponto de tornar-
se insustentavel. E ¢ ai que entra em cena o elefante.

O paralelismo estatuas versus ruas tende a convergir seus termos ao longo do clipe:
de intocadas, as estdtuas vao sendo mais e mais afetadas pelo embate. Logo apds um
dos manifestantes escalar estdtua de Nice, deusa alada da vitoria, surge em meio ao caos
a silhueta de um elefante vivo, empinando as patas dianteiras em camera lenta. Eis a
potente imagem final do clipe (ver Figura 2). A lentiddo dos movimentos alonga a acdo
do animal; ele parece quase estatico, como uma estatua, mas claramente se move. Em
sua postura, delineia (ou representa e legitima) o potencial animalesco inscrito ao longo
do clipe nos manifestantes, a0 mesmo tempo em que anuncia a efemeridade de seu
gesto monumental e monstruoso: em algum momento, apesar da cadmera lenta, ele pora

as patas no chao. Mas antes desse fim, que ¢ o fim da revolta, o clipe acaba.

Figura 2 — O elefante (No church ...)

4. O czar, a aguia, o duque e o teatro de Odessa
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A aparicdo de monumentos urbanos nos filmes O Encouracado Potemkin e
Outubro, de Sergei Eisenstein, pode servir de contraponto nesta discussdo. Eisenstein,
localizado no periodo da vanguarda soviética da década de 1920, no inicio da Unido
Soviética portanto, naturalmente vai produzir uma outra imagética com relacdo a
interagdo entre a populacdo e os monumentos publicos. A tomada de poder pelos
proletarios vai passar pelo embate entre as massas e 0s monumentos czaristas.

O exemplo mais evidente € a propria estatua do czar Alexandre III sendo derrubada
logo no inicio de Outubro. Nos primeiros planos, partes de uma figura imperial: uma
cabeca coroada; um cetro; um orbe; por fim o todo da figura sentada em seu trono —
tudo filmado em contra-plongée (como em Gavras) e também iluminado de baixo para
cima,® monumentalizando ainda mais a figura. Lé-se a descrigdo da estatua: “Alexandre
III, Imperador da Russia”. Em seguida, corta-se para uma aguia em posi¢do ameagadora
— a aguia de duas cabecgas do brasdo imperial russo. O préximo plano mostra uma massa
revoltada subindo escadas at¢é o monumento para destrui-lo, esquartejando-o e
degolando-o: a morte do antigo regime e de sua suposta autoridade divina. Os soldados
dos frontes russos comemoram, pois creem que ndo mais terdo de lutar na Grande
Guerra, de interesses burgueses. Mas eis que o Governo Provisério decide manter a
Russia na guerra — acontecimento que vai dar inicio as disputas de poder internas ao
processo revolucionario que constitui o corpo do filme.

Por meio do que concebeu como “montagem intelectual”, Eisenstein vai anunciar a
traicdo antirrevolucionaria do Governo Provisério por meio do reaparecimento abrupto
da 4guia de duas cabegas. A tese visual da paz entre soldados ¢ contraposta a antitese da
ave ameagadora, e a sintese dialética desse embate se reporta a experiéncia do
espectador, que forma a ideia de uma revolugdo ameacada — eis o funcionamento
dialético da montagem intelectual (SARAIVA, p.132 e 133). Se, na sequéncia da
estatua do Czar a aguia aparece voltada para a direita de quadro (ver Figura 3), o eixo ¢é
invertido em sua segunda aparicdo (ver Figura 4), numa eloquente apropriagdo do
monumento e ressignificagdo de suas duas cabegas: ndo mais simbolizam o dominio e a
unido Ocidente-Oriente, mas sim a submissdo dos antirrevolucionarios aos interesses

czaristas, sendo eles somente a outra face da mesma 4guia — um jogo talvez mais

 E importante lembrar que o wup lighting ou iluminagio em plongée é o artificio mais comum na
iluminagdo de edificios e monumentos urbanos em geral, como aponta José Canosa Miguez, especialista
em iluminag¢do publica (MIGUEZ, ANO, p.31).
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perceptivo para o imaginario russo da época, que convivera por séculos com o simbolo

da realeza.

Figura 3 — Aguia russa 1 (Outubro) Figura 4 — Aguia russa 2 (Outubro)

Dado que a tematica de Outubro ¢ a ocupagdo dos espagos urbanos pelas massas, o
(re)uso de monumentos ganha especial relevancia ao longo de todo o filme, como

comenta Leandro Saraiva:

Ha no filme um destaque especial para as estatuas (...). Eisenstein, convocado a criar um
monumento comemorativo, manipula os monumentos dos poderes do passado, revelando sua
fragilidade diante da acdo histdrica. A desnaturalizagio da montagem intelectual atua
desmontando a aparéncia de realidade ndo apenas da cena ficcional, mas também da encenagdo
dos poderes que se reificam e monumentalizam. As vésperas do congelamento stalinista, que
degeneraria o processo revolucionario num culto a personalidade que repunha antigas relagdes
entre povo e autoridade, ndo é pouca coisa essa meditacdo sobre a simbologia do poder
(SARAIVA, 2006, p.130).

Uma outra forma de “montagem” que se d4 ndo no corte mas na composi¢ao grafica
do quadro também ¢ utilizada com frequéncia. Por exemplo: um lider das forgas
contrarrevoluciondrias discursando as tropas, lider cujo corpo parece se espelhar numa
imensa estatua logo atras dele (ver Figura 5): tese e antitese no mesmo plano revelam a
sombra autoritaria de seu discurso. Ou ainda a propria chegada de tropas
antirrevoluciondrias, cuja marcha ecoa nas imensas esculturas de pés nas laterais do

quadro (ver Figura 6), comprimindo o foco da a¢do e espelhando uma coergao.

Figura 5 — Lider e estatua (Outubro) Figura 6 — Tropas e estatuas (Outubro)
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Esse mesmo recurso de “montagem” no interior do quadro ¢ usado em O
Encouragado Potemkin, num plano presente ao inicio da célebre sequéncia da Escadaria
de Odessa. Trata-se do primeiro momento em que surgem em cena 0s c0ssacos (ver
Figura 7). A camera ¢ posta em plongée no topo das escadas, logo atrds de uma
escultura vista de costas, mirando a multiddo fugindo dos soldados, e, ao longe, estdo

uma igreja, o porto € o mar.

Figura 7 — Duque de Richelieu (O encouragado ...)

A igreja branca e centralizada no quadro produz uma barreira entre a populacio e o
mar, no qual se encontra o Potemkin, centro da Revolu¢do no filme. E por tras dos
cossacos esta o monumento com a mao direita estendida, como se enviasse os soldados
contra a populacdo com uma paradoxal delicadeza (STANTON, 2013, p.66). Trata-se
da escultura do Duque de Richelieu (1776-1822), um aristocrata francés que fugiu da
Franga durante a Revolugdo de 1789 e aliou-se a czarina Catarina II liderando tropas
contrarrevoluciondrias, tendo sido amigo do czar subsequente, Nicolau I, que o colocou
como governador de Odessa. Com a insercdo da estatua de passado antirrevolucionario
somada aos soldados e ao emparedamento pela igreja, mostra-se um conjunto visual da
paisagem urbana hostil a revolucdo. As proprias escadarias, tendo sido consideradas
“monstruosas” (STANTON, 2013, p.63) a época de sua feitura, também demonstram
hostilidade devido a um jogo de perspectiva: por conta de um afinamento em seu topo, a
descida dos agressores parece mais facil que a subida da populagdo (STANTON, 2013,
p.63).

Logo depois do massacre, a retaliagdo. Os canhdes do navio assumem sua posi¢ao;
um letreiro anuncia que o alvo ¢ o Teatro de Odessa; em seguida surge a escultura do
topo do teatro, Melpdmene, musa da tragédia (ver Figura 8); outro letreiro: “A fortaleza

do inimigo!”; o navio atira e destroi o teatro; esculturas de ledes sdo montadas como se
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acordassem com a explosdo em choque. Um teatro como fortaleza. O carater alegérico
do alvo parece trazer, além do antincio da revolugdo, a propria tese construtivista de que
um novo mundo exige uma nova arte. Tendo forte relacdo tanto com o teatro como com
a tragédia (SARAIVA, 2006, p.119 e 125), Eisenstein ndo parece atacar esses elementos
em si, mas sim a apropriagdo burguesa deles e o consequente aparelhamento ideologico.

Aqui ressoam as palavras de Vladmir Maiakovski: “ndo hé conteudo revoluciondrio sem

forma revolucionaria” (MATIAKOVSKI Apud: CITELLI, 2005, p.381).
o E— = ’

Figura 8 — Melpomene (O encouracado ...)

E possivel ver que a interagio entre povo e monumento nos filmes citados de
Eisenstein traz como marca frequente o embate frontal e destrutivo (com algumas
excegdes) — o que reporta ao teor vanguardista e revolucionario dos filmes. A
monstruosidade desses monumentos, tal como proposta pela narrativa e pela montagem
eisensteinianas, da pouco lugar a ambiguidade. Em Eisenstein, ndo ¢ o “ndo-crente” que
mobiliza a revolta, mas aquele que cré nas teses revolucionarias. A comparagdo
possibilita repensar a estatudria usada por Gavras. Que se retorne a estatua do soldado
grego, citado ao inicio do texto: estaria ele necessariamente se defendendo, como os
policiais que o antecedem? Ou estaria arremessando algo, como o manifestante que o
sucede, armado com o coquetel? Dividir ao meio o monumento deixa claro o conflito

visual (ver Figuras 9 e 10). Seria o manifestante uma imagem de Prometeu?

Figura 9 — Soldado 1 (No church ...) Figura 10 — Soldado 2 (No church ...)
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5. Monumento, movimento e afetaciao

O célebre recurso de montagem demonstrado por Lev Kulechov, o “efeito
Kulechov”, é usado tanto em Qutubro e O Encouracado Potemkin, como em No church
in the wild. O efeito ocorre quando a percepcao da cena pelo espectador ¢ afetada por
meio da associa¢dao via montagem de dois ou mais elementos (SARAIVA, 2006, p.116).
Em Eisenstein, os ledes de Odessa sdo um exemplo (ver Figura 11 e 12). Somente
quando eles sdo montados logo apds a explosdo do teatro da cidade € que a expressdo
dos animais ganha seu sentido: a propria estatuaria afetada e assustada — a revolugdo
representa perigo concreto a ordem instituida. Por meio dessa sucessdo na montagem
(bombardeio-ledo), Eisenstein ¢ capaz de se apropriar da escultura de pedra,
classicamente estatica (“eterna”), e dinamiza-la. Por fim, os trés ledes sdo montados em
sequéncia de gesto (dormindo; acordando; aterrorizado), parecendo o mesmo ledo. A

afetacdo da acdo humana sobre a paisagem faz com que ela se mova.

|

Figura 11 — Leao 1 (O encouracado ...)  Figura 12 — Ledo 2 (O encouracgado ...)

Algo semelhante acontece em No church in the wild, quando, frente ao conflito das
ruas, surge o detalhe de uma escultura em que uma mao segura um corpo feminino, e
em sequéncia uma estatua de face triste com a mao cobrindo o rosto — a sucessao
conflito-corpo-rosto produz o sentido. Com esses efeitos em mente, ¢ possivel notar que
ha uma grande diferenga em relagdo a apari¢do de Teseu matando Minotauro. Apesar da
estaitua de Teseu, como visto anteriormente, fazer referéncia ao que a antecede (a
violéncia da policia montada), ndo ¢ como se o monumento tivesse sido afetado
diretamente pela agdo policial, mas como se representasse algo respectivo a ela. Esse
funcionamento se assemelha, por exemplo, aquele visto em relacdo a utilizagdo criativa
feita em Outubro das duas cabegas da aguia russa.

Em suas Notas para uma historia geral do cinema, Eisenstein traz uma noc¢do de

montagem que pode servir de insight para elucidar esse segundo modo visual. O

10
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cineasta divide a montagem em trés grandes bracos: as montagens “substantivada”’

(“combinacdo de tracos aparentes”), “adjetivada” (“ndo pela visdo do objeto em seus
diferentes lados, e sim pela visdo dos diferentes lados qualitativos que habitam o
interior de um fendmeno”) e “verbal” (“onde o que ¢ tocado par excellence & o
movimento-a¢do”) (EISENSTEIN, 2014, p.38 e 39). Destaca-se aqui a montagem
“adjetivada” para apontar a natureza da inser¢do de Teseu e Minotauro por Gavras, ou
da dguia imperial pelo proprio Eisenstein. A nogdo de montagem “adjetivada” esclarece
o tom abstrato e filoséfico que domina o dinamismo desses monumentos: eles sdo um
dos lados do fendmeno que sucedem ou antecedem, ndo necessariamente uma reacao a

ele (este ultimo sendo o caso do “efeito Kulechov”, uma forma mais “verbal”).

6. Conclusao

Numa contradi¢do, se a demanda pela “superacdo” dos monumentos advém do
desequilibrio entre eles e a comunidade de seu entorno, entdo, ¢ exatamente o carater
monstruoso dos monumentos que os faz vulneraveis. Ou seja, se a separacdo entre o
monumento ¢ o comum for demasiado potencializada pelo dinamismo desse comum,
ela deixa de ser manutencdo de poder (sacralizante) e se tornar ruptura. E talvez a
participagdo ocorra nesses instantes: quando a representagdo falha. Gavras e Eisenstein
parecem expressar (e ndo representar) essa falha.

Se os manifestantes do diretor soviético ndo sdo visualmente associados a animais,
isso ndo significa que ali ndo haja a problematica bios-zoe. Bios ¢ a participag¢do na vida
politica, ¢ o que o proletariado russo busca. “A politica consiste em reconfigurar a
partilha do sensivel que define o comum de uma comunidade”, diz Jacques Rancicre,
“em fazer compreender enquanto falantes aqueles que ndo eram percebidos sendo como
animais barulhentos” (RANCIERE, 2004, p.38 e 39). Nesse percurso, se Eisenstein
expressa a faléncia de monumentos, Gavras expde monumentos ja falidos, desligados da
cidade: sdo diferentes pontos de partida. Entretanto, esse desligamento produz uma
ociosidade nas esculturas que as tornam arredias ao olhar, dificeis de apreender,
monstruosas em outro sentido, embora ainda se conectem a dispositivos historicos de
poder. Uma espécie de “promessa” parece habitd-las, como coloca Ranci¢re ao
descrever a estatua “osiosa” de Juno Ludovisi (RANCIERE, 2002, p.136). Tornam-se

ambivalentes. Eis a ambiguidade, a politica: algo de selvagem nas estituas que estavam

7 Aspas feitas pelo proprio Eisenstein.

11
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mortas; algo de politico em cidaddos outrora reduzidos a corpos doceis ou “vandalos”.

A cidade se abre a revolta.
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Pertencimento e resisténcia no cinema de Elia Suleimant

Pedro Henrique Andrade de Souza?

Resumo
O trabalho propde uma analise do filme O que resta do tempo (2009), do palestino Elia
Suleiman, a fim de investigar as formas particulares que o cinema é capaz de criar para
tornar sensiveis relaces entre memoria, violéncia, pertencimento e resisténcia. Ao
utilizar enquadramentos excessivamente frontais e colocar em cena personagens
demasiadamente passivos diante do contexto da ocupacéo israelense, o cineasta constroi
gestos que distendem a acdo dramaética, cindindo-a em repeticdes do banal e irrupcdes de
momentos absurdos e cdmicos. Recorrendo as conceituagdes de Walter Benjamin e
Vincent Amiel sobre o gesto na representacdo dramatica e também as reflexdes de Gilles
Deleuze sobre os “sujeitos videntes” do cinema moderno, o trabalho procura identificar
como Suleiman inventa modos alternativos de resisténcia politica que envolvem

afirmacdes radicais da presenca do corpo palestino.
Palavras-chave: resisténcia; gesto; pertencimento.

1. Introducgéo

“Eu viajei e vivi em diferentes paises, e essa experiéncia nomddica é um privilégio. Meu vinculo com a
terra (a terra natal) ndo é excludente. O conceito de ‘raizes’ ndo tem nenhum significado especial para
mim. No meu caso, a terra ndo é um elemento que cria desejo, esse desejo magnético que eu estou

constantemente buscando em meu trabalho’® — Elia Suleiman

A declaracdo acima soma-se a tantas outras em que 0 cineasta palestino Elia

Suleiman questiona e analisa a relacdo entre suas origens e seu cinema, durante entrevista

! Trabalho apresentado no X111 Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT 2 - Estudos da Imagem
& do Som.

2 Mestrando em Comunicagéo e Cultura da Escola de Comunicacéo da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ). E-mail: ph.andradesouza@gmail.com.

