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RESUMO

Esta tese propode, a partir da premissa de que existe um cinema pds-moderno, observar e
identificar marcas estéticas e técnicas nos filmes contemporaneos que construam uma
imageria audiovisual pos-moderna. Ap6s, procura compreender que sentidos sdo criados por
essa imageria e que figuras comuns do “espirito pos-moderno” estdo engendradas nessa
estética. Para tanto, conduzo um mapeamento de filmes realizados entre 1980 e 2010, a partir
de onde busco compreender os clichés visuais, ou recorréncias técnicas e estéticas, que
marquem a producdo audiovisual contemporanea, a fim de organizar um objeto de andlise.
Essas recorréncias sdo analisadas dentro de quatro estéticas, categorias de pesquisa dentro das
quais relaciono as marcas estéticas e técnicas como formas com as figuras historicas e
culturais que caracterizam o periodo pos-moderno. Nesse percurso tedrico-metodologico,
lanco mdo de uma abordagem de Omar Calabrese e de um constructo tedrico que articula, por
um lado, as teorias de Fredric Jameson e Zygmunt Bauman sobre a contemporaneidade e, por
outro, uma abordagem da imagem e do audiovisual principalmente das perspectivas de
Philippe Dubois, Arlindo Machado e Jacques Aumont, assim como da contribuicdo de Maria
Beatriz Rahde e Flavio Cauduro no que tange o apontamento sobre formas pds-modernas nas

artes visuais graficas.

Palavras-chave: Imageria; Audiovisual; P6s-modernidade; Cinema; Cultura



ABSTRACT

This thesis proposes, based on the premise that there is a postmodern cinema, observe and
identify aesthetic and technical marks of the contemporary movies that build a postmodern
audiovisual imagery. Following, to understand the meanings created by this imagery and
common figures of the "post-modern spirit" engendered in these aesthetics. In order to do this,
I mapped films made between 1980 and 2010, from where I try to comprehend the visual
cliches or technical and aesthetic recurrences that mark the contemporary audiovisual
production in order to organize an object of analysis. These recurrences are analyzed within
four aesthetics, categories of research within which I relate the aesthetic and technical marks
as forms and the historical and cultural figures that characterize the postmodern period. Along
the theoretical and methodological course, I made use of an approach by Omar Calabrese and
a theoretical construct that hinges on the one hand, the theories of Fredric Jameson and
Zygmunt Bauman on contemporary and, secondly, an approach of image and audiovisual,
mainly the prospects for Philippe Dubois, Arlindo Machado, Jacques Aumont, as well as the
contribution of Maria Beatriz Rahde and Flavio Cauduro regarding the appointment of

postmodern forms in visual graphic arts.
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PRELUDIO

Sempre tive o sonho de ser arquedloga. Nao descobri, ainda, qual passado eu gostaria
mais de desvendar. Se dos dinossauros, criaturas que considero fascinantes e que revelam uma
outra de minhas paixdes: a biologia. Se da Revolugdo Industrial e dos modos de vida
vitorianos, gosto que se nota pelo meu fascinio por maquinas antigas, pelos primordios da
fotografia e do cinema, pelos trens e pela estética Steampunk. Ou se do recente século XX,
dentro do qual nao consigo escolher entre a historia das Grandes Guerras; o design até os anos
30; as roupas dos anos 40 e 50; os moveis das décadas de 50 e 60; as musicas dos anos 30, 50,
60 e 70; os carros feitos entre as décadas de 40 e 70; a televisdo e os brinquedos dos anos 80.
Meu amor pelo cinema e pelas artes graficas me fez escolher o mundo das linguagens visuais,
desviando meu caminho das “escavacdes”. Como “cria” de um final de século das imagens,
fui uma crianga das geracdes da televisdo e vi com euforia a popularizacdo da Internet. E foi
no sitio que a Internet ¢ que descobri, de novo, todo o passado que eu havia deixado de
perseguir quando ndo segui o rumo da arqueologia. E foi no mergulho nesse passado, de
fotografias tratadas, design retro e roupas vintage que descobri que minha paixdo ndo era de
natureza arqueologica, mas da ordem do presente. Do eterno presente. Descobri que sou,
afinal, pos-moderna. Com toda a entropia que isso representa, a instabilidade, as
metamorfoses, a tecnologizagdo. Com toda a citagdo, referéncia, apropriacdo do passado. O
tempo, figura controversa de uma era que perdeu o sentido ativo da historia, ¢ o que me move.
A recuperagdo de um passado que encontro em capsulas do tempo, a superagao dos
imperativos desse tempo e a assimilacdo das degradagdes que o tempo provoca em todas as

coisas, assim como a aceitacdo de que a experiéncia real ¢ sujeito do imprevisto.

Esta tese ¢ o resultado de um trabalho muito pessoal, cujo espago off ndo pretendo



esconder. E resultado de uma jornada ora exaustiva e angustiante, ora cheia de satisfagdo. De
um percurso que comec¢ou em 2005, quando comecei um mestrado e fui estudar o cinema de
violéncia. Ou, melhor, que comegou quando comecei a pesquisar cinema, as vésperas do ano
2000, mergulhando profundamente na fic¢do cientifica e na antropologia da aurora do
homem, destrinchando a Odisséia no Espaco de 2001. No espaco off deste percurso estdo os
livros que deixei de ler, os filmes que ndo consegui ver, os conceitos que nao consegui
abordar, os autores que desisti de compreender. Estdo, também, as grandes duvidas e os
grandes projetos. Mas principalmente, esta a vida que nunca deixa de acontecer. Este trabalho
¢, também, o resultado de um amadurecimento pessoal, que ndo se deu sem dor e angustia,
porque os imprevistos acontecem sempre, quando se esta tdo aberto a pesquisar a vida a

fundo.

Este trabalho ¢ o resultado de descobertas que se deram da noite para o dia, e de outras
que tomaram anos. De noites em claro, porque o cérebro teima em nunca parar de maquinar.
De tropegos e retomadas. De acidentes pequenos e de grandes perdas totais. De perdas
significativas e de ganhos muito suados. Resultado de algumas idas ao cinema e da piada
entre 0os amigos, que nunca entendiam como eu poderia ver um filme e enxergar nele algo
importante para a tese. De muitas madrugadas discutindo ciéncia do audiovisual quando
poderia estar apenas vendo videos na Internet. Principalmente: esta tese ¢ resultado de um
trabalho que sabe que ndo acabou. E, como todo o trabalho em progresso, uma centelha de
projetos futuros que devem ser concretizados. Nos ultimos meses de realizagdo desta tese,
sonhei que tinha uma filha e ela era petulante, inteligente e questionadora. E muito provavel
que sonhasse, como Freud saberia avaliar, porque sinto esta pesquisa como uma criacao
visceral. Em todo caso, deposito nela o melhor de mim e, como pés-moderna, deixo nos

intersticios a entropia, j& que o melhor de mim ¢ fruto, também, do que eu tenho de pior.