% Traducdo do autor. No original: “I have traveled and lived in different countries, and this nomadic
experience is a privilege. My tie to the land is not exclusive. The concept of "roots" has no special meaning
for me. In my case, land is not an element that creates desire, this magnetic desire that | am constantly
seeking in my work”.
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concedida a Révue d’études palestiniennes, em 1999. Ao longo da conversa com Anne
Bourlond, o diretor reflete sobre “um progressivo distanciamento (de sua obra) desse tipo
de consideracéo (territorial), do lugar de onde eu venho, da memoria™* (BOURLOND,
2000, p.96). Suleiman acredita ter ultrapassado “essa dialética lugar/identidade”
(BOURLOND, 2000, p.96). Entre 0 momento da entrevista e o tempo presente, porém, o
cineasta parece ter sido atraido diversas vezes para a sua terra natal, como se arrastado
por aquele desejo magnético supostamente ausente nesses territérios. A realizacdo
posterior de Intervengdo Divina (2002) e de O que resta do tempo: Cronica de um ausente
presente® (2009), ambos ambientados em cidades como Nazaré, Jerusalém, Ramallah e
outras, poderia revelar, até mesmo, uma contradicdo entre as afirmacdes do diretor e suas
produgdes.

Essa critica, no entanto, sustenta-se apenas se ignorarmos um conjunto de outras
declaragfes nas quais Suleiman expressa a vontade de criar uma “imagem descentrada
(...) que transcenda a definicdo ideoldgica do que significa ser um palestino, uma imagem
longe de qualquer estereétipo”® (BOURLOND, 2000, p.98). Segundo o cineasta, sua obra
seria movida pela intengdo de desconstruir imagens nacionais impostas e totalizantes,
subordinadas a funcgdes politicas e, ocasionalmente, encerradas em clichés. E nessa
perspectiva que faz sentido para o diretor afirmar que a “identidade (dele) enquanto
palestino perdeu o significado como ponto de partida para a sua obra”’ (BOURLOND,
2000, p.96) e, logo em seguida, confessar seu desejo de “tornar-se plenamente palestino,
de alcancar uma completa ‘palestinidade’. “Eu ndo estou falando sobre sangue ou raizes,
mas sobre uma nogio mais conceitual”®, explica (BOURLOND, 2000, p.97).

Diante dessas ponderacfes, caberia indagar como os filmes de Suleiman
reinventam e tornam sensiveis outras identidades e outros modos de pertencimento a
territorios tdo disputados, vigiados e violados como os da Palestina e de Israel. Que
formas, distantes das imagens hegemonicas, o0 cineasta encontra para encenar e imaginar

as relacdes entre subjetividades, os espacos e, também, o tempo? O presente artigo propde

4 Traducdo do autor. No original: «...a progressive distancing from this kind of consideration - from the
place I come from, the memory”.

® Optou-se, aqui, por manter o subtitulo (Crénica de um ausente presente) das versdes em
francés, inglés e arabe.

6 Traduc&o do autor. No original: “I am trying to create an image that transcends the ideological definition
of what it means to be a Palestinian, an image far from any stereotype”.

" Tradugdo do autor. No original: “...my identity as a Palestinian-has lost its meaning as a point of departure
for my work”.

8 Tradugdo do autor. No original: “I want to be fully Palestinian, to reach a total "Palestinianness."I am not
talking about blood or roots, but a more conceptual notion”.
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uma analise do filme mais recente do diretor realizado em sua terra natal, O que resta do
tempo: Cronica de um ausente presente, a fim de identificar os recursos filmicos dos
quais Suleiman lanca médo para compor imagens que dao visibilidade, de maneira
peculiar, ao conflito israelo-palestino.

No filme, o cineasta retraca a historia da propria familia numa narrativa que
acompanha, por seis décadas, a vida dos pais de Suleiman, habitantes de Nazaré desde a
tomada da cidade pelas forgas israelenses, em 1948. O longa divide-se em quatro
fragmentos, separados por elipses que ocultam informacGes mais claras a respeito dos
intervalos entre um momento e outro, embora a passagem do tempo seja explicitada pelo
envelhecimento dos personagens.

O filme pode ser identificado como a ultima parte da trilogia que Suleiman
elaborou ao produzir, anteriormente, Cronica de um Desaparecimento e Intervencéo
Divina. Quem assiste aos trés filmes pode observar a recorréncia de métodos de
construcdo filmica que compdem um estilo peculiar: a dimensdo autobiografica e um
realismo particular , reforcados pelo uso de ndo-atores e pela presenca do préprio diretor
e de seus familiares em cena; a alternancia entre um humor surrealista e um
enclausuramento no cotidiano monotono e desprovido de propdsito, cujas situacdes
repetitivas e carentes de acao dramatica distendem a narrativa e sugerem uma tendéncia
geral a passividade, mas também a violéncia; a ironia que escapa de filmes sobre si e a
prépria vida e que, no entanto, ndo engendram uma adesdo ou identificacdo entre
espectador e autobiografado nos termos classicos — ao contrario, a estratégia de Suleiman
parece ser interpor distancias entre ele, 0 mundo e quem o assiste.

A fim de investigar como essas encenagdes do banal e do absurdo elaboram
vinculos com a terra e criam um regime proprio de expressao artistica, recorremos a
autores que nos ajudam a pensar a auséncia de acdo e o esfacelamento ou relaxamento de
esquemas sensorios-motores ndo em termos de alienacdo, mas sim enquanto ocasides para
0 surgimento de modos alternativos de resisténcia politica.

As obras do filésofo francés Gilles Deleuze e do pensador alemdo Walter
Benjamin nos pareceram particularmente adequadas por trabalharem com conceitos como
os de “vidéncia”, no caso do primeiro, e de “gesto”, no caso do segundo, que podem ser
tomados de empréstimo para pensarmos de maneira inventiva o cinema de Suleiman.
Encontramos também no teodrico da imagem Vincent Amiel uma elaboracdo consistente
da nocao de “gesto” que foi importante para a concepgdo propria de um terceiro “gesto”,

especifico dos filmes do diretor palestino.



\O SEMINARIO DE ALUNOS DE i
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGAO
™~ PUC-Rio

XIll EDICAO

3. Do publico ao privado e vice-versa

Em O que resta do tempo..., 0 confronto israelo-palestino projeta sua sombra sobre
a familia do cineasta desde o remoto ano de 1948 até 0 momento de producéo do longa-
metragem, seis décadas apds a primeira Guerra Arabe-lsraelense. De origem cristd, os
Suleiman, a excecao do diretor, passam a vida inteira em Nazaré, de onde eram moradores
bem antes da invasao israelense. Com a incorporacao da cidade a Israel, Nazaré se torna
um dos principais redutos da comunidade &rabe na regido da Galileia e mesmo dentro do
pais.

No terceiro filme da trilogia de ficcdo, sdo os ambientes domésticos, 0s espacos
intimos e a vizinhanca ao redor da casa da familia que concentram os desdobramentos da
narrativa. Em comparacdo a Cronica de um Desaparecimento e Intervencdo Divina, nos
quais o cineasta transita por diferentes cidades e parece mais envolvido numa jornada
propria, € possivel assinalar um recrudescimento do interesse pelo restrito circulo
familiar, ja em vias de se esvair quando da producéo do terceiro filme. Ao longo da
trilogia, a histdria pessoal do diretor se revela como o cerne de cada obra: Crdnica aborda
o envelhecimento da familia, Intervencdo... lida com a morte do pai e O que resta do
tempo... acompanha os ultimos dias da mae de Suleiman.

No dltimo longa-metragem, o diretor consolida uma maneira singular de fazer
convergir as esferas privada e do conflito: através de portas, fachadas e janelas que
frequentemente funcionam como quadros dentro dos enquadramentos assumidos pela
camera, criam-se brechas comunicantes entre 0 mundo |4 fora e a realidade familiar. Sao
por esses retangulos que recortam o interior do plano que a noticia da ocupacédo de Nazaré
chega a Fuad, pai de Elia, e sua familia, em 1948; que Fuad vigia as tropas israelenses na
cidade; que o mesmo personagem, fugindo dos soldados e buscando protegcdo para um
homem ferido, escancara as portas de uma residéncia abandonada.

Especialmente durante a primeira parte das quatro partes de O que resta do
tempo..., quando o espectador é levado aos anos 1940, os cenarios dos ambientes
familiares favorecem o choque entre a violéncia exterior e a calmaria dos espacos
privados. As cores pasteis, as locacdes, 0s objetos delicados e a disposi¢ao simétrica dos
elementos no quadro lembram, em muito, o estilo do cineasta norte-americano Wes
Anderson, ao mesmo tempo em que contribuem para compor imagens de lugares idilicos
perturbados pelos confrontos armados. Veremos mais adiante que as semelhangas entre
os dois diretores incluem também opc¢6es de enquadramento e jogo cénico com 0S COorpos

dos atores.
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A irrupcdo do conflito pelos quadros comunicantes persiste ao longo do filme.
Pela porta, chegam os policiais que suspeitam que Fuad trafique armas e que, mais tarde
no filme, acusardo seu filho e o intimardo a deixar o pais. Da janela, Elia observa os
embates entre manifestantes e as forcas de defesa israelenses. Com a passagem do tempo,
0 papel dessas janelas e pontos de passagem é compartilhado com a televisao, que traz
noticias sobre as nacOes aliadas da Palestina e sobre a morte de liderangas admiradas pelos
Suleiman.

H& uma tendéncia a caracterizar o dominio privado como o0 espaco de
arrefecimento e apaziguamento gradativos da resisténcia, onde as questdes politicas sdo
substituidas por preocupacdes cotidianas, como o preco dos alimentos e 0 desempenho
escolar do pequeno Elia. No primeiro fragmento do filme, o guerrilheiro e amigo de Fuad
expressa seu desejo de abandonar a luta para se casar e cuidar da familia. Em outro
momento, ainda nessa parte, Fuad resgata um ferido e o abriga numa casa esvaziada, onde
o homem ¢ posto numa cama para repousar. Embora diga que “vé se virar”, a cena evoca
a imagem de um combalido deitado no leito de morte. Parte da forca expressiva dessas
situacOes onde a opressédo institucionalizada invade a esfera privada vem da mise-en-

sceéne e da montagem do filme.

4. Gesticulagfes para uma mise-en-scéne minimalista

Mais do que nas duas primeiras obras de sua trilogia, Suleiman recorre a
enquadramentos excessivamente frontais em O que resta do tempo.... Esse modo de
posicionar a camera foi chamado planimétrico por David Bordwell, em sua historiografia
dos estilos cinematograficos. Nesse tipo de enquadramento, “o fundo (da imagem) ¢
resolutamente perpendicular ao eixo da lente, e as figuras posicionam-se completamente
de frente, de perfil ou com as costas diretamente voltadas para noés (os espectadores)”
(BORDWELL, 2005, p.167). Em analises mais recentes, o autor identifica uma variedade
de efeitos e significados que a frontalidade acentuada pode provocar, além de admitir que,
no cinema contemporaneo, a profundidade de campo ndo € necessariamente excluida
dessa forma de compor os quadros de um filme (BORDWELL, 2007). O que se extrai,
de forma proveitosa, de suas conceituagdes é um apelo pela atencéo as especificidades de
cada diretor, cujos usos da mesma técnica podem produzir efeitos distintos.

Em O que resta do tempo..., a frontalidade € combinada a longos planos fixos e
pouCcO NUMerosos que compdem uma economia cénica de carater minimalista, na medida

em que h& uma recusa do excesso de tomadas, closes e recortes do espac¢o-tempo filmado,
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caracteristicos de construgcbes mais classicas. No filme, a centralidade desses
enquadramentos rigidos e frontais tende a valorizar o que se passa no interior do campo,
como 0s gestos, expressdes e movimentos dos personagens. Suleiman encena todo um
conjunto de performances coletivas cujo sentido varia a depender da situagéo
representada.

Assim como ja fizera em Cronica de um Desaparecimento e Intervencéo Divina,
o diretor faz dos soldados israelenses, em alguns planos da primeira parte de O que resta
do tempo..., fantoches que realizam as mesmas gesticulagfes, como se sugerisse uma
padronizacdo mecanica do comportamento humano das forcas militares e policiais. No
segundo trecho do filme, € a propria familia do cineasta que realiza movimentos idénticos
quando reunidos a mesa da cozinha. Esses momentos ocorrem principalmente quando o0s
Suleiman s&o interpelados pelos vizinhos, que convocam Fuad a resolver ou escutar seus
problemas disparatados. Nesse caso, a performance homogeneizada adquire um tom
simpatico, pois parece propor a coesdo da familia e seu recolhimento num universo
préprio diante do universo delirante do entorno.

A visita de uma autoridade israelense a escola do pequeno Elia é uma terceira
ocasido na qual gesticulacdes idénticas sdo executadas dessa vez por criangas que
balangcam bandeirolas de Israel. A performance coletiva reforca a imagem da instituicdo
de ensino como local de transmissao da ideologia hegemdnica de um Estado que abarca
as minorias arabes a condicao de integra-las a lingua, a histéria e a cultura dominantes.
No entanto, nessa cena, Suleiman da a ver variagdes individuais de comportamento, que
exibem  possibilidades de resisténcia ao  establishment reinante.  Num
campo/contracampo, vemos criangas arabes cantando, em hebraico, mdsicas sobre a
independéncia de Israel para, em seguida, observarmos as expressdes distraidas, de
rejeicdo ou de incompreensdo da plateia, composta por outros alunos e funcionarios do
colégio.

A frontalidade dos quadros também ¢€ articulada as dimensdes dos planos, cujos
enquadramentos mais fechados exacerbam caracteristicas dos episodios encenados. Sem
utilizar close-ups, mas aproximando, levemente, a cdAmera dos personagens para expor
suas expressoes e reagdes, Suleiman consegue produzir certos efeitos de sentido: o carater
autoritario de Fuad e a vergonha do guerrilheiro iraquiano sdo acentuados pelo
enquadramento, quando o oficial é chamado pelos nazarenos a explicar seu caminho,
numa das primeiras cenas do filme; mais tarde, quando o ja adolescente Elia é avisado de

que terad de deixar o pais, a mise-en-scéne permite contemplar tanto o rosto quanto os
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gestos desconcertados do policial mensageiro e do jovem cineasta, criando uma atmosfera
de tristeza e resignacéo.

A comparacdo com o ja citado Wes Anderson € novamente bem-vinda, uma vez
que, na obra do diretor norte-americano, o uso do enquadramento frontal e dos longos
planos fixos — embora o cineasta utilize, com frequéncia, movimentos de camera -
também concentra a atencdo do espectador dentro do campo. Nos filmes do cineasta
americano, a cenografia cuidadosa e 0s trejeitos e peripécias cobmicos dos personagens
dentro do espaco visado pela camera tem tido sucesso junto ao publico. Tanto Anderson,
quanto Suleiman valorizam as performances e as disposices dos corpos dos atores,
propondo modos de encenacdo que recusam a fragmentacdo do universo diegético em
pedacos prontos de significado e segundo necessidades estritamente narrativas, do ponto
de vista classico.

Apesar de ndo excluir o plongée/contra-plongée de seu repertdrio, o cineasta
palestino cria imagens de submissdo e obediéncia utilizando apenas os gestos de seus
personagens, como quando o pequeno Elia é repreendido pelo diretor de sua escola, apos
pichar “A América ¢ colonialista”. A cena ¢ construida com um tnico plano fixo e frontal,
em que gesticulacGes simples (da cabeca do jovem que se curva e olha para o chao; dos
bracos do diretor, que se inclina sobre o garoto) ddo conta de representar o sermao.

Em Anderson, a estilizagdo dos cenarios e dos comportamentos parecem
compensar a economia particular dos planos e imagens. A auséncia do excesso de
recursos artificiosos em Suleiman poderia levar a conclusdo equivocada de que, na obra
do cineasta arabe, ha um trabalho menor com o corpo do ator e com a mise-en-scene. O
que se observa, na verdade, € um método que privilegia a anulacdo da acdo dramaética
através repeticdo de situacOes banais e através da encenagdo particular que anima os
corpos dos personagens.

Do nosso ponto de vista, as estratégias estéticas de Suleiman induzem distensdes
do que Deleuze chamou “esquemas sensorio-motores” tanto no que diz respeito ao
encadeamento das imagens na montagem do filme quanto em relacdo a acdo dos
personagens e a conexao deles com os acontecimentos (ou ndo acontecimentos) da
narrativa; o encadeamento de imagens e de certos tipos de personagens faz avancar a
intriga em rotinas de afec¢do, percepgdo e acdo. Nossa aposta € de que o personagem
encarnado pelo proprio Suleiman, tanto no conjunto da trilogia, quanto em O que resta
do tempo..., se insere em uma tradi¢do de sujeitos que Deleuze definiu como ‘videntes’,

que surgem no cinema moderno e perduram até 0 momento contemporaneo.
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Com as perturbacdes sofridas pela imagem-movimento — essa que Deleuze
caracteriza pela sucessdo de imagens que oferecem o0s elementos necessarios ao
andamento da narrativa segundo um modelo particular de emulacdo do real —, os
personagens, enquanto centros subjetivos do argumento de cada filme, tornam-se
desprovidos da forca gravitacional que organiza diferentes eventos em torno de sua
existéncia e de sua capacidade de operar transformacdes na teia de acontecimentos
sensiveis representados. O resultado é a apresentacdo, na tela do cinema, de
acontecimentos sensiveis cujo desdobramento ndo é protagonizado por qualquer sujeito

dramaético. Este tornou-se apenas um observador.

5. Sujeitos videntes

Em anélise da obra de Suleiman, uma das observagdes mais contundentes e
perspicazes do tedrico de estudos de cinema e literatura comparada, Kamran Rastegar,
diz respeito a implicita qualidade subjetiva de muitos dos planos que apresentam esse
ambiente hostil ao espectador (RASTEGAR, 2015). Nos dois primeiros filmes da trilogia,
observamos uma série de situacdes cotidianas e ‘vistas’ do ambiente exterior que se
acumulam e se sucedem sem desvelar a figura do observador, o proprio Suleiman, de cuja
perspectiva conhecemos a Terra Santa. Quando o protagonista aparece, € como um
individuo ‘vidente’ que, diante do insuportavel, ndo consegue agir dentro desse universo
diegético e a narrativa se distende em contemplacdes ora passivas, ora assombradas, ora
inexpressivas. Capaz apenas de ver e ouvir a miséria humana que se desdobra a sua frente,
o0 personagem de Suleiman assemelha-se a um fantasma, que perambula pelas cidades e
leva os espectadores consigo. Uma possivel interpretacdo é a de que Suleiman desejaria
subtrair-se e retirar-se de cena.

Ao pensar um dos problemas fundamentais do cinema de Antonioni — a
(des)conexao entre os espacos visados por diferentes planos —, Deleuze lembra que “a
conexao das partes do espaco ndo € dada, pois sé pode fazer-se do ponto de vista subjetivo
de uma personagem, mas que esta ausente ou, mesmo, desaparecida, ndo somente fora do
campo, mas remetida ao vazio” (DELEUZE, 1990, p.17). Em Suleiman, o mapeamento
do espaco pode prescindir de um eixo subjetivo em parte por conta do recurso a cartelas
que orientam o espectador e lembram, varias vezes, onde se estd — e 0 nome das cidades
talvez seja suficiente para trazer consigo todo um imaginario sobre esses lugares. O que
transparece como mais problematico ndo sdo os riscos de se perder na geografia filmada,

mas sim a impossibilidade de se conectar com esses espagos.
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Quem assiste a Crénica de um desaparecimento tem dificuldade em associar as
variadas situacdes filmadas ao ponto de vista de Suleiman e a qualquer cadeia logica de
acontecimentos capaz de estruturar a historia do personagem e de sua familia. Demora-
se a perceber que o protagonista é filho do senhor e senhora idosos ou que esta, de fato,
morando em Nazareé e, posteriormente, em Jerusalém. No filme, planos onde a figura de
Suleiman € registrada ou nos quais um outro personagem interpela o protagonista,
olhando e falando diretamente para a cdmera, deixam entrever a presenca de um cineasta
por tras da narrativa e daquelas visdes. A visdo do diretor se afirma como uma forma de
presenca peculiar, distanciada e, a0 mesmo tempo, imersa no mundo, testemunhando (nédo
necessariamente de maneira passiva) a violéncia, a ignorancia e a passagem do tempo

encarnada nos parentes mais velhos.

6. Gestos de resisténcia

A partir do teatro épico de Brecht, Walter Benjamin reflete sobre a nocéo de gesto,
cuja “funcdo ndo seria ilustrar ou avangar a agdo, mas, ao contrario, interrompé-la: ndo
apenas a acdao dos outros, mas também a acdo de si propria (..) quanto mais
frequentemente nos interrompermos alguém envolvido em uma acdo, mais gestos nos
obteremos” (GALT, 2015). O pensador alemao elabora uma concepgdo peculiar dessa
forma teatral, na qual os gestos vém substituir as enunciacGes e dialogos ilusérios por
encenacdes que ndo suscitam uma identificacdo com 0s personagens, mas sim, uma
perplexidade quanto as condicdes nas quais eles se encontram (BENJAMIN, 1998, p.3).
Mas que seriam esses gestos? Segundo Benjamin, em Brecht, eles seriam extraidos da
prépria realidade, a partir da suspensao de a¢des dramaticas que desvela as circunstancias
de um contexto (BENJAMIN, 2007, p.150).

As ponderac6es do autor sdo carregadas de consideracdes sobre a especificidade
de Brecht frente a outras tradi¢Ges teatrais, reflexdes que nao cabe retomar aqui. O que
interessa reter de Benjamin e transpor para 0 campo conceitual do cinema é a poténcia do
gesto enquanto motor da anulacdo dramatica, responsavel por colocar em evidéncia as
circunstancias que constrangem os personagens (BENJAMIN, 2007, p.150). Nesse
sentido, Suleiman, enquanto diretor e protagonista, pode ser visto como um criador de
gestos, pois a recusa do classicismo e a tendéncia a inatividade, sua e de seus personagens,
distendem as narrativas em fragmentos dispersos, que tornam visiveis condi¢des de vida,

mais do que sujeitos hipertrofiados pela intriga.
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Curiosamente, Benjamin assinala também a centralidade, nas pecas de Brecht, de
um tipo de personagem ndo-participante, também descrito como um “observador
impassivel” ou um “pensador”, dotado de um aspecto nao-dramatico (BENJAMIN, 2007,
p.149). Mais uma vez, esboca-se ai uma semelhanca entre dois regimes de imagem
distintos e distantes um do outro, mas que valorizam, em seus momentos histdricos
respectivos, formas inventivas de colocar em cena e de se referir ao real.

Vincent Amiel também escreve sobre a poténcia dos gestos, mas enquanto
instantes de movimentos e pulsdes do corpo no cinema que suspendem a agdo dramatica
para tornar sensiveis a densidade e o ritmo proprio de sujeitos desejantes e performaticos
(AMIEL, 1998). A partir do cinema do norte-americano John Cassavetes, 0 critico e
tedrico da imagem elabora um elogio dessas figuracbes que, ao privilegiarem as
experimentacbes do corpo, ignoram principios classicos da representacdo
cinematografica, como a explicitacdo das causas e dos tragos psicologicos que preenchem
de sentido as acBes dos personagens e as encadeiam numa sequéncia de duragdes que
favorecem o andamento da narrativa.

Essa organizacdo do sensivel, segundo Amiel, desdobra uma estética propria em
Cassavetes: 0 corpo que deixa de ser narrativo convoca a camera a se aproximar para
fazé-lo transbordar do quadro, que ndo mais engloba os espacos de conjunto, adequados
a apresentacdo de historias e seus multiplos elementos associados por causalidades e
sociabilidades previsiveis. A énfase no corpo e nas agitacdes de suas partes pulsantes ndo
apenas dispensa o imperativo de orientar o espectador quanto a contiguidade (ou ndo) dos
espacos filmados, como também desestabiliza o tempo da narrativa, distendida para dar
vaz&o a esses momentos de esgotamento e dispéndio.

Em Suleiman, a primeira impressdo que se tem aparenta ser o inverso do que
encontramos em Cassavetes: corpos passivos e inativos, desprovidos de desejo e também
de vontade de luta politica. No entanto, parece-nos que ambos os cineastas chegam a um
objetivo comum — a afirmacéo de uma forma de presenca radical capaz de dar aos corpos
ndo uma centralidade narrativa, mas um peso independente que ndo responde as
expectativas da imagem-movimento. O trabalho sobre o corpo na obra de Suleiman néo
estd ausente. Antes, também traduz um estado de esgotamento, como se o fracasso dos
esforgos anteriores pela libertacdo da Palestina tivessem exaurido formas de resisténcia
anteriores, solicitando novos modelos de embate.

O gesto, em Suleiman, € a vidéncia do cineasta-personagem, que Vvé e revé sua

terra e seu povo, sem reagir aos absurdos que o cercam. Em O que resta do tempo..., Fuad
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também encarna essa figura. Na primeira parte do filme, ele e seus companheiros de
guerrilha sdo vistos sentados enquanto tropas inimigas e tanques circulam por Nazaré
para tomar a cidade. O pai de Suleiman também reage de forma semelhante as situagdes
disparatadas que lhe chegam no futuro. Sempre um olhar de assombro, espanto ou
desénimo, no lugar de acao.

Em certa medida, seu comportamento também pode ser compreendido como uma
critica irbnica a tendéncia do dispositivo cinematogréafico em servir a reapresentacfes da
historia que ndo alteram seu curso. O cinema n&o é capaz de mudar o que passou, de modo
que a encenacdo verossimil do passado perde seu sentido quando ndo é mais do que uma
repeticdo do fracasso.

A frontalidade dos enquadramentos que Deleuze descreveria como dicissignos, ou
imagens que sdo percepgdes do préprio ato de perceber, € um dos elementos que
compdem a visualidade prépria dos gestos de Suleiman. Acrescenta-se ai a montagem
que intercala imagem-percepcdo, dicissignos e novamente uma imagem-percepgado que
reforca a passividade dos sujeitos videntes da filmografia do cineasta. E, por fim, a
repeticdo das mesmas situacdes e das mesmas (ndo-)rea¢des que acentuam o “peso do

corpo” ¢ a inclinagdo a passividade.

7. Concluséao

Ao escrever sobre a densidade do corpo na obra de Cassavetes, Deleuze faz um
comentario sobre a temporalidade criada em seus filmes que poderia ser transposto para
nossa analise: “esse corpo ndo esta nunca no presente, ele contém o antes e o depois, o
cansago, a expectativa” (DELEUZE, 1990, p.230-234 ou em AMIEL, 1998, p.72). O
corpo da personagem de Suleiman também é esse que ndo escapa a atualidade, mas
tampouco consegue pertencer a esse tempo. Trata-se de um presente ausente, € 0
comentério do filésofo francés vai ao encontro das observacdes da pesquisadora Refga
Abu-Remaileh, a respeito dos dois primeiros filmes da trilogia do palestino: “ha uma
insustentavel fusdo de tempos em um presente palestino onde o passado e o futuro
buscaram reflgio. A ideia de retorno, a qual os palestinos se agarram encarecidamente,
cria uma espécie de tempo ciclico, oposto ao tempo linear” (ABU-REMAILEH, 2008,
p.14).

Com seus gestos, Suleiman ndo busca sobrepor o imaginario a verdade dos fatos.

Antes, trata-se de dar corpo e identidade a uma alteridade que é inerente a vida e que
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perdurara mesmo com o desaparecimento possivel do povo palestino (embora a obra do
cineasta ndo seja tdo pessimista a ponto de contemplar esse cenario). A diferenca
encarnada por seus personagens e sujeitos videntes é a alteridade que certos projetos para
o0 Estado de Israel parecem querer expurgar de suas terras. Essa afirmacdo da alteridade é
assumida pelo cineasta, que tampouco deseja ver nascer uma Palestina fechada em si
mesma: “além do exército e do governo, por que as pessoas olham para o cinema para
reforcar a imagem nacional e seu corolario, a imagem negativa do outro? A alteridade
pode, as vezes, ser 0 oposto — fascinagdo e desejo” (BOURLOND, 2000, p.99). A marca
da obra de Suleiman é também seu rosto inexpressivo, mascara de um corpo que
permanecera e face de um mundo possivel onde as multiplicidades — de identidades

arabes, palestinas e israelenses — podem se afirmar sem se destruirem.
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Cinema, cidade e experiéncia: sensibilidade e os meios de

comunicacgao!

Rafael Hotz Azevedo?

Resumo

Ao falar das alteracfes na sensibilidade do individuo moderno discute-se que o olhar é
um procedimento a ser aprendido. O modo como ouvimos, olhamos e nos concentramos
possuem um carater histérico, isto €, 0s modos de atencéo e desatencdo séo transformados
historicamente. A cidade moderna e 0 caos dessa fase em que convivemos com a
construcdo da linha do trem, o surgimento do automovel a0 mesmo tempo que pessoas
andavam de charrete gerou uma mudanca na sensibilidade das pessoas. Os individuos,
assim como o cinema, sofreram (e sofrem) com as transformacgdes decorrentes do avanco
tecnoldgico e do surgimento de novas midias, alterando suas sensibilidades e percep¢des
de mundo. Esta pesquisa tem por objetivo analisar a relacdo do cinema com as
transformacdes sensiveis dos sujeitos, seja como elemento propagador ou como reflexo

dessas alteracdes.

Palavras-chave: cinema; cidade; experiéncia; sensivel; percepcao.

1. Cinema: uma experiéncia moderna.

Segundo Leo Charney e Vanessa R. Schwartz o surgimento do cinema tornou-se
inevitdvel uma vez que suas caracteristicas se desenvolveram a partir dos tragos que
definiram a vida moderna. Desde seu nascimento com os irmdos Lumiére em 1985, o
cinema ja nos mostrava uma de suas principais caracteristicas, a de ser um agente

revelador de seu tempo, um construtor de memdrias, histérias e visdes de mundo. A

! Trabalho apresentado no XI11 Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT 2 — Estudos da Imagem
& do Som.
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exibicdo do primeiro filme pelos irmdos Lumiére em 28 de dezembro de 1985, A chegada
de um trem a estacéo de Ciota®, ja nos apresentava as caracteristicas da vida moderna: o
trem representando a velocidade dos meios de comunicagéo, a velocidade das trocas
comerciais e da circulacdo de mercadorias; e o espanto (choque) dos espectadores com a
projecdo da chegada do trem. Assim como o cinema, 0 trem também é um elemento

definidor da modernidade.

O individuo ao assistir um filme e ao olhar pela janela do trem € ao mesmo tempo
anénimo e coletivo, isto €, assistir um filme ou fazer uma viagem de trem é um fenémeno
feito de forma coletiva na presenca de outras pessoas, mas a0 mesmo tempo as emocdes
com o filme e com a paisagem acontecem no individual, no sensivel de cada um. Jacques
Aumont buscou refletir sobre a relacéo entre o tempo e o olhar e acredita que o individuo
reconhece o tempo de projecéao do filme como sendo o seu proprio tempo. Desde a pintura
até o cinema ocorre uma evolugédo do olhar, a velocidade das imagens e da vida na cidade

grande proporcionou uma nova forma de percepcao e uma nova forma de olhar.

Para o filosofo Walter Benjamin o periodo anterior a Revolucdo Industrial
estabelecia com as pessoas uma relagdo com o tempo diferente da relagdo existente no
mundo moderno. As transformacdes tecnologicas que se seguem durante a modernidade
proporcionam uma mudanga nas experiéncias sensoriais dos individuos e alteram a
sensibilidade com que observam e convivem com o meio. Para Benjamin a sensibilidade
estética das obras de arte sdo transformadas junto as mudancas de percepgéo e recepcao
do homem moderno. O publico também desenvolve outras sensacdes e sensibilidades e
passa a ter outra relagdo com o ambiente urbano, o cinema representa um escape das
tensOes da vida moderna e funciona como um antidoto para a loucura da cidade. (Ribeiro
2013).

A cidade do século XIX possui como um de seus tracos mais marcantes a
velocidade, tudo é tdo rapido e acontece em tamanha velocidade que € preciso ter uma
sensibilidade e uma percepcéo diferente para viver este mundo, essas novas experiéncias
e 0 novo ritmo de vida modificam a forma com o homem se relacionava com seus pares.
Ao pensar uma cidade no século XX ou XXI também podemos perceber que a velocidade

faz parte principal de suas caracteristicas, hoje é muito comum falarmos no quantos as

3 COSTA, Flavia Cesarino. O Primeiro Cinema: algumas consideragdes. In BENTES, Ivana, Ecos do
Cinema: de Lumiére ao digital. Rio de Janeiro: UFRJ, 2007.
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coisas acontecem mais de pressa e mais rapido, o surgimento da internet acelerou os
meios de comunicacéo e as informagdes de todo o globo estdo em todo lugar em questéo
de segundos, os meios de transporte evoluiram e no lugar da linha de ferro e do trem
(simbolos da modernidade) temos o avido. Devido a esse processo continuo, Charney e
Schwartz afirmam que o cinema é o denominador comum que une os séculos XIX, XX e

XXl a um s6 tempo.

Segundo Ben Singer, a modernidade era muito mais rapida que as fases anteriores
da cultura humana, causando uma desorientacdo do individuo uma nova intensidade de
estimulacdo sensorial. As mudancas de percepcdo do homem moderno também
provocaram um sentimento de medo nos individuos, o caos da cidade, as novas
construgdes e 0 aumento da ansiedade e da estimulacdo nervosa contribuiram para o que
Bem Singer chamou de aumento radical da estimulac@o nervosas e no risco corporal —
0 cinema era visto como a cidade moderna: assustava, distraia e gerava ansiedade.
(SINGER, 2001, p.96)

Com o medo dos individuos podemos perceber um aumento nos jornais de
matérias que exploravam o caos urbano, os perigos do transito, do automovel e do bonde;
e todo trauma causado pela modernidade. Noticias e matérias sensacionalistas ocupavam
lugar de destaque nos jornais e povoavam a mente dos individuos. Para Bem Singer, a
modernidade pode ser definida através de trés conceitos diferentes: o moral e politico, o

cognitivo e o socioecondmico. A modernidade é dividia em:

“Um conceito moral e politico, a modernidade sugere o “desamparo
ideoldgico” de um mundo pos-sagrado e pos-feudal no qual todas as
normas e valores estdo sujeitos ao questionamento. Como um conceito
cognitivo, a modernidade aponta para o surgimento da racionalidade
instrumental como a moldura intelectual por meio da qual o mundo é
percebido e construido. Como um conceito socioecondmico, a
modernidade designa uma grande quantidade de mudangas
tecnoldgicas e sociais que tomaram forma nos Gltimos dois séculos e
alcancaram um volume critico perto do fim do século XIX:
industrializagdo, urbanizacdo e crescimento populacional réapidos;
proliferacdo de novas tecnologias e meios de transporte; saturagdo do
capitalismo avancado; explosdo de uma cultura de consumo de massa
e assim por diante.” (SINGER, 2010, p4g.95)

Todavia, Singer acredita que 0s novos estudos e o recente interesse pelas teorias
sociais de Georg Simmel, Siegfried Kracauer e Walter Benjamin proporcionaram o
surgimento de uma quarta definicdo de modernidade, a concepcao neuroldgica que afirma

ser a modernidade um registro da experiéncia subjetiva caracterizada pelos choques
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fisicos e perceptivos do ambiente urbano moderno — isto é, as transformacbes que
representam a modernidade alteraram a estruturas da experiéncia, o individuo sofre um
novo ritmo de trabalho, um novo ritmo de vida, passa a ter uma nova relagdo com as
maquinas e as novas tecnologias e a viver no caos e na velocidade da cidade, tais
mudancas alteram a sensibilidade do sujeito e proporcionam novas experiéncias

sensoriais.