1 INTRODUCAO

No inicio de The Reality Effect, Joel Black (2002) cita a obra de Don DeLillo, The Names,
dizendo que o mundo todo esta filmado', o tempo todo. O século XX, diz DeLillo, é o século
filmado. A afirmagdo pode parecer “lugar comum” e ingénua, uma vez que estamos cansados
de ouvir a respeito do “século das imagens”, mas o que podemos deduzir, a partir do que
dizem Black e DeLillo, ¢ bem mais complexo que isso. Em primeiro lugar, ele quer dizer que
vivemos dentro de um regime de constante vigilancia. Em segundo lugar, que todo o nosso
mundo, a partir do século XX, passa a ser registrado. Mais importante que isso, porém, € uma
sintese desses dois fatores: que grande parte de nossa experiéncia vem sendo mediada por
imagens. O século XX ndo apenas foi representado simbodlica e subjetivamente, mas
objetivamente registrado (ver BLACK, 2002, p. 01-02). Isso sugere que os novos suportes de
registro teriam mudado aquilo que tomamos por realidade. A pintura, a gravura e a escultura
sdo tratadas como representagdo e a “filmagem” (e/ou videografia, assim como a fotografia)
como registro; as artes pldsticas como subjetividade e simbolismo, ¢ a “filmagem” como
objetividade. E por aqui que esta tese comeca, afirmando uma mudancga na percepgio do

mundo.

Ao “criar” a nogao de “objetividade do registro”, as imagens técnicas - a fotografia, e
mais tarde o cinema e o video —, nao apenas mudam nossa percep¢ao de realidade como
fazem do século XX um ponto de emergéncia de uma nova forma de construcao do real. Mas

o “século das imagens” ndo ¢ visto como tal apenas por conta da emergéncia das imagens

1 Quando fala em filmado (on film ou filmed), o autor estd, muitas vezes, falando em gravado. Filmado ¢é aquilo
que foi registrado em filme-pelicula, enquanto que o que ¢ registrado de outras formas (fita magnética ou
arquivo digital) € o que se deve chamar apenas de gravagdo. Mantenho aqui o termo usado na obra citada,
porém compreendo que gravacao e filmagem sdo termos que se referem a coisas diferentes.
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técnicas e de sua popularizagdo, difusdo e sedimentacdo nas praticas, no imaginario e na
experiéncia da civilizagdo. O século XX ¢ o ber¢o da exacerbacdo do que o critico de arte e
teorico norte-americano Fredric Jameson (1995; 1996; 1997; 2005; 2006a; 2006b) vai chamar
de cultura do visivel. Os modos de produzir e consumir cultura mudam na sociedade das
imagens, e isso fica cada vez mais evidente conforme o século vai chegando ao seu final. A
partir da popularizagdo da televisdo e da difusdo do video, consumir cultura passa,
obrigatoriamente, pelo processo incessante de registro e transmissdo de imagens. Quando
Jameson comegou a construir sua teoria da pés-modernidade, dentro da qual fala dessa nova
sociedade que surge, e dessa nova relacdo que se d4 na cultura, a Internet ainda ndo existia e
os computadores domésticos eram luxo para pouquissimos. O que dizer, entdo, dessa cultura
do visivel quando produgdo, transmissdo, registro, consumo de imagens comecam a crescer

vertiginosamente com a web?

Nesse contexto, falar de uma nova forma de lidar com a realidade parece insuficiente.
A sociedade das imagens contemporanea busca, cada dia mais, registrar, transmitir e fazer
circular as imagens do mundo real e concreto. E aqui, neste momento historico, que os
documentarios se popularizam como género e linguagem, que os reality shows reeditam os
espetaculos de aberragdes do passado — aparentemente de forma mais requintada e com
propositos, em tese, menos antiéticos —, que o horror, o cotidiano, o pornografico, o virtuoso
sdo registrados e difundidos pela Internet na forma de videos postados em sites como o
YouTube. Para uma grande parte das pessoas no mundo inteiro, ¢ comum ter um celular com
camera ou uma maquina fotografica digital. Assim como é comum publicar para uma rede
mundial de computadores um video seu fazendo qualquer tipo de coisa, ou, como exemplo
extremo, como foi simples burlar a regra estabelecida e gravar um video do enforcamento de
um ditador que os EUA perseguiram por muitos anos, Saddam Hussein, hospedando-o na
Internet e disponibilizando-o para streaming. Chamar a atengdo para o proprio sofrimento
psiquico gravando e transmitindo, ao vivo, seu suicidio online. O que ¢ importante aqui ndo ¢
apenas a nova relacdo que se estabelece com o mundo real, nem a busca frenética por um
realismo, nem ao menos a oferta alucinada de “excertos do real”. Trata-se de um mundo, uma
realidade a qual experienciamos preferencialmente por mediacdo. A mediagdo permite,

proporciona, e potencializa certos reais de certas formas.

Quando falo de “real” aqui, estou falando de forma coloquial e ndo problematizada.

Estou falando de real como a experiéncia concreta, o mundo real, ou daquilo que ndo ¢
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ensaiado, aquilo que ¢ espontdneo e, eventualmente, “definitivo”. Estou falando, por
enquanto, em “real” como a experiéncia viva, aquilo que ¢ material. Falo do real do senso
comum, sem problematiza-lo, porque ¢ assim que as pessoas pensam quando acessam um
video de suicidio na Internet: na morte “real” acontecendo diante de seus olhos. Cabe aqui
esclarecer o que ¢ esse real e essa realidade de que estou falando. Parto da premissa de que o
real — intangivel e “puro”, ¢ o mundo como ele ¢; e a realidade ¢ esse mundo na forma como o
vemos (ndo, ainda, na forma como o representamos). Nao interessa para este trabalho discutir
o real e a construgdo da realidade, pois isso ja ¢ dado aqui. Quando falo de real ou realidade,
estou falando do que ¢ concreto no mundo. Uma paisagem para a qual eu olho € algo real,
algo palpavel. Quando digo que a camera esta registrando algo real, ¢ porque ela registra algo
que estd ali, concreto, diante dela. Nao faco, assim, consideracdes sobre enquadramento,
sobre filtros, pois ¢ dado e sabido por todos nds que o enquadramento, por exemplo, ¢ uma
escolha e “constr6i” um olhar, interpreta o real e a realidade, representando essa realidade.
Mas no momento do registro, o que a camera estd captando ¢ um real concreto que
simplesmente se da ao olhar. Vivian Sobchack (2004) trabalha com o conceito de imagem-
limite quando fala sobre a potencializacdo do real diante de imagens de morte. O conceito,
que uso nesta tese, diz respeito a uma impressdo mais forte de real que emerge da imagem
ndo-ficcional da morte. Perante uma situacao que ¢ gravada, nao ¢ a realidade material que se
da ao nosso olhar, mas uma imagem técnica que registra o limite que separa o corpo vivo do
corpo morto, o “real” se potencializa. Esse tipo de imagem-limite ¢ completamente diferente,
no entanto, do jogo que tem como dispositivo mostrar determinado tipo de agdo “real”, dentro
de um formato. Neste caso, o interesse pelo real existe como um todo, e a espera pela
imagem-limite (quase nunca de morte, embora isso seja possivel) ¢ da ordem de uma espécie
de desejo subliminar pelo definitivo, pelo extremo de qualquer coisa que foge ao controle da
edicdo e do modelo narrativo cldssico. Ao vermos um programa de reality show, estamos
esperando, entre outras coisas, o eclodir do imprevisto, do inesperado, que ¢ aquilo que

caracteriza o real como experiéncia, o “mundo real”, a realidade.