Para pensar sobre as mudancas que a modernidade causa no individuo textos de
autores como George Simmel, Siegfried Kracauer e Walter Benjamin podem nos ajudar
a nortear nosso trabalho, tais autores trabalham com a concepcdo de modernidade que
altera o sentido de experiéncia dos individuos e que relaciona o corpo com choques fisicos
e a percepcdo dos individuos no mundo moderno. Para esses autores, o século XIX
promove um transformacao na sensibilidade dos individuos que séo transformados com

todo o bombardeio de informacgdes que recebem na cidade moderna.

A cidade moderna do seculo XIX que foi parte principal dos estudos de Charles
Baudelaire e que segundo ele ndo € possivel pensar a modernidade em dissociacdo com a
cidade. Baudelaire desenvolve a figura do flaneur que é um observador da cidade e de
todas as transformacdes geradas pela nova légica que se firmava, a flanerie representa o
homem moderno que admirado pelo mundo que o cerca vaga, sem rumo e sem sentido.
O cinema leva as imagens da cidade até o espectador e promoveria um flaneur invertido.
A novas estimulacGes nervosas e sensoriais também deram ao corpo um lugar de destaque
na modernidade nos dando como exemplo a figura do flaneur, personagem que vaga pela

cidade ligado nas distracfes que o cercava.

Georg Simmel em As grandes cidades e a vida do espirito (1903) afirma que o
século XI1X com as transformacdes tecnoldgicas e o ritmo acelerado das inovacoes que se
seguiam também provocou a “intensificacdo da vida nervosa” que gerou uma mudanga
no interior dos homens, alteram-se suas formas de receber e perceber mensagens.
Segundo Simmel os problemas da vida moderna geram a vida nervosa que altera a
sensibilidade dos individuos, a cidade grande € vista em contradicdo a vida no campo
onde tudo acontece de forma mais lenta. Segundo Simmel, a cidade grande proporciona

o surgimento de um fendbmeno de caréater blase:

“«“

. uma vida desmedida de prazeres torna blasé, porque excita 0s
nervos por muito tempo em suas reacGes mais fortes, até que por fim
eles ndo possuem mais nenhuma reacdo, também as impressdes
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inofensivas, mediante a rapidez e antagonismo de sua mudanca for¢cam
0S nervos a respostas tdo violentas, irrompem de modo téo brutal de la
para cé, que extraem dos nervos sua Ultima reserva de forcas e, como
eles permanecem no mesmo meio, ndo tem tempo de acumular uma
nova. A incapacidade, que assim se origina, de reagir aos novos
estimulos com uma energia que lhes seja adequada é precisamente
aquele caréater blasé." (SIMMEL, 1903, pag. 581)

O blasé é a ndo reacdo, o individuo se acomoda em busca da autopreservacéo na
cidade grande, ao mesmo tempo em que dava medo as pessoas também as estimulava a
buscarem uma adaptacao para conhecerem e vivenciarem a modernidade. Para Benjamin
a vida moderna e o caos que ela gerava na cidade, com o aumento do trafego e o encontro
das multidées proporcionava o periodo de choque, o medo do choque levava aos
individuos o medo da morte e a0 mesmo tempo uma fascinacdo pelo horrivel. A atencéo
constante devido a esse medo do choque € o que para Benjamin desenvolve metamorfoses
no aparelho receptivo. Junto a essa cultura inaugura-se um periodo em que as diversoes e

0 entretenimento eram voltados para o sensacionalismo e para a surpresa, para o espanto.

A modernidade, o capitalismo industrial e cultura de massas também é possivel
perceber que as novas experiéncias sensoriais e visuais abriram as portas para novas
formas de entretenimento. Para Kracauer as sensacdes e experiéncias geradas no
entretenimento e no sensacionalismo representavam valvulas de escape as tensdes da
modernidade, o entretenimento representava uma fuga ao medo de se viver na cidade, as

pressdes do patrdo, a logica do capital.

O crescimento desordenado das cidades o caos da vida urbana, a velocidade com
que surgiam novos aparelhos eletrénicos, o transito que possuia a0 mesmo tempo o carro
e a charrete e o destaque dado as maquinas, a recorréncia de acidentes de transito, de
acidentes de trabalho, isto €, a violéncia que a vida na cidade moderna impde a seus
habitantes, gerou medo e angustia nos individuos e contribuiu para a intensificacdo do

sensacionalismo nos jornais, revistas e no cinema.

As matérias sensacionalistas exageravam nas tragédias e causavam grande
ansiedade nos individuos, visto que, as reportagens faziam de tudo para que fosse possivel
visualizar a cena. Esses estimulos de visualizacdo forcada de uma tragédia geram no
individuo ainda mais ansiedade para viver na cidade. Segundo Bem Singer um terremoto
seria uma maneira de relaxamento para a sociedade moderna, ou seja, ndo causaria

espanto para individuos que conviviam com o horror e o grotesco todos os dias nos jornais
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e revistas da modernidade. Tal sensacionalismo provocava um sentimento de nostalgia

com a época anterior a modernidade, mais calma, tranquila e segura.

Na sociedade atual é possivel fazer uma relagdo com programas de televiséo e
jornais que “apelam” para a violéncia urbana e o caos das grandes cidades, todos os dias
somos bombardeados com noticias exageradas sobre a vida na cidade, sobre uma pessoa
que morreu atropelada na inauguracdo do BRT, os assaltos no centro do Rio de Janeiro,
ou no centro de S&o Paulo, Porto Alegre ou Recife, ou no centro de qualquer grande
cidade. O jornalismo aprendeu com a modernidade que o sensacionalismo vende e chama

a atencdo do publico.
2. Transformacdes na percepcao: a visao subjetiva.

Neste contexto de transformacdes cientificas, de avanco dos meios de
comunicagdo, da vida moderna é que surge o cinema e sua montagem fragmentada que
segue a rotina da cidade, a velocidade dos cortes segue a velocidade dos dias, o tempo da
vida moderna € outro e 0 cinema é que vai representar essa transformacdo. A
intensificagdo das jornadas de trabalho, o ritmo intenso das fabricas e a exploragéo do
proletariado pela burguesia faz surgir a necessidade de uma distracdo para os individuos
desse novo tempo. O cinema vira a valvula de escape dos trabalhadores e o0 entretenimento
ganha lugar de destaque na sociedade, observamos assim o inicio da cultura de massa e
ao reconhecimento destas como forca transformadora da sociedade. O cinema possibilita
ao homem moderno uma nova forma de percepc¢éo e 0s ensina a viver neste novo modelo

de sociedade.

A aceleracdo que o mundo moderno provoca na cabeca, no corpo e na
sensibilidade coloca os individuos como observadores e consumidores de novas formas
de diversdo (cinema). A complexidade da vida moderna proporciona sensacfes e
experiéncias de formas fragmentadas que tornam o homem moderno em um espectador

que observa tudo pela janela do trem.

Segundo Tom Gunning, falar em modernidade refere-se menos a um periodo
histérico do que a uma mudanca de experiéncia. Pensar a modernidade é pensar as
transformacdes que surgem em decorréncia da Revolucdo Industrial e das formas de
producdo, mas também pensar na alteracdo da sensibilidade humana, a nova forma de
viver na cidade e todos os seus estimulos: o crescimento do trafego urbano, a distribuicéo

das mercadorias produzidas em massa e sucessivas novas tecnologias de meios de
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transporte e comunicacdo. Uma das primeiras imagens que representam as
transformacdes de experiéncias da modernidade € a estrada de ferro que nos apresenta o
“drama da modernidade”:
“um colapso das experiéncias anteriores de espaco e de tempo por
meio da velocidade; uma extensdo do poder e da produtividade do
corpo humano e a consequente transformagéo deste por meio de novos
limiares de demanda e perigo, criando novas formas de disciplina e

regulacdo corporais com base em uma nova observagdo (e
conhecimento) do corpo”. (GUNNING, 2010, pag.39)

O cinema visto aqui como a arte da modernidade e que melhor representa as
caracteristicas do periodo dialoga com as histérias individuais de cada sujeito e
proporciona que cada espectador utilize suas experiéncias pessoais para compreender um
filme ou outro, um filme pode gerar diversas interpretagdes. Isto €, a visdo € a0 mesmo
tempo um processo de percepcéo e de interpretacdo que obriga o observado a voltar para
Si préprio e para seu corpo 0 que gera um novo regime de atengdo. Segundo Crary cada
pessoa cria sua visdo de mundo de acordo com sua historia pessoal e isso é decisivo para

0s modos de percepgao.

Ao falar sobre as alteracdes na sensibilidade do individuo moderno Jonatahan
Crary discute que o olhar é um procedimento a ser aprendido, para ele 0s modos como
ouvimos, olhamos e nos concentramos possuem um carater historico, isto é, os modos de
atencdo e desatencéo séo transformados historicamente. Crary nos apresenta que o século
XIX é marcado pelo surgimento de visdes subjetivas e pelo rompimento com estruturas
classicas de visualidade. O funcionamento da visdo dependia da constituicdo fisiologica
contingente do observador, tornando a visdo imperfeita, discutivel e até, argumentou-se
arbitraria. (Crary, 2010, pag.67)

Através do conceito de visdo subjetiva podemos afirmar que 0s nossos sentidos
ndo podem mais ter uma objetividade ou certeza, com a firmacdo da modernidade e da
l6gica do capitalismo o regime da atencdo entrou em crise, temos agora novos estimulos,
novos meios de comunicacdo e novas formas de transporte e novas ferramentas que
aceleram, aproximam e distanciam os individuos. Tais transformacdes geraram novas

formas de percepcdo e proporcionaram novas experiéncias.

O mundo capitalista, a légica do capital, o sistema fabril, a vida em cidade, os
novos estimulos, a velocidade exigiam uma nova forma de atencdo que dialogasse com

esse novo momento historico, agora devemos mudar a nossa atengdo de uma coisas para
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a outras o mais rapidamente possivel. A cidade moderna e o caos dessa fase em que
convivemos com a construgdo da linha do trem, o surgimento do automovel ao mesmo
tempo que pessoas andavam de charretes gerou uma mudanga na sensibilidade das
pessoas. A modernidade nos fez conhecer o problema da atencdo, segundo Crary, atencao
e distracdo caminham juntas e sdo estimuladas ao mesmo tempo devido a confusdo que €

a cidade moderna.

Crary analisa a obra do pintor Edouard Manet para estabelecer seus argumentos
sobre os problemas da atencdo no mundo moderno, o pintor trabalha com as
ambiguidades da atencdo visual. Com Crary e sua analise do observador, podemos
perceber que o sujeito agora é atento e instavel e vai ser tornar objeto das industrias da

imagem e do espetaculo no século XX — incluimos aqui principalmente o cinema.

Ao discutirmos a sociedade midiatica e trabalharmos com o surgimento da
sociedade de consumo precisamos dar mais énfase a discusséo de Crary sobre a atencao
da modernidade. A vida moderna gera distragéo, seja pelas imagens, pelo barulho ou pela
violéncia, a distracao aparece devido a quantidade de estimulos que sé&o absorvidos a todo
o momento. Para Crary a modernidade “estabelece uma crise continua da aten¢ao (...)”
que dialoga com a légica do capitalismo que nos obriga a mudar e forma muito rapida de
uma coisa para a outra. A atencao e distracdo juntas impedem que a nossa percepgao seja

um caos de sensacdes processos. (Crary, 2010, pag.69)
3. Conclusao.

A invencdo do cinema e o renascimento da cidade (da vida em cidade) eram
inevitaveis com todas as transformagfes socioeconémicas que decorriam da época
moderna. Pensar a modernidade € pensar o cinema e a vida em cidade, assim como pensar
o0 cinema é pensar a cidade e refletir sobre as cidades representadas no cinema. Estes trés
elementos que norteiam nosso trabalho (cinema, cidade e modernidade) devem ser
pensados de forma interligadas, visto que, o cinema s6 foi possivel na modernidade, a
cidade renasce com a modernidade e a modernidade determina as caracteristicas da forma

como os individuos se relacionam.

Jean Baudrillard acredita ser a simulacdo uma forma de refletir e pensar a
realidade, o cinema seria entdo, junto aos outros meios de comunicagdo, um veiculo que

possibilita o processo de simulacro tornando mais dificil distinguir o real do que é
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representacdo. A simulacdo é uma ilusdo do real e uma parte dele, isto €, a simulagdo
acompanha a realidade, o que a torna iluséria é o fato de ndo ficar presa na realidade, mas
partir dela. A simulagdo sO existe porque existe uma realidade para ser explorada e
transformada, isso torna muito complexa a tarefa de discutir o que é real ou ndo. Para
Baudrillard a imagem possui quatro fases: a imagem como reflexo de uma realidade
profunda, a imagem que deforma realidade, a imagem que finge ser aparéncia e a imagem
que ndo possui nenhum aspecto da realidade (sendo ele o seu préprio simulacro). Tais
fases nos mostram que a imagem é sempre modificada de acordo com a realidade.
(Baudrillard 1981)

Com as transformagdes do mundo moderno, a afirmacdo do modo de producéao
capitalista e a valorizacdo da classe burguesa o cinema e a cidade se transformam. A
cidade ganha a velocidade da producdo, o cinema desenvolvimento técnico, narrativo e
estético. Tais mudancas contribuiram para que o cinema fosse ficando urbanizado e a
cidade cinematica — o publico também desenvolve outras sensacdes e sensibilidades e
passa a ter outra relagdo com o ambiente urbano, o cinema representa um escape das

tensdes da vida moderna e funciona como um antidoto para a loucura da cidade.*

O cinema e a cidade podem néo ter nascido juntos, mas cresceram juntos, sendo
0s dois impactados pelas novas tecnologias e as novas configuracdes sociais que se
estabelecem com o advento da modernidade. As caracteristicas do cinema estdo na
modernidade, as caracteristicas da cidade estdo na modernidade, cinema e cidade sdo

condicionantes as caracteristicas da modernidade. Segundo o cineasta Win Wenders:

“O cinema e as cidades cresceram juntos e se tornaram adultos juntos.
O filme é a testemunha desse desenvolvimento que transformou as
cidades tranquilas da virada do século nas cidades de hoje, em plena
explosdo, febris, onde vivem milhoes de pessoas.” (WENDERS: 1994,
181)

Ao realizar uma analise do século XIX e do conjunto de transformacbes que
alterou o corpo e a mente do homem moderno é possivel desenvolver uma investigacao
sobre como as mudancas que ocorrem na sociedade atual mexem com a sensibilidade dos

individuos e interferem nas mudancas sociais.

4 RIBEIRO, Alves Joseane. Cities of Love: olhares cinematograficos sobre as cidades e o amor. Goiania. 2013.
Trabalho apresentado ao Programa de Pds-Graduagdo em Comunicagdo da Universidade Federal de Goids, para
obtencdo do titulo de Mestre em Comunicagéo.
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Parabdlicamara: a infomaré televisiva e a estética Tropicalia?

Rafael Zincone?

Resumo
Este artigo tem como propdsito observar as manifestacdes midiaticas da Tropicéalia entre
0s anos de 1967 e 1968 em programas de televisdo. A partir desse estudo de caso, a
questdo que aqui se esboca € se o formato TV - de apresentacGes em programas de
auditério - permitiu uma nova “informag¢ao” na musica popular brasileira. Nesse sentido,
indagamos se a Tropicdlia representou, efetivamente, uma vanguarda musical a partir
dessas estruturas. Ou se, por outro lado, nada mais foi que uma simples colagem
(pastiche) de estilos ja existentes como alguns criticos a acusam. Assim, com base em
fontes primarias e secundarios, faremos uma analise dos principais eventos televisivos
protagonizados pelo grupo baiano tendo em vista dois fatores: a estrutura organizacional

da TV de entdo e contexto de Estado autoritario.

Palavras-chave: Tropicalia, televisdo, informacao

! Trabalho apresentado no X111 Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT-2 Estudos da imagem e
do som.