A percepcdo dessa nova relagdo com o mundo real e concreto e a nogdo de que
vivemos um estagio (que comegou no final do século das imagens) onde a midiatizagdo ¢ a
ordem, sdo bases da minha tese. No final de 2006, quando estava finalizando minha

dissertacdo de mestrado’, tinha muito interesse em dar continuidade a minha pesquisa.

2 “Um campo de concentragdo brasileiro: marcas enunciativas do mal-estar e da violéncia nas instancias formal
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Dediquei muitos meses & compreensao de como eram produzidos os sentidos de violéncia na
instancia formal de Cidade de Deus, de 2002, filme dirigido por Fernando Meirelles. A
premissa inicial daquela pesquisa partiu da percep¢ao do mal-estar provocado pelo filme no
espectador, e da ligacao dessa sensacao com a violéncia contida no filme. Percebi duas coisas
importantes a respeito da expressao cinematografica nacional atual — estreitamente articulada
com outras tradi¢des do cinema brasileiro dos ultimos 50 anos e com as tradi¢des formalistas
de modo geral: o posicionamento €tico e a recorrente mistura entre as expressoes formais dos
géneros ficcional e documental — quando nao uma espécie de “documentalizagdao” dos filmes
de ficgdo (caso de Cidade de Deus). Foi a partir dessa primeira experiéncia que formulei as
perguntas que me serviram de ponto de partida desta pesquisa, no inicio de 2007. As
perguntas, no entanto, nunca foram suficientemente claras, assim como ndo € claro — tedrica
ou mesmo empiricamente — o que divide o que ¢ ficcional do que ¢ nao-ficcional. Foi
percebendo essa insuficiéncia de clareza que compreendi que estava fazendo as perguntas
erradas para o objeto errado. Dentro do que me interessava, a questdo da linha té€nue que
separa ficcdo de ndo-ficcdo era apenas uma pequena parte de um objeto ainda maior e mais
complexo. Eu queria compreender por que € como as imagens contemporaneas faziam uso de
formas recorrentes as quais, em muitos momentos, evidenciavam o registro, o olhar, a
mediagdo. Queria compreender que formas eram essas que, organizadas, podiam fornecer um
panorama de época em se tratando de estética e técnica audiovisual. A busca ¢ pela
identificacao de um padrao na forma da manifestagao visual a partir do final do século XX. A
primeira resposta era sempre no sentido afirmativo: ha um padrdo, uma recorréncia, na
estética e mesmo na técnica do audiovisual hoje e a isso se pode chamar de uma imageria do

audiovisual pos-moderno ou imageria audiovisual pos-moderna.

Quando falo em audiovisual, estou falando de cinema comercial, mas também de sua
apropriacdo ou relacdo com outras audiovisualidades, especialmente a televisdo. Quando me
refiro a “pos-moderno”, porque essa €poca de que falo na tese € o periodo contemporaneo e,
com base principalmente em teoricos como Fredric Jameson, a chamamos de pos-

modernidade. E o que chamo de imageria ¢ o conjunto de imagens relativas a uma dada coisa.

Grosso modo, imageria ¢ referente a um conjunto de imagens. Essas imagens formam
um conjunto a partir de um elemento de coesdo, que lhes ¢ externo. Embora ndo seja um

termo de uso corrente na lingua portuguesa € ndo seja tratado na literatura consultada, uma

e diegética de Cidade de Deus”
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definicdo pontual seria a de que a imageria envolve um senso coletivo e um envolvimento
mental ou intelectual em sua construgdo. E um conjunto de imagens formadas a partir de um
consciente que as agrupa por sua natureza figurativa, por semelhancas ou por importancia
relativa a dada coisa. A imageria referente ao 11 de setembro, por exemplo, ¢ o conjunto de
imagens que representa o 11 de setembro. Nao apenas imagens do evento em si ou do
contexto, mas imagens que o representem. Imagens paradigmaticas — que foram repetidas ao
longo da ultima década para ilustrar ou representar o evento — e imagens que tenham algum
valor de sintese sobre os ataques terroristas formam, portanto, sua imageria. Para
compreender o conceito de imageria, ¢ preciso esclarecer o que se entende, aqui, por
imaginario, termo ao qual estd vinculada semanticamente. A constru¢do de uma imageria

depende, também, de um imaginario construido sobre alguma coisa.

O conceito de imaginario, especialmente em se tratando da drea da comunicagdo, ¢
bastante controverso. E um conceito tdo fugidio que nos da a impressio de que seria
necessario antes conceituar imagindrio para, entdo, explicar o que vem a ser o imaginario (o
paradoxo ¢ proposital aqui). Michel Maffesoli (2001) conceitua o imaginario, dentro do
campo das ciéncias sociais, como algo diferente da idéia que se tem de imaginario construida
através da perspectiva lacaniana. O senso comum compreende o imaginario como algo da
ordem do ficticio, do nao real, algo que se opde ao “verdadeiro”. O “real” e “verdadeiro”
aqui, para Maffesoli, ¢ aquilo que ¢ tangivel, palpavel (que ¢ o conceito que uso nesta tese
como um todo). O imaginério estd contido na cultura e sofre influéncia dela, embora seja
autonomo com relagdo a ela até certo ponto, segundo o autor. “A cultura ¢ um conjunto de
elementos e fendmenos passiveis de descricdo. O imaginario tem, além disso, algo de
imponderavel. E o estado de espirito que caracteriza um povo”, diz Maffesoli (2001, p. 75),
que enfatiza que esse imponderdvel ¢ o que faz o imaginario ir além do psicoldgico, do

socioldgico, do racional. Para este autor,

A cultura pode ser identificada de forma precisa, seja por meio das grandes
obras da cultura, no sentido restrito do termo, teatro, literatura, musica, ou,
no sentido amplo, antropoldgico, os fatos da vida cotidiano, as formas de
organizacdo de uma sociedade, os costumes, as maneiras de vestir-se, de
produzir, etc. O imagindrio permanece uma dimensdo ambiental, uma
matriz, uma atmosfera, aquilo que Walter Benjamin chama de aura. O
imaginario é uma for¢a social de ordem espiritual, uma construgdo mental,
que se mantém ambigua, perceptivel, mas ndo quantificavel. (MAFFESOLI,
2001, p. 75, grifos meus)
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Maffesoli relaciona a cultura & materialidade da obra e o imaginario a algo que envolve a
obra, que ¢é a aura. E algo que ndo podemos ver, mas podemos sentir, que envolve e ultrapassa
a obra; uma atmosfera. Esta, diz ele, ¢ a idéia fundamental de Gilbert Durand, para quem ¢
preciso aceitar que existe “algo a mais” para que se compreenda a cultura, algo que supere
essa cultura, no sentido de ultrapassa-la. O imaginario seria, assim, esse “algo a mais”. O
conceito de imagindrio em Durand ndo ¢ algo muito definido, especialmente porque, como
nota Maffesoli (2001), ndo ha diferenca razoavel, em sua obra, entre simbdlico € imaginario,
por exemplo. O que ¢ interessante ¢ que o proprio Maffesoli acaba admitindo que, enquanto

Lacan relacionava o imaginario ao pensado, Durand o relaciona ao vivido.

O imaginario trata, em Durand (1997), de um conjunto de imagens e de relagdes entre
essas imagens, as quais constituiriam um “capital pensado” humano. Quando este autor fala
em imagem, ndo sdo imagens fisicas, materiais, mas imagens ideais, ou idéias a respeito de
algo, propriamente. O capital pensado a que Durand se refere seria o consciente coletivo, um
arquivo que se alimenta constantemente de informacdes e relagdes entre elas e que funciona
como uma espécie de registro de todo o pensamento humano (em dada cultura). Para
Maffesoli (2001) o imaginario so6 existe no coletivo. E algo que ultrapassa o individuo,
impregnando parte do coletivo, ¢ um cimento social. Embora eu prefira materializar esse tipo
de conceito, o imagindrio é, em esséncia, algo abstrato. E, como diz ainda Durand (1997), um
denominador fundamental, depositario do pensamento. O autor fala em pensamento humano,
mas eu reduziria para pensamento de uma cultura determinada, ja que os imaginarios sdo

construidos historicamente e determinados pela cultura que os fomenta.

O imaginario ndo ¢ algo separado da realidade. Realidade sendo compreendida aqui
simplesmente como o mundo material e concreto, conforme ele se da a percepcao. A realidade
¢ a forma como o humano enxerga o mundo, sendo o real algo intangivel e inapreensivel
(porque basta que o percebamos para que passe a ser um real subjetivo, e ndo mais o real
objetivo do mundo). E a partir de uma realidade que lhe serve de referéncia que o imaginario
¢ construido. Somam-se, no imaginario, a essa base fundamental da realidade, o constructo
simbolico a respeito de determinada coisa. Mantendo o exemplo dado anteriormente, o
imagindrio a respeito da Segunda Guerra Mundial ¢ a soma de tudo aquilo que se disse a
respeito dessa guerra (incluindo, principalmente, discursos visuais: fotografias, filmes,
cartazes) e os mitos construidos sobre esses discursos. A Segunda Guerra € elaborada, em um

imaginario coletivo, através do que ha de concreto e real dela (a experiéncia da Guerra), dos
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documentos e discursos que sdo produzidos (a representacdo e os registros da Guerra) e dos
mitos construidos ndo apenas previamente (sobre guerras em geral, por exemplo) como a
partir da Segunda Guerra propriamente. As figuras recorrentes no pensamento de uma época
também formam o imaginario. Uma das figuras recorrentes na época da Segunda Guerra,
entdo modernidade, era a crenca de que a ciéncia faria evoluir o homem e melhorar o mundo e
a propria humanidade. A reagdo a Bomba Atomica foi também a reagdo de um imaginario
social que se recusava a aceitar que a ciéncia pudesse, em lugar de melhorar e fomentar o
crescimento da humanidade, provocar tamanha e tao cruel destrui¢ao (tanto material quanto
humana e moral). Nesse sentido, o imaginario acaba sendo criado pelas imagens, diferente do

que sugere Maffesoli. Mas ¢ o sentido dessas imagens que se faz a partir do imaginario.

A imageria € parte de um imagindrio a0 mesmo tempo em que ¢ constituida por ele. O
imaginario sobre a Segunda Guerra tem muito das imagens exemplares que reconstituem o
evento na forma de registros. Esse mesmo imagindrio ajuda a dar coesdo as imagens que
fazem parte dessa imageria. Ele as explica, as justifica, as fundamenta. Maffesoli (2001)

argumenta que nao ¢ a imagem que vai produzir o imaginario e sim o contrario:

A existéncia de um imagindrio determina a existéncia de conjuntos de
imagens. A imagem ndo € o suporte, mas o resultado. Refiro-me a todo tipo
de imagens: cinematograficas, pictoricas, esculturais, tecnoldgicas e por ai
afora. H4 um imaginario parisiense que gera uma forma particular de pensar
a arquitetura, os jardins publicos, a decoragdo das casas, a arrumagdo dos
restaurantes, etc. O imaginario de Paris faz Paris ser o que é. Isso ¢ uma
construgdo historica, mas também o resultado de uma atmosfera e, por isso
mesmo, uma aura que continua a produzir novas imagens. (p. 76)

Assim, a imageria sobre determinada coisa ou evento € o conjunto de imagens representativas,
exemplares dessa coisa ou evento, sendo construida pela cultura tangivel, pelo imaginario que
a envolve e, em um ciclo, ajudando a construir esse imaginario. Penso, porém, um pouco
diferente do que Maffesoli coloca, que a imageria, enquanto conjunto de imagens, ¢ um
discurso que constrdi também o imagindario, pois ¢ materializacdo da cultura. Nesse ciclo de
retroalimentagdo, as imagens sdo produzidas de determinadas formas porque existe um
imaginario que influencia essa estética; e esse imaginario foi construido, antes, por imagens
que ajudavam a formar o todo material da cultura. Uma das melhores ilustracdes do que é —

ou de como funciona o imaginario — advém da relacdo que Maffesoli faz com a ideologia:

O imaginario ¢ também a aura de uma ideologia, pois, além do racional que
a compde, envolve uma sensibilidade, o sentimento, o afetivo. Em geral,
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quem adere a uma ideologia imagina fazé-lo por razdes necessarias e
suficientes, nao percebendo o quanto entra na sua adesdo outro componente,
que chamarei de ndo- racional: o desejo de estar junto, o ludico, o afetivo, o
lago social, etc. O imagindrio é, ao mesmo tempo, impalpavel e real. (2001,
p. 77, grifos meus)

A imagem técnica, simbodlica e concretamente, representa uma era. Por um lado,
enquanto imagem objetiva, faz parte de um contexto de producgdo e de pensamento que tem
seu inicio no Renascimento, na visdo de Da Vinci, no espirito da cAmara obscura, na logica da
perspectiva. Imagem que registra o mundo e a realidade, imagem que quer captar o efémero,
guardar a superficie do momento. Por outro lado, enquanto técnica, esta inserida também em
um contexto especifico de produ¢do e pensamento, que marca as relagdes sociais e a cultura
de forma profunda, que é a era poés-Revolu¢do Industrial, periodo que chamamos de
modernidade. A pés-modernidade ¢ ao mesmo tempo um periodo de ressaca da modernidade,
uma negagao e subversdo desta e, também, uma assimilacdo e adaptacdo de padrdes e valores
modernos a partir de um novo panorama cultural que se constrdéi com o surgimento de um
novo sujeito, de novas relagdes sociais e de um avango tecnoldgico (o qual € enfatizado pela
evolucdo das técnicas de mediagdo). Isso significa que a pés-modernidade tem, ainda, muito
das logicas e formas da modernidade, mas, por sua propria natureza, também a distorce e
transgride. Nao por acaso, Jameson (2006a) vai chamar de virada cultural o processo de

mudangas que se da entre modernidade e pds-modernidade.