2 Mestrando em Comunicagéo no Programa de pés-graduacdo em Midia e Cotidiano (PPGMC) da UFF.
rafaelzincone@gmail.com.
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I.Introducéo

“Antes mundo era pequeno

Porque Terra era grande

Hoje mundo é muito grande

Porque Terra é pequena

Do tamanho da antena parabolicamara
E, volta do mundo, camara

E-&, mundo d4 volta, camara”
(Gilberto Gil)

A musica de Gilberto Gil composta no ano de 1992 “Parabolicamara” arranha nas
entrelinhas a proposta deste trabalho. O neologismo que da titulo & composicao de Gil
sugere com “parabdlica” a imagem de televisdo ¢ com camara (saudagdo de capoeira)
algo tipico do Brasil, algo que é proprio e caracteristico do Brasil. No entanto, embora a
televisdo brasileira ndo operasse no sistema de satélite e parabolicas nos tempos dos
festivais de 67 e 68, e sim pelo comércio e transporte de videotapes, a metafora de
parabolicamard é propicia no estudo da estética Tropicalista a luz da ciéncia da
informacdo. Justamente se tivermos em vista a crescente infomaré do final dos anos 1960,
promovida em grande parte pelo desenvolvimento tecnologico da televisdo e o
consequente crescimento de sua popularidade como meio de comunicagao de massa.

Pensar a interferéncia da informacdo midiatizada sobre a estética musical em
analise se da num momento bastante propicio em que a Tropicalia passa a ser revisitada
em obras musicais como Recanto (2012) de Gal Costa e Tropicalia Lixo Logico (2012)
de Tom Zé&. Liv Sovik, em seu texto Cultura e Politica, 1967-2012: a durabilidade
interpretativa da Tropicalia (2012) diz que o momento brasileiro de 2012 parecia ser
muito bom, de distribuicdo econémica e surgimento de uma nova “classe média”: do
entusiasmo com a Copa do Mundo e os Jogos Olimpicos. Trata-se de um momento de
otimismo bastante diferente se comparado aos anos de 67 e 68, momento inicial de
endurecimento do regime militar de ainda relativa instabilidade econémica.

Se ambos 0s momentos ndo apresentam grandes semelhangas no &mbito politico-
econdmico, quais seriam suas semelhancas a luz da comunicacdo e da ciéncia da
informacdo? Podemos pensar que tanto os anos 1960 quanto as ultimas duas décadas
apresentaram momentos de grande salto no desenvolvimento de tecnologias

informacionais. Para significativa parte da populacdo brasileira de meados dos 1960, a
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televisdo e sua grade de programacdo eram as grandes novidades. Nos ultimos anos, a

popularizacdo da internet no Brasil trouxe inevitavelmente novos fluxos de informacéo.
Este trabalho se concentra nos anos de 1967 e 1968. Ao final, todo relato historico

é interessado. Perguntamos, assim, sobre o que a Tropicélia teria a nos dizer, ainda hoje,

sobre informacdo midiatizada e inovacgéo de estética musical?

I1. Teoria infocomunicacional da reificacdo para pensar a Tropicalia

Em “Esbogo para uma teoria infocomunicacional da reificagdo” (2015), Marco
Schneider afirma que embora um conhecimento qualquer do real (discursivo e extra-
discursivo) seja necessariamente mediado pela dimensdo simbolica e pelas praticas
discursivas, o real ndo se esgota no discurso, mesmo o real discursivo. Em outras palavras,
Schneider quer dizer que uma producédo de sentido qualquer, seja um produto musical,
audiovisual, nunca esta descolada de sua estrutura material e do modo de producéo que a
conforma e possibilita. Num sentido contrario, Armand Mattelart (2011) chamaria de
“autonomizacion idealista de la ideologia” o movimento de pensar bens culturais como
puros vetores de mensagens sem se levar em conta a existéncia das industrias culturais e
seu modo de funcionamento nos moldes de uma economia capitalista.

Schneider, entdo em concordancia com Mattelart, trabalha com uma perspectiva
totalizante de analise da informacdo midiatizada, isto €, a premissa de que um bem
midiatico-cultural, uma informacdo midiatizada, s6 podem ser compreendidos, de fato,
quando se observa seu contexto material e social. Defende, assim, que essa perspectiva
fornece pistas para a leitura da relacdo entre as representacfes da realidade mediadas por
um “evento comunicativo” ¢ seus momentos SOCi0O historicos de emergéncia. Esse € 0
caso de ler a “informacgdo” tropicalista tendo como base a televisdo como seu meio-
mensagem nos programas musicais de auditdrio, sem deixar de se levar em conta 0 modo
de producéo que sustenta a emissora de televisdo e o repertério técnico-informacional do
préprio grupo musical.

Isso nos faz pensar que a postura estética adotada por Caetano, Gil, Tom Zé, Gal
Costa, Mutantes, Torquato, etc., ndo pode estar descolada do modelo econémico
brasileiro em desenvolvimento naqueles anos. As informacgdes tidas como “modernas” na
Tropicélia sé fariam sentido num Brasil cuja estrutura econdmica permite a existéncia de

modernos produtos industriais como a televisao e a propria guitarra elétrica.
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Augusto de Campos (1986, p.142), no artigo “O passo a frente de Caetano Veloso

e Gilberto Gil” nos diz que:

(...) 0s novos meios de comunicagdo de massa, jornais e revistas, radio e televisdo, tem
suas grandes matrizes nas metropoles, de cujas “centrais” se irradiam as informagdes para
milhares de pessoas de regifes cada vez mais numerosas. A intercomunicabilidade visual
¢ cada vez mais intensa e mais dificil de conter, de tal sorte que é literalmente impossivel
a qualquer pessoa viver a sua vida diaria sem se defrontar a cada passo com o Vietnd, os
Beatles, as greves, 007, a Lua, Mao ou o Papa. Por isso mesmo, seria inutil preconizar
uma impermeabilidade nacionalistica aos movimentos, modas e manias de massa que
fluem e refluem de todas as partes para todas as partes.

Em “Codificacéo e Decodificacdo”, Stuart Hall (2003, p. 388-389) defende a ideia
de que um evento ndo pode ser transmitido pela TV em sua forma bruta (em sua
singularidade fenoménica no tempo e no espaco) mas somente enquanto discurso
(audiovisual no caso TV). Tropicélia, Beatles, Vietnd, 007 sdo eventos convertidos em
informagdo, em uma “forma-mensagem” e estdo sujeitos “a toda a complexidade das
‘regras’ formais pelas quais a linguagem significa”. As informagdes “modernas” da pop-
art, do ié ié ié, de Woodstock — manifestacfes culturais das metropoles — chegaram aos
tropicalistas como evento comunicativo ou informagéo midiatizada em grande parte pela
televisdo. Isso reflete algumas realidades extra-discursivas: a produgdo e consumo de
aparelhos televisores num pais de capitalismo subdesenvolvido (recebendo “informagao”
do mundo capitalista desenvolvido).

Além disso, a recepcdo das “informag¢des modernas” dos paises centrais reflete o
lugar de classe dos tropicalistas. Um lugar de classe média urbana que estabelece contato,
via consumo, com o0s produtos culturais do hemisfério norte. Vale lembrar que por mais
que a televisdo estivesse no Brasil (de 1967 e 1968) em via de massificacdo, era um
produto adquirido por setores da classe média (em grande parte alta) concentrados em
grandes centros urbanos. Suas condic¢des de producédo e funcionamento se estruturaram,
sem davida, na logica de uma industrializacdo tardia, protagonizada pelo capital
estrangeiro e direcionada a um mercado consumidor restrito. Tais condi¢des estruturais
nos faz pensar que, de acordo com Schneider (2015, p.117), ha “a matua determinagao
dialética das relagdes sociais agindo sobre as regras da linguagem.

A informacao “moderna” e estrangeira consumida por Caetano e Gil so6 foi
possivel, com efeito, a partir de meios de comunicagdo possibilitados materialmente a
partir de uma estrutura produtiva “moderna”; de um capitalismo que se pretendia

moderno com as industrias de bens de consumo, mas que ndo abria mao de estruturas



\O SEMINARIO DE ALUNOS DE i
O POS-GRADUACAO EM COMUNICAGAO
™~ PUC-Rio

XIll EDICAO

arcaicas como o grande latifindio e o trabalho semi-servil. De acordo com o raciocinio
de Hall, defende-se aqui a ideia de que os Tropicalistas se apropriaram, por meio das
novas tecnologias de comunicacdo, de eventos modernos convertidos em informagéo,
forma-mensagem. Ao mesmo tempo, incorporaram a esta informac¢do “moderna”
informagdes de um Brasil “arcaico” que nao estava na televisdo. Talvez Beatles e 007
estivem mais proximos do cotidiano de brasileiros de classe média se comparados a
manifestagdes culturais em territério brasileiro, que alguns autores chamam de “cultura

3, Os tropicalistas assim deglutiram informagdes “arcaicas” e “modernas” e

informaram, por meio das midias, a alegoria de um Brasil “arcaico” e “moderno”.*

popular

Il. MUsica, televisdo e informacédo midiatizada

Em sua dissertacdo de mestrado em Comunicacao, Televisdo e mdsica popular na
década de 60: as vozes conflitantes de José Ramos Tinhordo e Augusto de Campos
(2013), Claudia Regina Paixdo defende que bossa nova, jovem guarda e tropicalismo
foram movimentos musicais associados a difusao televisiva. Trabalha com o argumento
geral de que o corpo criativo da prépria cancdo seria atingido pela forma-mensagem da
TV.

E necessario enfatizar que a associacdo televisio-cancdo tornou-se uma equacio
fundamental da configuragdo estética da obra musical. A feitura estética da cancéo ficaria
indissociavel das préprias caracteristicas da TV, como meio e como atividade
empresarial. (PAIXAO, 2013, p.105)

Afirma que, nos festivais, as can¢des atenderam, em sua maioria, aos anseios do
publico com as letras de protesto velado. A propria configuracdo do evento — com
apresentacdes vibrantes, torcidas, competicdo — j& seria suficientemente atrativa para
mobilizar o publico telespectador. Segundo Paixdo, o programa Jovem Guarda, na TV
Record, ja nasceu com estratégias bem definidas para atrair o publico e gerar lucro. Os
fas identificados com os apresentadores do programa passaram a consumir 0s produtos

associados a eles. Diz, entdo, que toda essa engrenagem sé foi possivel com a televisdo

3 Gilberto Gil, por exemplo, em viagem ao Recife em meados dos anos 1960, quis juntar Beatles com
Banda de Pifanos de Caruaru.

4 Aideia da Tropicalia como uma alegoria antropofagica de um Brasil arcaico e moderno esta presente em
Tropicdlia — Alegoria, Alegria (2000) de Celso Favaretto. Destaca-se aqui a televisdo como meio de
comunicacdo, para além do radio, pelo fato da informacdo visual ser possivel. Parte fundamental da
alegoria Tropicalista estava na performance e no vestuario.
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que além de amplificar o rock como informacéo no pais, transformou o Jovem Guarda
numa vitrine de produtos.

A bossa nova € um bom exemplo de estética que teve de se transmutar para se
adequar a forma-mensagem da linguagem televisiva. De acordo com Paixao, abandonou
“o0 banquinho e o0 violdao” e virou um programa dinamico, com performances marcantes,
tudo para chamar a atencdo do publico. Esse caso se ilustra no programa Fino da Bossa,
também da TV Record, apresentado por Elis Regina. A informagao “blasé e intimista” de
Jodo Gilberto ndo era compativel com o formato de um programa de televisdo. A
interpretacdo dancante e os vocais de longo alcance de Elis apresentavam maior sintonia
com a linguagem de um programa de auditério. A bossa nova, nesse caso, € emblematica
quando Stuart Hall diz que um evento ndo pode ser transmitido pela televisdo em sua
forma bruta mas somente como discurso que, por sua vez, torna-se sujeito a todas as
“regras” formais da linguagem audiovisual. As “regras”, nesse caso, foram responsaveis
pelo remodelamento de um estilo musical.

A propdsito dessa relagdo entre musica e linguagem televisiva, Paixao afirma que
a influéncia do meio de difusdo na obra artistica causava algumas preocupacdes em
Augusto de Campos e Caetano Veloso. Augusto temia que os meios de comunicacao
inibissem o aparecimento de novas expressdes artisticas — novas informacoes artisticas -
privilegiando o estabelecido e aceito pelo telespectador. Em Balanco da Bossa (1968),
Augusto indaga Caetano Veloso se seria possivel conciliar a necessidade de comunicagéo
com as massas com as inovagdes musicais. Para Caetano, a prépria necessidade de
comunicagdo com as massas suscitaria inovagdes. Contudo, o compositor ponderaria que
0s meios de massa seriam motivados por necessidades comerciais, 0 que poderia
representar um entrave a inovagdo. Segundo Caetano: ... a mUsica, violentada por um
processo novo de comunicacédo, faz-se nova e forte, mas escrava”. (VELOSO, 1968 apud
CAMPOQS, 1986, p.200)
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I11. Tropicalismo e os programas de auditério: informacéo musical ou redundancia?

Augusto de Campos em seu artigo “Informacgdo e redundancia na musica
popular’® de 1968, que também compde seu livro Balanco da Bossa, vale-se da Teoria
da Informacao para justificar sua adesdo ao que chama musica de vanguarda (inclusive o
tropicalismo). Além da preocupacdo que compartilhava com Caetano Veloso, das
“regras” da mensagem televisa serem entraves a inovacao musical, sua defesa se dava em
um contexto de debate entre defensores de uma musica “legitimamente nacional” e aos
que aderiam ao cosmopolitismo como Campos.

Conforme dito anteriormente, Campos defendia a ideia de que a “informacao”
estrangeira ndao podia ser ignorada pela Mdsica Popular Brasileira (MPB) uma vez que
ela era usada e consumida por significativa parcela da populagéo brasileira. Para reforcar

seu argumento cita Marx e Engels:

Em lugar do antigo isolamento de regides e nacles que se bastavam a si proprias,
desenvolve-se um intercdmbio universal, uma universal interdependéncia das nagdes. E
isto se refere tanto a producdo material como a produgdo intelectual. As criagdes
intelectuais de uma nacdo tornam-se propriedade comum de todas. A estreiteza e o
exclusivismo nacionais tornam-se cada vez mais impossiveis; das inimeras literaturas
nacionais e locais, nasce uma literatura universal. (MARX & ENGELS apud CAMPQOS,
p.142)

Segundo Campos, era dificil encontrar, aquela altura, quem concordasse com
essas ideias. Era 0 momento p6s-protesto da Banda e da Disparada. Saudades do sertéo.
Saudades do interior. Por outro lado, o gosto e a informacdo estrangeira passavam a
ganhar forca no Brasil por meio do programa Jovem Guarda. Claudia Paixao nos diz que
a passeata contra elétrica se deu no momento em que o programa Fino da Bossa perdia
pontos de audiéncia ao mesmo tempo que o ibope de Roberto, Erasmo e Wanderléa s6
aumentava. O ié i€ ié era sem divida mais familiar para os telespectadores das cidades
que o interior, o sertdo e a viola.

No palco do festival de musica popular de 1967 da TV Record®, Caetano Veloso
e Gilberto Gil apresentaram sua nova informacao estética que, entre outras informacoes,
reunia ié ié ié e ritmos tipicamente brasileiros. Campos afirma que “furando a maré
redundante de violas e marias” a letra de “Alegria, Alegria” trouxe o imprevisto da

realidade urbana, mdltipla e fragmentaria. Este evento, por sua vez, seria captado

5 Este artigo integra o livro Balango da bossa e outras bossas lancado pelo mesmo autor em 1968.
6 Mesma emissora dos programas musicais Bossaudade, Fino da Bossa e Jovem Guarda.
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isomorficamente através de uma linguagem nova, também fragmentaria, onde
predominam substantivos do que chama “implosdo informativa moderna”: crimes,
espacgonaves, guerrilhas, cardinales, caras de presidente, beijos, dentes, pernas, bandeiras,
bomba ou Brigitte Bardot.

O mundo das “bancas de revista”, de “tanta noticia” ¢, para Campos, o mundo da
comunicacdo rapida, do “mosaico informativo” de que fala Marshall McLuhan. Nesse
sentido, Campos afirma que a marcha “Alegria, Alegria” descreve o caminho inverso de
A Banda. Esta Ultima, segundo o autor, mergulha no passado na busca evocativa da
“pureza” das bandinhas e dos coretos de infancia. “Alegria, Alegria”, ao contrario, se
encharca de presente e se envolve diretamente no cotidiano da comunica¢do moderna,
urbana, do Brasil e do mundo. Pode-se inferir dai que Caetano Veloso assume um lugar
de fala bastante claro, de um jovem urbano e de classe média atravessado diariamente
pelas “informagdes” produzidas pelos meios de comunicagao de massa.

Da mesma forma que a composic¢édo de Veloso, a musica “Domingo no Parque” é
também, para Augusto de Campos, uma “letra-cdmera-na-mao” que colhe fragmentos do
cotidiano urbano brasileiro, menos direta e menos informal que a de Veloso. A inovagéo
da apresentacdo de Gil esteve mais no fato de confundir o publico do festival a partir dos
arranjos de Rogeério Duprat que misturou baido, capoeira e a guitarra elétrica dos
Mutantes. A informacdo visual da guitarra elétrica, simbolo do ié ié ié, se chocava com a
informacdo auditiva que ndo poderia ser denomina ié ié ié, muito menos mdsica gringa
ou importada.

Portanto, a respeito da problematica que inicia esta sessdo deste trabalho, Augusto
de Campos utiliza a Teoria da Informacéo de Abraham Moles para defender a Tropicalia
como mdasica de vanguarda mesmo sob as regras — essencialmente castradoras - da
inddstria cultural.

A partir do texto “Machines a musique” (1957) de Moles, Campos explica que a
informagdo é funcdo direta de sua imprevisibilidade, mas o receptor, o ouvinte, € um
organismo que possui um conjunto de conhecimentos, formando o que se chama de
“c6digo”, geralmente de natureza probabilista em relagio a mensagem a ser recebida. E,
pois, o conjunto de conhecimentos a priori que determina, em grande parte, a
previsibilidade global da mensagem. Assim, a mensagem transmite uma informacao que
é funcdo inversa dos conhecimentos que o ouvinte possui sobre ela. O rendimento
maximo da mensagem seria atingido se ela fosse perfeitamente original, totalmente

imprevisivel, isto é, se ela ndo obedecesse a nenhuma regra conhecida do ouvinte. No
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entanto, afirma que, nessas condicBes, a densidade de informacdo ultrapassaria a
“capacidade de apreensdo” do receptor. De acordo com essa logica, nenhuma mensagem
pode, portanto, transmitir uma “informac¢do maxima”, ou seja, possuir uma originalidade
perfeita no sentido da teoria das probabilidades. A mensagem estética deve, para Moles,
possuir uma certa redundéancia (o inverso da “informacdo”) que a torne acessivel ao
ouvinte,

Augusto de Campos, assim, afirma que num plano mais geral, este problema se
coloca como um conflito de amplas proporcdes que vem se agucando deste o fim do
século passado. Um conflito entre a cultura massificada, como projecdo de um codigo
aprioristico e dogmatico, e a insubordinacdo permanente dos artistas a todos os codigos
restritivos da liberdade criadora.

A musica de vanguarda, segundo Campos, caracteriza-se por trabalhar com uma
taxa minima de redundancia e uma alta porcentagem de imprevisibilidade. E natural,
portanto, que se afigure como ininteligivel para a maioria dos ouvintes num primeiro
momento. Mdsica de vanguarda é, para Campos, musica para produtores e ndo para
consumidores. Oswald de Andrade sintetizou num trocadilho a defasagem entre produgéo
e consumo quando foi acusado, em 1949, de nao ser compreendido pela massa: “a massa
ainda comera o biscoito fino que eu fabrico”.

Condicionada fundamentalmente pelos veiculos de massas, que a coagem de
respeitar o “codigo” de convengdes do ouvinte, a musica popular ndo apresenta, sendo em
grau atenuado, o contraditério entre informacdo e redundancia, producdo e consumo.
Segundo Campos, ela se encaminharia para o que Umberto Eco denomina de mdsica
“gastrondmica”: um produto industrial que ndo persegue nenhum objetivo artistico e
tende apenas a satisfazer as exigéncias do mercado. Contudo, diz que nem tudo é
redundéncia na masica popular e que é possivel discernir no seu percurso momentos de

rebeldia contra a estandardizag¢éo e o consumismo.

Foram os Beatles, j& na presente década, na fase de massificagdo do mais consolidante
dos meios de comunicacdo de massa — a televisdo — que lograram um novo salto
qualitativo, colocando em outras bases o problema da informacdo original em musica
popular. Os Beatles rompem todos os esquemas de previsibilidade usualmente admitidos.
Ninguém diria, a priori, que um LP como o “Sgt Pepper’s” pudesse ser, como o foi,
altamente consumido. “N&o ¢ comercial!” exclamariam, em unissono, os disc-jockeys de
todo 0 mundo, se tivessem sidos consultados. (CAMPOS, [1968] 1972, p. 185)

Adotando como o exemplo o caso dos Beatles, Augusto de Campos nos diz que a

opcéo aparentemente inevitavel entre artistas de producdo (eruditos) e artistas de consumo
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(populares), ganha com os garotos de Liverpool uma nova alternativa: aquilo que Décio
Pignatari chama de “produssumo” (producdo e consumo reunidos). Com efeito, nao
poderia mais se defender um dualismo que colocasse, de um lado, a masica de vanguarda
e, de outro, a musica comercial. A musica poderia trazer uma informacéo inovadora e ser
ao mesmo tempo altamente comercial, mesmo quando se trabalha com a premissa de que

a regra da industria € vender e operar na redundancia. A légica que o mercado exige.

IV. Consideracdes finais

Nesse entre-lugar mediante artistas eruditos e populares, Augusto de Campos
visualizou a entdo nova estética de Caetano Veloso e o “Grupo Baiano™ na musica popular
brasileira, com a retomada da sua linha evolutiva a partir de Jodo Gilberto. Tal retomada
diz respeito a nova informacgdo musical. Seria poder se apropriar da estética de origem
estrangeira sem prejuizos de se fazer musica brasileira. Além do mais, seria poder disputar
sentido no exterior (como a bossa nova o fez influenciando outros ritmos).

O 11 Festival da Musica Popular, promovido pela TV Record, foi, para Campos,
0 palco onde se desenrolaram as primeiras escaramucas de uma nova batalha que travaram
Caetano Veloso e Gilberto Gil por uma “abertura” na musica popular brasileira. Diz,
assim, que os dois compositores foram os primeiros a por em xeque e em confronto o
legado da bossa nova e a contribuicio renovadora dos Beatles. A Tropicalia’ (que ainda
ndo tinha nome definitivo de movimento) foi incorporando “novos dados informativos™:
som universal, musica pop, musica popular moderna. Isso tudo a partir da chave
oswaldiana da antropofagia. Era, portanto, nesse movimento que Augusto de Campos
supunha um inconformismo altamente instigante e uma revolucéo nas leis da redundancia
supostamente vigentes para a musica popular. Seria essa a “informac¢ao” tropicalista: a

inovacdo musical a partir da infomaré de dentro e de fora do Brasil.

7 Tropicalia era, a principio, o nome de uma composicdo de Caetano Veloso inspirada por obra de arte
homonima de Hélio Qiticica. Tropicalismo, como hoje é conhecido esse movimento na musica popular
brasileira, foi um nome adotado por jornalistas para falar da movimentacgdo cultural dos baianos e que
aos poucos se consolidou.

10
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Corpo e producao de sentido na representacdo da morte: analise de Di-
Glauber

Teté Mattos?

Resumo
Em outubro de 1976 morria o pintor Di Cavalcanti. No dia 27 do mesmo ano o cineasta
Glauber Rocha, ao ouvir no radio a noticia de sua morte, saiu de casa para filmar o
velorio, que estava sendo realizado no Museu de Arte Moderna, debaixo de protestos e
indignacéo dos familiares. O resultado desta filmagem é um documentério de curta-
metragem do ano de 1977, intitulado Di-Glauber. A nossa abordagem focard na
producdo dos sentidos que os diversos corpos presentes no filme expressam, e
especialmente nas articulacdes destes imaginarios com as emocdes, que em Di-Glauber

nos remetem a outras formas de representacdo e sensibilidade sobre a morte.

Palavras-chave: Glauber Rocha; corpo; producdo de sentido; representacdo da morte;

curta-metragem.

1. Introducéo.

Em outubro de 1976 morria o pintor Di Cavalcanti. No dia 27 do mesmo ano o
cineasta Glauber Rocha, ao ouvir no radio a noticia de sua morte, saiu de casa,
conseguiu alguns rolos de filme cedidos por amigos, uma camera emprestada por
Nelson Pereira dos Santos e foi com o fotografo Mario Carneiro para filmar o velério,
que estava sendo realizado no Museu de Arte Moderna, debaixo de protestos e
indignacdo dos familiares. O resultado desta filmagem é um documentério de curta-
metragem do ano de 1977, que possui 0s seguintes titulos: Di Cavalcanti, ou
simplesmente Di, ou 0 imenso Ninguém assistiu ao formidavel enterro de sua ultima

guimera; somente a ingratiddo, essa pantera, foi sua companheira inseparavel,

! Trabalho apresentado no XI1I Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT 2 — Estudos de Imagem
e Som.

2 Doutoranda do Programa de P6s Graduagdo em Comunicacio da UERJ. E-mail:
tetemattos13@gmail.com.
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referéncia a um trecho do poema “Versos intimos” de Augusto dos Anjos®, ou por fim
Di-Glauber, sugestdo dada a Glauber Rocha pelo renomado critico Alex Vianny.
E sobre este documentario de 16 minutos — que ganhou o Prémio Especial do

juri do XXX Festival de Cannes e que até hoje tem sua exibicao proibida devido a uma

decisdo judicial requerida pela familia do pintor — que centraremos a nossa analise. A

nossa abordagem* focara na producéo dos sentidos que os diversos corpos presentes no

filme expressam, e especialmente nas articulagdes destes imaginarios com as emocdes,

que em Di-Glauber nos remetem a outras formas de representacdo e sensibilidade nesta

obra que “¢ um exercicio, uma reflexdo sobre a morte” (MOTA, 2001, p.64) .

2. Di-Glauber e a estrutura narrativa

Filmado em quatro locacgdes - o veldrio do pintor no Museu de Arte Moderna do
Rio, o sepultamento no Cemitério Sdo Jodo Batista, uma exposicdo de quadros de Di
Cavalcanti e o apartamento do cineasta em Ipanema - Glauber Rocha, nas palavras do
critico Jean-Claude Bernardet, “faz da morte uma festa” (BERNARDET, 1980, p.15).
Para o critico Sérvulo Siqueira Di-Glauber possui uma estrutura “aberta” na medida em
que permite uma pluralidade de abordagens de leitura do filme. Glauber se opde ao
ritual sacralizador que, segundo Siqueira, nega o espirito da obra do morto e pretende
liberar a imagem do pintor, nos apresentando um Di Cavalcanti vivo e caloroso
(SIQUEIRA, 1980, p.32). O carater extremamente inquietante do documentario se da
também em funcéo da personalidade dionisiaca do cineasta.

Siqueira estrutura o documentario em duas partes: a primeira trata-se do velorio,
no saguao do Museu de Arte Moderna onde se da a evocacdo da personalidade, a
evocacgdo da obra, e a evocagdo do passado de Di Cavalcanti. Neste momento o eixo

central do filme € o caix&o onde repousa o corpo de Di Cavalcanti. Esta evocacdo é feita

® Assim como no filme de Glauber Rocha, podemos afirmar que Augusto dos Anjos era um poeta
inquieto, que explorava temas como podridao, decomposi¢do e morte. Achamos que a opg¢ao de um dos
titulos do curta-metragem ser retirado de um de seus poemas nao se da aleatoriamente. A inquietacdo do
curta se relaciona com a inquietacdo do poeta.

* Em 2000 defendi a dissertacdo de mestrado sobre Di-Glauber no Programa de Pds-Graduacio em
Ciéncia da Arte da Universidade Federal Fluminense, sob a orientacdo do professor Tunico Amancio, que
resultou na publicagdo do capitulo “A imaginacdo cinematografica em Di-Glauber”, in: TEIXEIRA, F.
(org.) Documentério no Brasil. (Ed. Summus Editorial, 2004). Neste artigo a abordagem da analise foi
pautada pela problematizacdo em relagdo ao contexto da producdo documentaria daquele momento,
relacionando a obra como fendmeno artistico extemporaneo a produgdo documentéria dos anos 1970.
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atraves de: (a) noticias de jornais (matéria de Edison Brenner), (b) leitura do poema
“Balada do Di Cavalcanti” de Vinicius de Moraes, (c¢) imagens de seus quadros, (d)
sensualidade do negro representada por Antonio Pitanga, e tdo presente na obra de Di
Cavalcanti (e) lembrancas do préprio Glauber de encontros e desencontros com Di
Cavalcanti em suas vidas, dando destaque para quando o conheceu em Salvador na
companhia do cineasta italiano Roberto Rosselini, (f) homenagens a outros mortos
como Juscelino Kubitschek, Jango e Paulo Pontes. Esta primeira parte termina com a
saida do cortejo dos saldes do MAM. A segunda parte, na analise de Siqueira, trata do
sepultamento que se passa no Cemitério S&o Jodo Batista. E ai para o autor que se da a
recuperacdo do cadaver de Di Cavalcanti:

“(...) sua ressurrei¢do se processara através de Babaratna, Ponta de Lanca
Africano celebrado na musica de Jorge Ben, na mitica visdo indigena que
considera a morte uma passagem para o verdadeiro ser e que Glauber
incorpora sincreticamente a mitologia africana. Completa-se assim um ciclo
da vida de Di Cavalcanti, que o filme exalta como feliz e gloriosa, sensual e
generosa e inicia-se um outro ciclo, no qual a personalidade do guerreiro
morto ndo sera esquecida mas sempre enaltecida como exemplo mitico e a
mensagem de sua obra perpetuada para as geragdes.” (SIQUEIRA, 1980,
p.33).

A pesquisadora Regina Mota (2001), por sua vez, estrutura o filme em cinco
blocos: (1) Traveling do Museu de Arte Moderna e traveling sobre o caix&o até o rosto
de Di; (I1) Imagens do velorio alternadas com as cenas de Pitanga dancando na frente
dos quadros de Di; (I11) Entrada de Marina Montini anunciada na musica alternada aos
quadros de mulatas da obra de Di / recortes de jornal do dia seguinte / colagens de pds
producdo com amigos de Glauber; (IV) crucifixos na contra-luz e saida do velério; (V)
cenas do enterro com participacdo do diretor / ficha técnica.

Por questdes metodoldgicas optamos em trabalhar com a estrutura desenvolvida
por Mota. Porém acrescentamos mais um bloco a esta classificacdo com destaque aos
créditos finais do filme, pois € a Unica vez na narrativa em que ha uma narracdo que ndo
é feita pelo proprio cineasta.

Passemos entdo a analise do nosso objeto.

3. Os diversos corpos em Di-Glauber.

A representacdo da morte ndo é nada facil no cinema, em especial no campo do

documentario onde o espectador espera uma representacdo do real, através de uma
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estética mais realista. No filme de Glauber Rocha o espectador se depara com uma outra
ordem de questbes, onde a morte é transformada em mateéria de expressédo estetica.

Observemos a forma como o cineasta trabalha a morte. A morte, condigéo
inacessivel a inteligéncia humana, é a passagem de uma forma social a outra, ou seja, é
uma transformacédo, no sentido de desaparecimento. O ritual de um enterro ou de um
veldrio, € o espaco de separacdo do morto deste mundo, e 0 seu transporte para um
outro mundo. E um lugar de respeito, pois o "desaparecimento” do morto provoca
emocOes que sdo expressadas através da tristeza, do choro, do siléncio. O horror que um
cadaver provoca na nossa sociedade é indescritivel. Até mesmo profissdes de "coveiro”,
"papa-defuntos”, "agentes funerarios" exercem uma repugnancia nas sociedades.

Denise Siqueira afirma que “tanto o corpo quanto a emogdo sdo elementos
constituintes do processo midiatico de construcdo de representacfes, de reforco de
imaginarios, de producdo de sentidos”. (SIQUEIRA, 2015, p. 16) Corpo e emog¢do sdo
usados como mensagens; sao meios de comunicacdo. A autora também afirma que em
nossa sociedade, no ambito cultural, h& regras nas quais o individuo se sujeita. Estar
dentro destas regras significa estar inserido dentro de uma normalidade. Justamente por
se tratar de um filme sobre a morte, o cineasta inverte uma ordem social, ao subverter 0s
valores de um ritual funerario. Sendo assim, 0s corpos que se comunicam em Di-
Glauber provocam estranhamentos, rupturas e desnaturalizages.

Iremos agora analisar mais detalhadamente os diversos corpos representados em
Di-Glauber buscando compreender de que forma o filme se configura como um
perturbador de ordens estéticas, na medida em que trabalha as emocdes em seus

processos de producéo de sentido de uma forma bastante singular.

4. O corpo morto.

Tomemos como um primeiro exemplo a sequéncia em que o cineasta exibe a
face cadavérica de Di Cavalcanti. Esta sequéncia exibe uma panoramica, em primeiro
plano, que vai das flores do caixdo do pintor até a sua face cadavérica, com um tom de
narracdo bastante debochada. O texto narrado por Glauber Rocha ao som de uma
transmisséo radiofonica € de total provocacédo, de deboche, de ironia:

"1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11,12, Corta! Agora da um close na cara dele. Barba
por fazer, calca de brim azul marinho, casaco azul claro. Corta! [ ]
Filmagem causa espanto e irrita filha de amigo. 1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11,12,
Corta! Agora da um close na cara dele. Barba por fazer, cal¢a de brim azul
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marinho, casaco azul claro, camisa esporte quadriculada, sapatos marrom. O
cineasta Glauber Rocha esta parado ao lado do caixdo de Di Cavalcanti no
velorio do Museu de Arte Moderna".

Podemos perceber que o cineasta ao aproximar a camera do rosto do pintor,
revelando suas narinas cheias de chumacos de algoddo, invade/ultrapassa um espaco
permitido aos rituais funerarios da nossa sociedade. A aproximacdo da imagem se da
com uma narracao radiofénica cadtica, carregada de ironia e deboche, que através desta
irreveréncia produz outras formas de sensibilidade sobre a representacdo da morte. Um
regime estético que pertuba a ordem do mundo.