Jameson é meu ponto de partida para a compreensdo da pdés-modernidade enquanto
conceito e contexto. O pds-modernismo nao € um movimento cultural, o que o colocaria,
talvez, somente um pouco acima de um “gosto” de época e de um tipo de “modismo”. O pds-
modernismo estd na cultura como um todo, ¢ historicamente localizado e ndo pode ser
compreendido apenas por um aspecto — como ¢ comum que se faga, falando restritivamente
de arte pés-moderna como se estivéssemos lidando com um movimento artistico. A pos-
modernidade ¢, para o autor, algo que permeia a cultura, que estd espalhado pela superficie (e
pelas entranhas) da cultura. Assim, a idéia de uma teoria pés-moderna, como € o que propde e
alcanga Jameson, ¢ justamente a de tratar o objeto — poés-modernismo — como algo que é
social, econdmico, politico, técnico, cultural e historico. Como Jameson também fala em
espirito de época — ndo sozinho —, devemos falar também de um comportamento pos-

moderno, que esta para além de costumes. Um comportamento de época que advém de um
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estado psiquico proprio e resulta em um modo de viver, em formas de experiéncia, em

perspectivas e referenciais.

O termo “pds-moderno”, no entanto, ¢ crivado de julgamentos praticamente desde que
surgiu. E depositado dentro de uma redoma com um rétulo, em torno do que sdo produzidos
muitos discursos polémicos. Apologias, raramente. De forma geral, “p6s-modernidade” ¢
quase sempre algo que vem acompanhado de um juizo negativo. Como o proprio Jameson
(20064) ira dizer em sua obra, o conceito nao ¢ nem amplamente aceito, € nem compreendido.
Considero que um dos aspectos que vai contribuir de forma crucial para tais prejuizos ¢ algo
central na natureza do periodo, que ¢ a obliteracdo de uma divisdo entre alta e baixa cultura.

Entre a grande arte e a cultura popular. Em 4 virada cultural, Jameson nos conduz ao conceito

(ou a um conceito) de pos-modernidade. Nao como um estilo particular, mas como um

[...] conceito de periodizagdo, cuja funcdo € correlacionar o surgimento de
novos aspectos formais na cultura com o surgimento de um novo tipo de
vida social e de uma nova ordem econdmica — o que ¢ freqiientemente
chamado, em tom de eufemismo, de modernizacdo, sociedade de consumo
p6s-industrial, de sociedade da midia e do espetaculo, ou, ainda, de
capitalismo multinacional. (JAMESON, 2006a, p. 20)

A pos-modernidade também ¢ compreendida aqui pelo viés social de modernidade
liquida, a partir do que o tedrico e socidlogo polonés Zygmunt Bauman (1998; 1999, 2001,
2003a; 2003b; 2005a; 2005b; 2005¢; 2007a, 2007b) pensa sobre o atual periodo historico
como uma dissolugdo dos solidos, uma fluidez das relagdes, uma mutabilidade constante do
estado das coisas. Assim como Jameson, Bauman também enxerga sua modernidade liquida
dentro de um contexto econdmico, onde a sociedade passa a ser vista pela perspectiva do
capitalismo avancado: sociedade de consumo. Formada por, como o diria também Néstor
Garcia Canclini (1995), consumidores — e ndo (apenas) cidaddos. Bauman observa a
sociedade liquida em sua tentativa de deter a fixagdo de identidades, o que tem forte
influéncia na constru¢cdo do sujeito. De certa forma estd alinhado com Jameson quando
observa esse movimento de placas tectonicas que da origem a este tempo como uma espécie
de filhote — ora virtuoso e fantastico, ora monstruoso e hostil — dos paradigmas freudiano,
marxista, eisensteiniano, foucaultiano e etc. Nao gratuitamente, um dos postulados mais
conhecidos de Bauman ¢é, justamente, a respeito do “mal-estar da pés-modernidade” (1998),
citando abertamente O mal-estar na civilizag¢do, obra fundadora escrita por Sigmund Freud

em 1929. Também publicada como O mal-estar na cultura (FREUD, 2010), a obra serve para
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Bauman ao mesmo tempo como um contexto para o surgimento da poés-modernidade e um
estado antagonico, que ¢ superado justamente para que surja a pds-modernidade ou, ainda, um
estado que ¢ negado e de cuja negacao surge o atual periodo histérico. Na introducao de Mal-
estar da pos-modernidade, Bauman comenta que agora sabemos que a obra de Freud era a
historia da modernidade, embora falasse da cultura ou da civilizagdo.? Bauman, entdo, propde
uma olhar andlogo para a pds-modernidade, onde identifica mal-estares muito proximos,
ainda que originados em podlos contrarios. Se Freud concebeu o espirito moderno como algo
que surge a partir de um recalque do principio do prazer (obviamente que essa idéia, aqui
muito simplificada, serd desenvolvida adiante neste trabalho), e ¢ disso que nasce o mal-estar
na civilizagdo daquela época; Bauman enxerga uma rejeicdo dessas amarras ¢ um mergulho
em um estado onde o principio do prazer ¢ justamente a lei. O mal-estar, aqui, viria da
inseguranca que a liberdade, na modernidade tao recalcada e agora totalmente norteadora da
experiéncia, provoca. E de onde Bauman vai falar da modernidade liquida, onde a liberdade
buscada faz com que tudo seja mutavel, vazante, corredico, dificil de conter, fluido. As
relagdes, as identidades, os contratos, os paradigmas. O mal-estar da tese de Freud era
psiquico, emocional. Aquele que Bauman descreve inclui o desconforto geral psiquico, mas ¢é,

em esséncia, um mal-estar social.

As perspectivas de Jameson e de Bauman fazem parte do meu referencial tedrico
principal para a compreensdo da €poca e defini¢do de um contexto historico, social e cultural
onde surge esse cinema sobre o qual me debrugo. No sentido de trazer uma compreensao mais
ampla sobre a questdo do sujeito na pds-modernidade, uma vez que sua constituicdo interessa
muito ao estudo da imagem neste cinema contemporaneo, busco o aporte de Stuart Hall
(2006a; 2006b). Nesta primeira parte de meu referencial tedrico organizo algumas das figuras
histéricas e culturais mais comuns da pos-modernidade, considerando tais fendmenos a partir
das recorréncias observadas no audiovisual deste periodo. Para tanto, relaciono algumas das
consideragdes de Jameson e Bauman com observacgdes de Flavio Cauduro ¢ Maria Beatriz
Rahde (CAUDURO e RAHDE, 2005; CAUDURO e PERURENA, 2008; CAUDURO, 2009),
que apontaram recorréncias no design e na propaganda pés-modernos. Essas recorréncias sao

adaptadas ao meu estudo como manifestagdes estéticas ou visuais dos fendomenos que chamo

3 Das Ungliick in der Kultur (A infelicidade na cultura) foi publicado por Freud em 1930, em Viena. Mais
tarde, “Unbehagen” (mal-estar) tomou o lugar de “Ungliick” no titulo. Para a traduc¢do para o inglés, na
época, Freud sugeriu: Man's Discomfort in Civilization (O desconforto — ou O Mal-Estar - do homem na
civilizagdo), mas o titulo acabou saindo como Civilization and its Discontents. Este titulo ficou conhecido,
em portugués, como O mal-estar na civilizagdo. (BAUMAN, 1998, p. 07)
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de figuras histéricas e culturais, com base em conceitos trazidos por Omar Calabrese (1987).

Uma segunda parte do aporte tedrico desta tese estd em uma breve recuperagao
historica e tedrica sobre a imagem, desde o Renascimento até os dias atuais. Essa recuperagado
histérica serd o contexto onde irdo surgir as principais teorias sobre o olhar, especialmente
aquelas ligadas ao paradigma gerado pelo surgimento das imagens técnicas. No tocante ao
estatuto das imagens técnicas, valho-me especialmente de Paul Virilio (1996; 2002; 2005),
Vilém Flusser (2002) e Jacques Aumont (1995; 2004; 2006). Desses, a importante
contribuicdo de Virilio na forma de pensar o olhar da maquina ou, melhor, as maquinas de
visdo, serve de baliza para a pesquisa. Ao final da segunda parte de meu referencial tedrico,
apresento recorréncias (ou clichés) visuais observados na visualidade pos-moderna, também
tomando por base os trabalhos citados de Flavio Cauduro e Maria Beatriz Rahde, porém
organizando-os como formas. A relagdo entre as figuras historicas e culturais e essas formas

visuais sera tragada na analise que encerra este trabalho.

Embora o cinema seja o ponto de partida e de chegada de minha tese, abordo o
audiovisual usando um marco de autores que dedicaram uma parte consideravel de suas
pesquisas ao video. Nao por acaso, sao dois autores que também observam o audiovisual
dentro do contexto pds-moderno. Philippe Dubois (2004), que trabalha o video em sua
linguagem, estética e técnica; e Arlindo Machado (1996a, 1996b, 1997, 2001, 2005a, 2005b,
2005¢, 2007a, 2007b), que ¢ importante contribuicdo para os estudos sobre televisdo. Eles
pensam o pds-cinema (MACHADO, 1997) e o cinema do depois (DUBOIS, 2004). Seus
aportes sao importantes para meu estudo, especialmente por suas visdes abertas e generosas
sobre o audiovisual. Assim, construo minha perspectiva, que compreende o video como parte
do cinema. Nao ignorando suas particularidades estéticas, de técnica e de linguagem; nem
considerando videos como filmes, mas buscando uma logica na apropriacdo do video pelo
cinema, e na aproximag¢ao definitiva deles por conta do cinema digital. O préprio processo de
apropriacdo do video pela cinema ¢ caracteristico do espirito pés-moderno. Arlindo Machado
chega a questionar se o cinema mesmo estaria morrendo, apresentando um contexto dos

novos tempos:

Cada vez mais e mais filmes parecem ter sido feitos para a televisdo, em
termos de iluminagdo, enquadramento e formato. Tudo leva a crer que, em
grande parte do mundo, a estética da televisdo esta substituindo completamente
a estética do cinema. Um grande nimero de filmes se refere a outros filmes,
em vez de se referir a alguma realidade fora deles mesmos; é como se a "vida"
j& ndo pudesse fornecer historias. (MACHADO, 1997, p. 203)
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Acima do cinema e do video, e da apropriagdo deste por aquele, no entanto, estd a
estética pds-moderna, que pretendo compreender e sistematizar. Parto, entdo, de uma
abordagem e observacdo da arte visual moderna e pds-moderna, buscando sistematizar

questdes recorrentes na visualidade contemporanea.

Meu problema de pesquisa nasce dentro desse contexto tedrico. Se existe uma
imageria audiosivual pés-moderna, o que marca estética e tecnicamente essas imagens? O que
caracteriza um conjunto razodvel de produtos audiovisuais contempordneos como pos-
modernos a tal ponto de poderem constituir uma imageria? Que sentidos sdo produzidos a
partir dessas imagens e que figuras (re)correntes dessa contemporaneidade podem ser
identificadas nessa imageria? Assim, o objetivo geral do estudo que se segue ¢ a definigdo e
compreensao da estética que perpassa a producdo audiovisual contemporanea de cinema e que

sentidos sdo construidos através dessa estética.
Os objetivos especificos do estudo sdo:

1. A observacdo e identificacdo de marcas estéticas ou formais/técnicas

recorrentes no cinema contemporaneo (as quais também chamo de clichés);

2. O entendimento da forma com que esses clichés ou recorréncias se manifestam

nos filmes;

3. O estabelecimento de uma relacdo entre essas formas estéticas visuais nos
filmes e figuras historicas recorrentes na produgdo cultural pés-moderna, as

quais caracterizam uma expressao, um ‘“espirito, e um certo “gosto de época”;

4. O apontamento de sentidos que sao/podem ser produzidos por essas estéticas.

Para dar conta de responder ao problema de pesquisa e atingir os objetivos propostos,

inicio meu percurso metodologico por um mapeamento de filmes datados a partir de 1980.*

4 O termo “filme” sera usado neste trabalho como produto (comercial ou ndo, mas fruto de uma produgao
chamada filme) e também como suporte (pelicula). No primeiro caso, utilizo “filme” para me referir as pegas
audiovisuais que ndo sdo videoclipes, vinhetas, propagandas, gravacdes de video caseiras, programas de
televisdo e etc. No segundo caso, utilizo o termo filme acompanhado de “pelicula” em fungdo de diferenciar
as estéticas, texturas ou suportes propriamente. Faz-se necessaria esta nota uma vez que alguns dos filmes
que compdem o corpo de pesquisa da tese sd@o chamados filmes comumente, embora possam ter sido
captados em video ou digital, mas continua sendo importante fazer a diferenga técnica, estética e formal entre
audiovisual em pelicula, video, digital, etc. Além disso, diversos formatos audiovisuais serdo usados dentro
das imagens que aqui estudo.
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Essa primeira observagao agrega filmes que trazem alguma expressdo recorrente na producao
audiovisual contemporanea, reiterando formas presentes no imaginario sobre um certo tipo de
estética atual. A “coleta” dos filmes observados vem sendo feita ao longo de pelo menos 10
anos, ganhando mais atenc¢ao nos ultimos cinco. Notei, primeiro, que muitos filmes, desde os
anos 80, tematizam a questdo da mediacdo, das imagens e do proprio uso de cameras, algo
que comegou a aumentar nos anos 90 e teve um crescimento significativo, ainda, a partir do
ano 2000. Essa recorréncia indica a primeira premissa da qual esta tese parte, que ¢ a da
existéncia de uma estética representativa da pés-modernidade no cinema. Essa observacao foi
feita sobre imagens de filmes do circuito comercial — ainda que alguns sejam raros ou nao
sejam muito conhecidos no Brasil — e tanto ficcionais quanto ndo-ficcionais. Por isso, quando
falo de cinema, ou de imageria audiovisual cinematogrdfica, falo também de filmes cujo
suporte seja video ou digital, e ndo necessariamente filmes-pelicula. Algumas das marcas
comuns entre esses filmes sdo justamente a assimilacdo de videos; o uso de diferentes
texturas, conforme os diferentes suportes; e a incorpora¢do de imagens de arquivo (ndo-
ficcionais) ao filme, seja ele documental ou ficcional. Essas e outras formas foram sendo
observadas, anotadas e descritas, o que foi o inicio de um trabalho de organizacgdo de tipos de
imagens, onde estdo agrupadas essas recorréncias, esses clichés visuais. Isso deu origem a
uma forma sintética, resumida em algumas formas recorrentes, que sao tanto da ordem do uso
da camera e da montagem como da prépria superficie da imagem, por exemplo. A
organizacao dessas formas ¢ o que vai dar origem ao corpo desta pesquisa, formado por

imagens que sintetizam os clichés ou recorréncias visuais do cinema contemporaneo.