David Le Breton, em As paixGes ordindrias afirma que o homem esta
afetivamente presente no mundo, e que esta afetividade simboliza o clima moral das
sociedades. Ao citar Durkheim afirma que a familia que ndo chora a morte de um ente
querido, ela ‘“abdica, renuncia a sua propria existéncia”. (DURKHEIM, apud, LE
BRETON, 2009, p. 111)

No filme em questdo, Glauber enfatiza a liberdade de uma cultura prépria, nos
mostra um corpo com autonomia que desestabiliza os modelos de representacdo. A
proximidade da caAmera com o rosto de Di Cavalcanti, que segundo Glauber Rocha esta
sorrindo - é uma das cenas mais provocadoras do filme. A face cadavérica e a narracao
radiofonica transmitem o caos, produzindo um efeito de “incomodo” no espectador,
questionando a sua posicao social atraves do deboche e da ironia.

No momento em que Glauber decide filmar a "morte” € como se ele se
distanciasse dela para pode trata-la como objeto. A total liberdade do cineasta em filmar
0 que Ihe convém e da forma como lhe convém faz com que ele rompa com todos os
padrdes estéticos ndo s6 de um documentério, mas ainda de um documentario sobre a
morte.

Para Jean-Claude Bernardet o filme de Glauber Rocha inaugura um cinema
"antropoldgico sobre n6s mesmos™ pois ndo distingue o sujeito do objeto:

"Glauber faz da morte uma festa. A morte do amigo € um momento de vida
exuberante, altamente erotizado, donde jorra o carnaval de uma vida.
Através do morto, Glauber mergulha na sua vida. Profundamente chocante
para quem a morte € um momento de siléncio, de sepulcro, para quem o
morto deve ser reverenciado pela tristeza. Ao se opor a atitude que
adotamos usualmente diante da morte, Di nos confronta com esta atitude
(que consideramos inquestionavel - quem nao fica triste diante do morto
querido? — qualquer questionamento seria irreverente) e a0 mesmo tempo
nos abre para outras possibilidades de nos relacionarmos com a morte na
nossa sociedade, de vivermos a morte de outra maneira. E bastante diferente
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fazer um filme que encara o processo da morte na nossa propria sociedade
ou sobre rituais funebres de uma longinqua aldeia zulu." (BERNARDET,
1980, p.15).

O cineasta redimensiona a morte e transforma a tristeza em ironia, pois como
afirma Tereza Ventura “o artista alegre, boémio, sensual, amante do samba ¢ da mulata

permanece vivo fora do tempo e da matéria que lhe impde um fim” (VENTURA, 2000,

p.341)

5. A corporeidade negra carnavalizada.

No segundo bloco do filme, vemos as imagens do velorio alternadas com as
cenas do ator Antonio Pitanga de corpo nu e sensual dancando na frente dos quadros de
uma exposicao de Di Cavalcanti, sob o som de “Lamento", de Pixinguinha ¢ o som do
poema “Balada de Di”, de Vinicius de Moraes. O ator Antonio Pitanga® - representacéo
da raca negra nos filmes de Glauber - faz o transito do filme com a obra de Di
Cavalcanti, que por sua vez celebra a beleza da mulata em seus quadros. Podemos
afirmar que a performance de Pitanga, que “anima” os quadros de Di exibidos em
movimento, corrobora uma atitude de carnavalizagdo presente em todo o filme. Para
Celso Favaretto:

"O carnaval caracteriza-se, sobretudo, pela inversdo de hierarquias, através
do exagero grotesco de personagens, fatos e clichés. Abole a distancia entre
o0 sagrado e o profano, entre o sublime e o insignificante, entre o cdmico e o
sério, entre o alto e o baixo etc., relativizando todos os valores. (...) O rito
carnavalesco é ambivalente: é a festa do tempo destruidor e regenerador.
Introduz no tempo cotidiano um outro tempo, o de mistura de valores, de
reversdo de papéis sociais - tempo do disfarce e da confusédo entre realidade
e aparéncia. Provoca acfes em que a intimidade é exteriorizada
dramaticamente, contrariando a vida "normalizada”. (FAVARETTO, 1979,
p.92).

O terceiro bloco é caracterizado pela entrada em cena de Marina Montini, mulata

musa inspiradora do pintor Di Cavalcanti, ao som da marchinha carnavalesca “O teu

> Antonio Pitanga foi um ator que Glauber Rocha revelou, construiu e consagrou. Por ser negro pode ser
associado a personagens populares, como o agitador Firmino, em Barravento, o marginal negro, em
Cancer e o profeta/Cristo negro em A Idade da Terra. Nas palavras de Glauber Rocha “Pytanga ¢ uma
das pessoas mais bem educadas do mundo, um Pryncype que faria inveja as arystokracyas mais
requintadas da Afryka — sem um pingo de humildade, de servilismo. (ROCHA, local, 1978)
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cabelo ndo nega™, atribuida a Lamartine Babo. A letra’ carregada de sentidos ironiza a
nossa propria condicdo de subdesenvolvimento, o cinismo da sociedade que sente
vergonha da populacdo negra e o preconceito racial e a escraviddo como uma vergonha
nacional.

Para o filésofo Henry Bergson o comico possui algo de estético, por que aparece
no momento em que a sociedade, livre de seu cuidado e de seu conservadorismo,
comeca a tratar a si mesma como obra de arte, ou seja, a rigidez de algumas sociedades
- no caso a rigidez de um ritual de enterro - da lugar ao cémico no filme de Glauber, e 0
riso é o seu castigo. Para Bergson € entre a vida e a arte que o cOmico oscila.

Um outro ponto que gostariamos de destacar referente a presenca de Marina
Montini no filme diz respeito aos trajes da modelo/musa do pintor. A pedido de Glauber
Rocha, ela compareceu ao enterro vestida de roupas brancas, ao invés de roupas pretas
ou discretas mais apropriadas a cerimonias de enterro do contexto da época. Apesar da
"neutralizacdo do luto” o traje ainda tem importancia num ritual de enterro, tanto que o
fato da modelo estar de branco causou um certo constrangimento nos familiares.

Nestas duas presencgas observamos que a representacdo da morte se da de forma,
alegre, barulhenta, carnavalesca, comica. O cineasta nos abre uma outra possibilidade

de relacionamento com a morte.

6. Corpo real / Corpo imaginario.

A participacdo do ator Joel Barcellos no filme também merece destaque. A
ironia e o deboche de sua presenca que carrega a al¢a do caixdo de Di Cavalcanti, em
posicdo de destaque, como se fosse um amigo intimo da familia. Um ritual funerario,
na nossa sociedade, possui codigos e normas de conduta que sdo socialmente
construidas. Para Marcel Mauss, 0 corpo possui técnicas que apesar de parecerem
espontaneas sdo culturalmente construidas. Desta forma, “é algado a condigdo de

mediador simbdlico (...) € a propria condi¢do da comunicacdo. (SIQUEIRA, 2015, p.51)

® H4 discordancias em relacdo & autoria desta musica. Alguns estudiosos afirmam que Lamartine Babo a
plagiou de uma cancdo popular nordestina. De qualquer modo Glauber Rocha atribui a ele a autoria da
musica ao apresentar o seu nome nos créditos finais do filme.

"0 teu cabelo ndo nega mulata / Porque és mulata na cor / Mas como a cor ndo pega mulata / Mulata
eu quero o teu amor(...) .
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O antropologo José Carlos Rodrigues afirma que no século XX, se deu uma
transformacéo nas sociedades, cujo objetivo é a neutralizacdo dos ritos funerarios e a
ocultacdo de tudo que diz respeito a morte.

"Do individuo enlutado, espera-se que seja capaz de exibir sempre um rosto
sereno, e ndo demonstrar dor transforma-se em signo de equilibrio
emocional. Analogamente, o luto é cada vez mais assunto de um ndmero
restrito de pessoas: ele privatiza, tocando somente 0s parentes muito
préximos (quando ndo desaparece totalmente). (...)

Os cortejos funebres sdo digeridos pela cidade.(...) Os automoveis se
perdem no meio de todos os outros e o furgdo se identifica cada vez menos
como tal. Tudo se passa como se propositalmente se o quisesse ocultar,

como se se quisesse atrapalhar o menos possivel os sobreviventes e seus
transitos urbanos.” (RODRIGUES, 1983, p.186-187).

O ator Joel Barcellos se comporta exatamente como Rodrigues descreve: seu ar é
de serenidade, suas roupas sio discretas, sua postura é de neutralidade. E, e nfo é! Se
Barcellos fosse amigo de Di Cavalcanti, de fato ele estaria se comportando com a
neutralidade esperada de um ritual de enterro. Acontece que o ator s estava ali a pedido
do cineasta. O seu papel, entdo, muda completamente de sentido: de serenidade passa a
deboche, de discricdo passa a ironia, de neutralidade passa a avacalho. De documentario
passa para a ficcdo. Neste sentido, ha uma desestabilizacdo deste corpo como mediador
simbolico.

O conceito de simulacro de Jean Baudrillard pode nos ser til neste exemplo.
Para o teodrico a simulagdo “pde em causa a diferenca do ‘verdadeiro’ e do ‘falso’, do
‘real’ e do ‘imaginario’”, (BAUDRILLARD, 1991, p.9-10) pois o simulacro se permite
a metamorfose. Mesmo Barcellos sé estando ali presente devido a feitura do filme, ele
acaba transformando a realidade no momento em que ele passa a integrar, junto com 0s
amigos do morto, 0 grupo de pessoas que carrega o caixao do pintor. O ator esta sempre
posicionado em lugar de destaque: ora segurando a alca do caixdo junto com familiares,
ora ao lado da modelo Marina Montini no enterro. O espectador fica sem saber se ele
faz parte do filme enquanto ator ou enquanto personagem, ou seja, se ele faz parte do
‘real’ ou do ‘imaginario’. Este “avacalhamento” também se faz presente ndo s6 na
imagem, mas na locuc¢do de Glauber Rocha em tom de deboche: “Di por Di, as vozes do

timulo, soa um génio, sou um velho, uma guarda nacional; ndo encham o meu saco!!!"
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7. O corpo vivo.

Ao mesmo tempo que o filme trata de um corpo morto, também podemos
apontar como uma outra caracteristica a "corporificacdo” do cineasta Glauber Rocha,
que se faz presente em toda obra, seja no titulo, seja através da narragdo em voz off, na
atuacdo em frente da cAmera - nas imagens em seu apartamento, na exposic¢ao de Di e
caminhando junto aos familiares e amigos do pintor no Cemitério Sdo Jodo Batista.

Através de uma narracdo verborragica, Glauber Rocha entra na histdria para se
comunicar com o publico de uma forma diferente: registra, comenta e critica o evento
fanebre e a sua repercussdo. Ele 1é manchetes de jornais que falam da filmagem daquele
préprio filme a que estamos assistindo, e radicaliza mais ainda quando aparece ao lado
do caixdo na hora do enterro. A narracdo de Glauber varia ao longo do filme. Apesar de
em nenhum momento do filme estar indicado que é o proprio Glauber quem narra, nem
mesmo nos créditos iniciais ou finais, o espectador® desde o primeiro momento
reconhece a voz inconfundivel do cineasta.

Glauber transgride toda a funcdo do narrador com seu discurso verborragico.
Mais uma vez o cineasta foge de todas as convengfes no que diz respeito a uma
homenagem a um morto. E como se Glauber fizesse o papel de coringa: é diretor,

narrador, personagem, depoente... aparecendo em varios momentos do curta-metragem.

8. Conclusdes ou Di como espetaculo do corpo.

O fato de o tema do filme se referir justamente a morte radicaliza ainda mais o
uso da ironia. O cineasta faz uso dela para representar o ritual de morte de uma
determinada sociedade a qual ele mesmo pertence. A morte, que segundo padrfes de
nossa sociedade deveria ser um momento de siléncio, de choro, de tristeza, aparece no
filme de Glauber Rocha de uma forma bastante diferente: é alegre, é barulhenta, é
engragada, é ironica, é festiva! O cineasta nos abre a possibilidade de uma outra forma
de relacionamento com a morte.

Na sessdo de estréia do filme na Cinemateca do MAM, Glauber distribuiu um

texto mimeografado para o pablico onde declarava sua posi¢do sobre a morte:

® Estamos nos referindo aqui ao espectador mais intelectualizado, mais cinéfilo, frequentador de
cineclubes, cinematecas, mostras e festivais. Este espectador é bastante semelhante ao publico do Cinema
Novo, que era composto principalmente pela juventude, estudantes universitarios, intelectuais, artistas e
fanaticos por cinema.
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“A morte é um tema festivo pros mexicanos, e qualquer protestante
essencialista como eu ndo a considera tragedya. (...) Filmar meu amigo Di
morto é um ato de humor modernista-surrealista que se permite entre artistas
renascentes: Fénix/Di nunca morreu. No caso o filme é uma celebracdo que
liberta 0 morto de sua hipdcrita-tragica condicéo.”®

Podemos observar no filme de Glauber uma alta dose de humor, e de parddia. O
riso, a zombaria, a ironia e o grotesco, elementos da parodia, alcancam uma eficacia
critica. Nas palavras de Celso F. Favaretto a parddia:

“presta-se a denuncia das ambiguidades ideoldgicas de quem a utiliza: ao
enfatizar que o sentido das coisas a que se refere ndo depende de suas
virtualidades, revela a importancia do jogo das forcas contraditorias que
operam nas interpretacdes. A parddia desperta a atencdo mais para as
versdes e imitacdes do que para os significados primeiros. (...) A parddia
trabalha a cultura, corroendo-a.”(FAVARETTO, 1979, p.83).

Em Di-Glauber a parddia esta num ritual da sociedade em que vivemos e tem 0
efeito de questionar a representacao de certas convencgoes rigidas desta sociedade - no
caso um enterro. Para Le Breton “As emog¢des sdo emanacdes sociais ligadas a
circunstancias morais e a a sensibilidade particular do individuo (...) elas séo
ritualmente organizadas (LE BRETON, 2009, p. 120)

Ao contrario do que costumamos ver nos rituais de enterro, normalmente
embaladas por musicas tristes, por cenas que transmitem um siléncio constrangedor para
0 espectador em Di-Glauber o oposto acontece. Sinfonia, marcha de carnaval, chorinho
e samba sdo ritmos musicais que ndo combinam com tristeza, enterro, veldrio e caixao.
A atitude irreverente, debochada, lGdica, carnavalesca, exagerada, por vezes grotesca,
subverte a estética do documentario, no que se refere a crenca da imagem verista, e
coloca Di-Glauber num outro nivel de discusséo: ao retratar o enterro do pintor Di
Cavalcanti, contrapde a um ritual de flores e choro um "ritual alternativo", que interfere
nas convencoes e padrdes culturais correntes: o enterro vai contra uma cultura oficial e
contra uma certa moral - a moral cristd, utilizando uma linguagem, que renova a criagdo
artistica (GERBER, 1982). Di-Glauber se qualifica como uma obra moderna porque
ultrapassa as fronteiras do género e do estilo, categorias estas que vem do repertério

artistico classico.

® Texto retirado do folder do curta-metragem.

10
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Para Tereza Ventura “o funeral do artista se transfigura em apelo poético pela
estetizacdo da morte. A morte como espetaculo rompe com a finitude da vida e assume
a eternidade da arte” (VENTURA, 2000, p.340)

Em Di-Glauber, o sujeito e o objeto se confundem e se fundem num trabalho
original: Glauber/Di, documentarista/personagem, cineasta/pintor; vivo/morto. Um
filme curto em tempo, onde a inquietacao do cineasta, se ndo “revoluciona”, pelo menos

questiona a linguagem estética do documentério brasileiro.
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Apontamentos sobre comunicacio e fotografia durante a Segunda
Guerra Mundial'.

Wilson de Oliveira Neto’.

Resumo.
A comunicacdo e a fotografia foram mobilizadas pelos paises envolvidos com a
Segunda Guerra Mundial (1939 — 1945). Junto as forcas combatentes, foram engajados
diretores, fotografos, jornalistas e roteiristas que produziram diversas representacdes
sobre a guerra, circuladas em jornais e revistas, ou exibidas em cinemas. Como
resultado, foi produzida uma quantidade incomensurdvel de fotografias sobre as
batalhas, as campanhas e os sujeitos da Segunda Guerra Mundial, que hoje sdo parte das
fontes historicas que ajudam a narrar a trajetéria do proprio conflito. O objetivo deste
trabalho ¢ problematizar a producdo e o uso de fotografias no contexto da guerra, em
particular aquelas oriundas das agéncias de noticias dos paises que lideraram o conflito
e que, em paises como o Brasil, foram publicadas na imprensa periddica, aproximando a

guerra ao cotidiano dos seus leitores.

Palavras-chave: comunicacdo; imagem; fotografia; fotojornalismo; Segunda Guerra

Mundial.

1. Introducao.

Observa-se no presente, um intenso processo de virtualizacdo da vida social.
Esse fendmeno tem relagdo direta com o desenvolvimento dos meios de comunicagdo
durante o final do século XX. Ao analisar esse contexto, Muniz Sodré (2002) descreve
uma nova forma de agdo social decorrente, denominada pelo autor de “bios midiatico”.
Um quarto “bios” existencial, que tem autonomia e influencia no surgimento de novas
sensibilidades e subjetividades, através das quais os individuos dao sentido e interagem

com o mundo em que vivem. O surgimento de sociedades cujas acdes estdo diretamente

! Trabalho apresentado no XIII Péscom, de 23 a 25 de novembro de 2016, no GT Estudos da Imagem &
do Som.
* Doutorando em Comunicagdo e Cultura na ECO/UFRJ (DINTER). E-mail: wilhist@gmail.com.
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vinculadas aos meios mididticos, em que as fronteiras entre o real e o virtual tornaram-
se cada vez mais fluidas, deu origem a uma situacdo em que novos saberes sdo
necessarios para interpreta-la. Neste sentido, Sodré (2014 e 2002) propde a
Comunica¢do como a ciéncia capaz de produzir os conhecimentos necessarios ao
cumprimento dessa tarefa.

A jornalista e historiadora Marialva Carlos Barbosa (2012) vai ao encontro
desses pressupostos, quando afirma que a Comunicagdo estd para o século XXI assim
como a Histdria estava para os séculos XIX e XX. Ou seja, para ela, em um mundo em
que as praticas e as representagdes sociais sdo diretamente influenciadas pela
informagdo e pela tecnologia, a Comunicacdo ¢ a ciéncia capaz de produzir os saberes
necessarios para a interpretacdo e a compreensdo dessa nova forma de vida social.
Porém, o lugar ocupado pela Comunicagdo na produ¢do de novos conteudos gerou uma
tendéncia de estudos voltados para fendmenos comunicacionais no tempo presente.
Barbosa (2012) atribui esse “presentismo” a certa naturalizagdo dos recortes temporais
nos estudos académicos, em que o passado é considerado, “naturalmente”, o recorte
temporal exclusivo da Historia.

Contudo, as praticas comunicacionais sao fendmenos providos de historicidade.
Ou, como afirma brevemente Barbosa (2012), nada comega hoje. Arriscamos afirmar
que, se ha regimes de historicidade, estabelecidos ao longo do tempo, tal como estudou
Francois Hartog (2014), h4 regimes de comunicagdo que também sdo estabelecidos ao
longo do proprio tempo histérico. Através da histdria, é possivel identificar e interpretar
os vestigios desses regimes. Afinal, a historia nada mais ¢ do que “atos comunicacionais
de homens de outrora”? (BARBOSA, 2012, p. 149).

O que propomos neste trabalho ¢ iniciar uma discussdo sobre o papel das
imagens de guerra na constru¢do de subjetividades tendo como pano de fundo as
relacdes entre a Comunicacdo e a Historia, através da problematizagdo de um recorte
tematico da trajetéria do século XX, a Segunda Guerra Mundial (1939 — 1945), e um
aspecto dos seus regimes de comunicagdo, a producdo e a circulagdo de fotografias
pelos paises que se envolveram com o conflito. Este trabalho pretende refletir sobre a
relag@o entre subjetividade e fotografia a partir das imagens de arquivo e da cole¢do do

autor.
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2. A fotografia e o fotojornalismo.

As origens da fotografia estdo situadas no século XIX, em uma época de intenso
desenvolvimento tecnoldgico no hemisfério norte que, tal como hoje, mudou
completamente a forma com a qual o ser humano enxergava e interagia com o mundo
ao seu redor.

Gabriel Bauret (1992) explica que, o surgimento da fotografia estd, em parte,
relacionado ao desenvolvimento de trés elementos técnicos, através dos quais a
producdo de uma imagem fotografica foi possivel: a luz, o suporte e a forma. A
evolucdo técnica desses trés elementos, por sua vez, ndo foi um fato isolado. Durante os
oitocentos, ocorreu a expansdo da industrializacdo pela Europa continental e pelos
Estados Unidos. O progresso cientifico e o desenvolvimento de novas tecnologias
fizeram parte desse processo, do qual a fotografia foi beneficiada. Junto com isso,
acrescenta-se o fato que, no século XIX, existiram diversos artefatos voltados para a
anima¢do e a impressdo de imagens. Tradicionalmente, a invencdo da fotografia ¢é
atribuida a um conjunto de pioneiros, entre os quais se destacam Nicéphore Niépce
(Franga, 1836), Louis Jacques Mandé Daguerre (Franca, 1839), Willian Henry Fox
Talbot (Inglaterra, 1841) e Hércules Florence, francés radicado no Brasil que, em 1833,
desenvolveu isoladamente a técnica fotografica (KOSSOY, 2006).

A inveng¢do da fotografia provocou um forte impacto na produ¢do de sentidos e
subjetividades, na medida em que ela possibilitou novas formas de documentacdo e
circulagcdo de informagdes e saberes, além de permitir o surgimento de novos meios de
expressoes artisticas, que envolveram, inclusive, a propria fotografia. Como afirma
Bauret (1992, p. 23), “a fotografia constituiu um novo instrumento na descoberta do
mundo”. Entre o final do século XIX e o comeco dos novecentos, a tecnologia
fotografica ja estava consideravelmente desenvolvida, sendo seus artefatos produzidos
em escala industrial, como por exemplo, as cdmeras portateis Kodak, inventadas por
George Eastman, nos Estados Unidos, em 1888. Esses fatos contribuiram com a
expansdo quantitativa e qualitativa dos registros fotograficos, usados, a partir de entdo,
em diversas atividades humanas, entre as quais a comunicagao.

No hemisfério norte, o inicio do século XX foi caracterizado pela consolidagdo
da industrializacdo e do crescimento dos espagos urbanos, que deu origem as primeiras
metropoles contemporaneas na Europa e nos Estados Unidos. Um dos desdobramentos

desse fenomeno foi o surgimento da sociedade de massa, como por exemplo, na
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Inglaterra, conforme narra Asa Briggs (1968). Em consequéncia, novos processos
comunicacionais passaram a fazer parte da vida social, como por exemplo, os jornais e
as revistas de circulagdo de massa. Ao examinar os contextos dos Estados Unidos e da
Inglaterra, Lorde Francis Williams (1968) menciona as tiragens dos periddicos “New
York Journal” e “Daily Mail” que, em 1898, atingiram, respectivamente, 1.250.000 e
600.000 exemplares impressos por edicdo. Numeros esses espantosos para a época. As
tiragens na casa dos seis digitos também foram acompanhadas de inovagdes
tecnoldgicas que permitiram um uso maior ¢ melhor de imagens, o que resultou no
surgimento do fotojornalismo.

O fotojornalismo surgiu na primeira metade do século XX, quando foram
oferecidas ao mercado maquinas fotograficas mais eficientes, tais como a Leica, langada
em 1925, e a criacdo de revistas com forte apelo fotografico, sendo os casos da “Vu”
(Francga, 1928) e da “Life” (Estados Unidos, 1936).

O fotojornalismo ampliou o mercado para a fotografia, seja na maquinofatura de
artefatos, tais como cameras e lentes, ou na produg¢do e na circulagdo de imagens
fotograficas, através de agéncias de noticias e de periddicos. Esse mercado foi
alimentado por uma demanda cada vez maior por imagens, que eram consumidas por
instituicdes e pessoas. Especialmente, nos contextos das autocracias americanas e
europeias das décadas de 1930 e 1940 e da Segunda Guerra Mundial (1939 — 1945),
quando as dimensdes de documento/representacdo da fotografia, assim como sua

capacidade de criar realidades e fic¢des foram levadas a um uso extremo.

3. Fotografia e fotojornalismo em tempo de guerra.

Ao refletir sobre as relacdes entre guerra, consciéncia € memoria, Reinhart
Koselleck (2014) afirma que, as duas guerras mundiais provocaram rupturas nas
experiéncias dos individuos envolvidos com elas em uma escala até entdo inédita, além
de marcar a consciéncia de todos os seus contemporaneos. No caso especifico da
Segunda Guerra Mundial (1939 — 1945), prossegue o autor, ela foi uma “guerra total”
em todos os seus aspectos, fato este que contribuiu para anular as diferencas entre civis
e militares, as linhas de frente e as retaguardas, assim como os papeis sociais de homens
e mulheres, de jovens e adultos. Em suma, todas as condi¢des e praticas sociais foram
afetadas pelo conflito. Durante os seis anos de guerra, setenta e dois paises foram

envolvidos, cento e dez milhdes de pessoas foram mobilizadas, cinquenta e cinco
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milhdes homens e mulheres morreram, trinta ¢ cinco milhdes de individuos foram
mutilados, além dos trés milhdes de desaparecidos, e dos quarenta milhdes de
refugiados, em 1945. Para completar a contabilidade macabra, Paulo G. Fagundes
Vizentini (1995) informa que foram gastos um total de um trilhdo e quinhentos bilhdes
de Dolares com a guerra.

O carater total da Segunda Guerra Mundial foi refor¢ado pela producdo e
circulagdo de fotografias. Junto com as forgas combatentes, foram mobilizados milhares
de fotografos e jornalistas, que cobriram as frentes civis e militares tanto dos aliados
quanto do eixo. Entretanto, os usos das imagens, em geral, e das fotografias, em
particular, nos conflitos militares ndo foram iniciados com a Segunda Guerra Mundial.
Os conflitos militares na América e na Europa, durante a segunda metade do século
XIX, foram amplamente fotografados. Neste sentido, Bauret (1992) menciona os
trabalhos de Roger Fanton, durante a Guerra da Crimeia (1853 — 1856), e da dupla
Alexander Gardner e Matthew Brady, na Guerra Civil Americana (1861 — 1865). Ha
também as fotografias produzidas durante a Guerra da Triplice Alianga (1864 — 1870)
que, segundo André Amaral de Toral (1999), inovaram a forma com a qual o conflito
foi representado. Ao analisar a producdo e a circulagdo de cartdes postais no contexto da
Primeira Guerra Mundial (1914 — 1915), Marco Antonio Stancik (2015) destaca a
importancia das imagens produzidas na forma¢ao de um imaginario social que serviu de
motivacdo para o combate entre os militares e de intensificagdo do esfor¢o de guerra
entre 0s Civis.

A quantidade de fotografias produzidas durante a Segunda Guerra Mundial ¢
incontavel. Inicialmente, propomos dividi-la em dois conjuntos: fotografias amadoras e
fotografias profissionais. O primeiro conjunto corresponde as imagens produzidas
informalmente por civis e militares com suas cameras portateis, cuja circulagcdo foi
restringida a um circulo préximo de amigos e parentes. J4 o segundo, ¢ formado por
fotografias feitas por fotdgrafos profissionais vinculados as agéncias de noticias dos
paises beligerantes, como por exemplo, a Agéncia Transoceanica Alema (ou
Transocean). Independente do pais e da agéncia, as fotografias profissionais estiveram
submetidas a forte censura e tiveram uma circulagdo muito mais ampla.

As fotografias profissionais produzidas durante o conflito serviram como
documento/representacdo (indice / icone), pois elas possuem realidades e ficgdes,
conforme discute Boris Kossoy (2009). A partir das consideragdes feitas pelo autor,

partimos do pressuposto que elas serviram, ao mesmo tempo, como registros de um
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contexto de guerra e de representacdo sobre o proprio contexto. Elas foram usadas de
varias formas, como por exemplo, como cartdes postais ou ilustragdes de matérias em
jornais e revistas publicadas dentro e fora dos paises em guerra. No seu conjunto, elas
produziram narrativas visuais sobre o conflito, destacando aspectos do esfor¢o de guerra

escolhidos pelos seus responsaveis.

As diferentes ideologias, onde quer que atuem, sempre tiveram na
imagem fotografica um poderoso instrumento para a veiculagdo das
ideias e da consequente formagdo e manipulagdo da opinido publica,
particularmente, a partir do momento em que os avangos tecnoldgicos
da industria grafica possibilitaram a multiplicagdo massiva de imagens
através dos meios de informacao e divulgagdo (KOSSOY, 2009, p. 20).

E possivel afirmar algo semelhante quando se tratou da produgio e do uso de
fotografias durante a Segunda Guerra Mundial. Inserida em diversos processos
comunicacionais, ela contribuiram com a veiculacdo de ideias e na manipulacdo da
opinido publica, seja ela doméstica ou de paises aliados ou inimigos. Na era da “guerra
total”, as fotografias foram meios de comunicagdo cruciais na conquista de coracdes e

mentes, conforme mostram os exemplos a seguir (figuras 1 e 2).

Figura 1 — Junkers Ju 88 em abastecimento antes de uma missao.

Fonte: colecao do autor.
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Figura 2 — Capa da “Revista da semana”, de 3 de julho de 1943.

Fonte: Colegao do autor.

ResigySemans

Ano XLIV « N 27 = 3 de Julho de 1943 = Cr $ 2,50 na Capital ¢ Cr $ 3,00 nos Estados

{»//} Mff / H:/‘/

A figura 1 foi produzida pelo correspondente de guerra Karl Ottahal, conforme
registro impresso no verso do cartdo postal que ela ilustra. O suporte sobre o qual ela foi

impressa, um cartdo postal (ou postkarte), também fornece pistas sobre os usos e os
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alcances dessa e de outras fotografias feitas profissionalmente e oficialmente durante o
conflito. Ottahal fotografou, com filme colorido, um avido de bombardeio de mergulho
denominado Junkers Ju 88, durante seu abastecimento em terra antes de partir para uma
missdo. Por razdes de seguran¢a militar, ndo foram revelados o local nem a data em que
a fotografia foi produzida. O cartdo postal produzido foi impresso pela empresa Carl
Werner. As informagdes sobre o autor ¢ o tema da imagem foram impressas em
portugués, o que sugere que esse tipo de fotografia tinha um publico-alvo internacional.

Em julho de 1943, o Brasil estava em estado de guerra contra a Alemanha e a
Italia. Segundo informa Silvana Goulart (1990), as diretrizes do Departamento de
Imprensa e Propaganda — DIP para a veiculagdo de imagens e matérias na imprensa
nacional era de valorizacdo do esfor¢o de guerra aliado. A “Revista da Semana”, tal
como as demais publicagdes periddicas da época, atendeu as diretrizes, publicando
capas e matérias voltadas para o esforco de guerra dos aliados, tanto na frente militar
quanto na frente civil (ou homefront). E o que mostra a figura 2. Nela, foi retratada uma
fabrica de munigdes nos Estados Unidos, em que duas mulheres estdo a manipular
capsulas vazias que, acondicionadas em diversas bandejas, serdo carregadas e, mais
tarde, despachadas para uso militar em algum lugar dos diversos teatros de operagdes do
conflito.

A edicdo possui cinquenta e duas paginas ao total. A fotografia que ilustra a capa
¢ a Unica colorida em todo o niimero. Provavelmente, tratou-se de um processo de
impressao caro para a época, o que pode reforcar ainda mais a importancia simbolica da
fotografia usada. Ao folhear a edigdo, a fotografia ganha ainda mais destaque, quando

contextualizada no item “A nossa capa”, segundo o qual:

A nossa capa é um flagrante da mulher do Século XX. A mulher de
1943 ¢ a mesma mulher que cortou o cabelo para a defesa do seu
torrdo natal e ¢ a mesma mulher que ouve, comovida, um verso
balbuciado em noite de luar. E romantica, sem ser fragil, palida e fria
e ¢ pratica sem ser masculinizada; ¢ um misto de trabalho e
abnegacdo, coragem e meiguice. A mulher ndo se contenta mais em se
despojar de seus adornos e sua mesada em beneficio da Patria. Ela,
hoje, troca a toilette fina pelo macacdo de operario. E suas maos que
deviam estar sobre o teclado do piano ou firmando a agulha do crochet
nos serdes calmos do lar, empunham, resolutas, o volante do onibus, o
controle do avido que ela transporta para poupar um piloto, o arado
que revolve a terra humosa e, nas fabricas, seguram martelos,
satarracham parafusos, fazem tanques, confeccionam balas, produzem
avides, constroem navios. Maos que apagam o incéndio e maos que
socorrem feridos; que enxugam as lagrimas deste e afagam e
consolam aquele; maos de dedos longos e finos que ndo se cansam
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nunca, que ndo param jamais; maos femininas, firmes, calmas e
lindas, que sustentam uma luta, que fazem uma guerra, que vencem
uma batalha: maos da Vitoria! (A NOSSA ..., 1943, p. 3).

A citagdo vai ao encontro de Koselleck (2014, p. 250), para o qual, “os papéis
sociais tradicionalmente atribuidos a cada género provavelmente se transformaram mais
durante as guerras do que em qualquer outra circunstancia”. Uma mudancgas profunda,
cuja legitimag¢do teve na imagem fotografica um dos seus alicerces. As condi¢des
sociais foram intensamente modificadas com a experiéncia da guerra total, sendo as

fotografias documentos/representagdes a seu respeito.

Consideracoes finais.

A Segunda Guerra Mundial foi encerrada em 1945, com as rendig¢des
incondicionais da Alemanha e do Japao. Para Koselleck (2014), a experiéncia vivida
durante o conflito se transformou em memoria. Uma vez memdria, prossegue o autor,
seus conteudos ndo sdo imutaveis. Através da acdo do tempo e dos efeitos da propria
guerra, a memoria e seus contetdos sdo recordados e esquecidos, transformados em
histéria ou condicionadas pelas proprias narrativas historiograficas.

Paralelamente, as fotografias produzidas durante o conflito perderam suas
funcdes originais, sendo transformadas em suportes da memoria ou fontes historicas
para o trabalho do historiador. Para a comunicagdo, elas sdo os “fios” e os “rastros” de
processos comunicacionais de outras épocas e suas respectivas representacdes acerca da

propria Segunda Guerra Mundial.
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