Nao sdo analisados filmes nesta tese, mas as imagens, ou um conjunto de imagens,
cenas, seqiiéncias, que estejam dentro da tipologia construida. Assim, ndo importa a
quantidade de filmes mapeados, nem ha rigor em um equilibrio entre datas de filmes, géneros
ou mesmo nacionalidades. O mapeamento dos filmes obedece a uma ordem de observagdo de
recorréncias. A analise pretende encontrar sentidos construidos por essas estéticas e
compreender de que forma elas expressam, ou materializam, figuras que tornem esse cinema

em cinema pos-moderno.

A escolha de um periodo para delimitar o corpus da pesquisa se d4 tomando por ponto
de partida, por um lado, um dos filmes mais significativos para a analise, Um filme para Nick
(Wim Wenders e Nicholas Ray, 1980) e a abordagem de Jameson, que estabelece os anos 80

como marco inicial da pods-modernidade. Esse recorte acaba sendo interessante se
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considerarmos que a pesquisa termina em 2010, fechando o corpus em um periodo de trés
décadas. Dos filmes mapeados (nem todos foram analisados), noto que as recorréncias tém
um gradual crescimento relativo as décadas, localizando-se nos anos 2000 a maior parte
delas. Esse mapeamento, nao sendo rigoroso e profundo, aponta apenas a recorréncia. A idéia
ndo ¢ tracar padroes por décadas, nem catalogar exaustivamente os filmes, mas sistematizar
essa recorréncia e, na articulacdo com o aporte tedrico, compreender como ¢é construida essa
imageria pos-moderna no cinema. A titulo de curiosidade, apenas, ¢ interessante dizer que a
maioria dos filmes mapeados ¢ classificado ou reconhecido como fic¢do, ainda que muitos

tenham a proposta explicita de parecerem ou serem entendidos como nao-fic¢ao.

Os filmes que constituem o corpus da pesquisa sdo tao dispares quanto suas tematicas,
o que forma um conjunto bastante abrangente de géneros e formatos narrativos. Eu te amo
(Arnaldo Jabor, 1981) ¢ um dos filmes brasileiros constantes no mapa, tendo sido inserido por
usar a estética videografica de forma bastante ousada para a época. Estamira (Marcos Prado,
2004) ¢ um documentario, também brasileiro, onde a estética documental ¢ usada dentro de
uma poética visual estabelecida pelo diretor para a narrativa que acompanha o cotidiano de
uma mulher que trabalha em um aterro sanitario. Um dos documentéarios mais interessantes
no mapa & Shooting War (Richard Schickel, 2000), que organiza relatos ¢ usa imagens de
arquivo sobre a participacao dos cinegrafistas norte-americanos na Segunda Guerra Mundial.
O video de Benny (Michael Haneke, 1992), a exemplo de outras obras do diretor austriaco,
usa diferentes suportes dentro de seu suporte principal, que ¢ a pelicula, evidenciando a
textura do video como algo estético e simbodlico de grande importancia tanto para a narrativa,

quanto para um panorama de época.

Cloverfield (Matt Reeves, 2008) “brinca” com a idéia de ser documentario,
construindo uma narrativa que se dd, do inicio ao fim, por registro com camera na mao, em
planos de perspectiva em primeira pessoa. A idéia principal ¢ mostrar os acontecimentos de
uma noite (quando um monstro gigante ataca Nova York) pelo ponto de vista de um
cinegrafista amador, que estd a postos com sua camera de video digital. A proposta lembra A4
Bruxa de Blair (Daniel Myrick e Eduardo Sanchez, 1999), filme que dividiu a opinido da
critica no final dos anos 90 quando, j4 em sua estratégia de marketing, antes mesmo do
langamento, se apresentava como documental. Os filmes espanhois Rec e Rec II (Jaume
Balaguer6 e Paco Plaza, respectivamente 2007 e 2009) seguem a tendéncia, propondo uma

narrativa onde o registro, do inicio ao fim do filme, ¢ feito pela camera de video de algum
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personagem da historia. Esse dispositivo ¢ recorrente nas produgdes desta década.

Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994) ¢ considerado um marco na historia da técnica
cinematografica por unir imagens ficcionais a imagens de arquivo, produzindo encontros
inusitados — a exemplo do encontro do personagem ficticio que protagoniza a trama, Forrest
Gump, com o ja falecido musico John Lennon. A idéia de inserir Gump na histéria
audiovisual a partir da segunda metade do século XX ¢ propiciada pela técnica, que acaba
definindo uma estética que acabou sendo usada em outros filmes ainda. A assimilagdo,
inser¢do ou apropriacdo de imagens de arquivo, no entanto, comum nos filmes
documentarios, passa a ser usada também no cinema ficcional. Nao mais como em Forrest
Gump, mas, como nos filmes ndo ficcionais, para ilustrar ¢ documentar um periodo que ¢

encenado agora. E o caso de Milk (Gus Van Sant, 2008), por exemplo.

Muitos dos filmes desta amostra usam a estética da “camera na mao” como
oportunidade narrativa, em geral na tentativa de produzir efeito ndo-ficcional (ou “realistico’)
nos filmes. Outra estética recorrente ¢ a das imagens de camera de vigilancia, circuito interno
de TV, camera de seguranca ou de controle de transito, como no caso de E proibido fumar
(Anna Muylaert, 2009), Atividade Paranormal (Oren Peli, 2007, ganhando seqiiéncia em
2010 dirigida por Tod Williams) e do proprio documentério brasileiro Onibus 174 (José
Padilha, 2002). Outra recorréncia, aqui estudada, ¢ a da nostalgia no uso das formas. Algo que
se manifesta em filmes que usam textura, cor e direcdo de arte para simular ou sugerir um
periodo historico. Através da expressdo visual e da técnica do periodo, as imagens ganham
uma estética que as liga a um passado de producio visual. E o caso de Sherlock Holmes (Guy
Ritchie, 2009), que em sua abertura constroi a estética da época que narra usando tonalidades,
texturas e elementos visuais do periodo. Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002) narra
uma histdria que se passa em trés décadas, usando a cor e a textura das imagens, bem como o
tipo de enquadramento, para simular um registro de época. Assim, as imagens dos anos 60
ganham tonalidade sépia, com planos abertos de camera em tripé normalmente, enquanto os

planos mais fechados e em tonalidades azuladas e prateadas marcam os anos 80 na narrativa.

Da organizac¢do dessas formas recorrentes € que surgem, também, quatro categorias de
analise. A estética do registro por/e vigilancia diz respeito as imagens de cameras de
segurancga, por exemplo, assim como aquelas que enfatizam o registro e o fazer desse registro.
A estética FPS (first person shooter ou atirador em primeira pessoa), que agrupa imagens

que indicam ou delatam um sujeito-da-camera, um operador, que digam respeito a imagem
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feita com perspectiva em primeira pessoa. Uma terceira categoria, a estética do registro por
memoria, agrupa imagens como as fotografias ou filmes e videos de arquivo. Por fim, sob o
nome de estética do material bruto, observo imagens onde sdo incorporados ruidos técnicos
que indiquem erro, incorporacao de imagens sem tratamento ou edigdo, etc. Essas estéticas
sedimentam e expressam algumas das principais figuras da cultura pds-moderna, por
exemplo: a repeti¢do, a fragmentacdo, o pastiche, a nostalgia, o hibridismo de géneros e
suportes, etc. A analise das imagens, seqiiéncias ou cenas dos filmes, que sera feita dentro de
cada uma dessas categorias, faz uma costura entre os clichés visuais, as recorréncias

apontadas e essas figuras, as quais estdo sintetizadas em seis pontos principais:
1) apropriagdo, citagdo, repeticao;
2) hibridagdo, heterogeneidade, fragmentagao;
3) poluicdo, imperfeicao, transgressao, entropia;
4) transi¢do, mutacdao, metamorfose, instabilidade;
5) pastiche, nostalgia, retro/retroacao, revival;
6) tecnologizagdo, futurismo.

Esses pontos foram criados a partir da articulagdo de trés referenciais: a perspectiva de
Jameson e Bauman sobre a pds-modernidade; a andlise de recorréncias no design e na
propaganda contemporaneos em Rahde e Cauduro e alguns apontamentos sobre a estética
social pds-moderna por Omar Calabrese. Sua obra 4 idade neobarroca (CALABRESE, 1987)
¢ usada neste trabalho como um referencial tedrico-metodoldgico, uma vez que propde uma
articulacdo entre figuras (manifestagdes historicas de um fendmeno) e formas (modelos
morfologicos) em ordem de se mapear conceitos, procedimento que serve de modelo para

minha abordagem metodologica.

Esta tese estd estruturada em cinco capitulos, antecedidos por um Preludio e
encerrados com as Consideragdes Finais. Depois desta Introdugdo, o Capitulo 2 ¢ o primeiro
referencial teérico da tese, dando conta da Pds-Modernidade, seus conceitos e contexto
historico, social e cultural. O Capitulo 3 é dedicado ao segundo referencial teorico, no qual
apresentarei uma recuperacao historica do olhar e das imagens desde o Renascimento,

tratando especialmente questdes ligadas as imagens técnicas. Meu Percurso Metodologico e
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Andlise ocupardo o quarto capitulo, onde apresento as quatro categorias de observagdo para,
entdo, desenvolver a analise das imagens. Este capitulo ¢ seguido pelas Consideragdes finais.

Encerro o trabalho com as Referéncias e Apéndice.



2 ALOGICA CULTURAL DO MAL-ESTAR NA MODERNIDADE LiQUIDA

Historicizando a virada cultural em direcio ao pos-cinema

Um portdo se abre e, através dele e de uma porta lateral menor, muitas mulheres e alguns homens
saem, dispersando-se para todos os lados. Alguns homens saem de bicicleta. Algumas mulheres
vestem preto. Outras usam chapéu. Alguns homens usam chapéu, outros nao. Um cachorro sai
aos trotes, sendo chamado pelas palmas de um homem. Tenho a impressdo de ouvir as palmas,
mas ndo ha som. Todos parecem apressados ou aliviados. E o final de mais um dia de trabalho, ¢
a saida da fabrica dos Lumicre, em Lyon. E, também, o primeiro filme da histéria que pode ser
projetado para uma platéia. E ¢ muito improvavel que os irmaos Auguste e Louis Lumicre
soubessem que aquela peca de 50 segundos, La Sortie de l'usine Lumiere a Lyon, fosse ficar
famosa. O que
importa dizer aqui,
por enquanto, €
que ¢ emblematico
que o primeiro
filme projetado na
historia seja
justamente a saida
de uma fabrica na
Franca, no final do
século XIX. Se
existe uma figura

que simbolize
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perfeitamente a modernidade, esta ¢ a figura da fabrica.

A modernidade tem inicio no século XVIII, e ¢ estabelecida sob o signo do trabalho, do
capital, da Revolugao Industrial, da profunda reforma nos valores e costumes sociais, da técnica e
do crescimento das cidades. Um dos icones da modernidade, o cinema logo sai do velho mundo,
aportando na terra das oportunidades e da cultura de massa. Via porto de Nova York, a sétima
arte chega a América recepcionada — como na imagem classica de Chaplin (O imigrante, 1917) —
por um enorme monumento, a Estatua da Liberdade, que representa uma mulher que segura uma
tocha e abraga um livro. A estatua foi construida como um presente da Franga, em comemoracao

ao centendrio da assinatura da Declara¢ao de Independéncia dos EUA.

Nao ¢ pelo fato de o cinema ser um invento moderno, no entanto, que se faz
absolutamente necessario aqui falar de modernidade antes de qualquer tentativa de compreender
a pos-modernidade. Primeiro, ¢ impossivel pensar em “p6s” sem considerar aquilo que o
antecede. Segundo, porque a pdés-modernidade ¢ algo que — como lhe cabe a idiossincrasia — se
desenvolve dentro da modernidade, algo que se da ainda com uma modernidade em curso. Este
capitulo, portanto, ¢ o primeiro de um referencial tedrico que busca, por meio de uma
contextualizagdo historica, abordar a modernidade para, entdo, discutir a pés-modernidade em

seus conceitos e paradigmas.

Fundamentar a p6s-modernidade dentro de sua(s) teoria(s) partindo da modernidade ¢ um
percurso que respeita minha formacdo, segundo a qual compreendo os produtos culturais dentro
de um contexto complexo que jamais ignora a historia. Minha base marxista também direciona
meu olhar nesta pesquisa, que estd fortemente ancorada em um entendimento do periodo
historico como um estagio especifico do capitalismo. Por isso, meu marco tedrico fundamental
nesta tese ¢ a teoria jamesoniana sobre a pds-modernidade. Nao porque a considere mais
adequada, mas por considerar que seja a teoria que mais claramente enxergue a pos-
modernidade. Embora as tentativas de abordagem e conceituagdo da pds-modernidade venham
de tedricos de varias linhas de pensamento, que dedicaram esfor¢co consideravel ao tema, foi
Fredric Jameson quem foi mais fundo no conceito, propondo a notavel constru¢do de uma teoria
do pos-moderno em lugar de algumas abordagens isoladas. Jameson ¢ um critico literario norte-
americano conhecido por sua abordagem marxista da cultura e por sua perspectiva analitica do
contemporaneo. Apesar de ser professor de literatura (na Duke University, na Carolina do Norte,
EUA), seus textos sempre abordam a questdo do visivel como algo preponderante da cultura pos-

moderna. Em principio, sua idéia era desenvolver uma teoria marxista literaria, a qual acaba por
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se expandir para uma teoria cultural, como diz Ana Lucia Gazzola (2006a), chamada de

historicismo marxista.

Para a autora, as mutagdes culturais e sociais que vinham ocorrendo desde os anos 50
indicaram o surgimento de uma situagdo socio-historica para a qual seria necessario reformular
conceitos e teorias. O debate sobre a poés-modernidade tem inicio com a propria divida sobre se a
poés-modernidade representaria mesmo uma ruptura historica fundamental, o que pressupunha,
sempre, uma discussdo sobre as relagoes dela com a propria modernidade. O projeto teorico de
Jameson enfatiza o politico, mas propde articular e assumir as contribui¢des de varios teoricos
para o pensamento sobre a cultura contemporanea como pds-modernidade. Para Gazzola (2006a,

p. 14-5), ao introduzir o autor,

a preocupacdo de Jameson com a historia tem, ¢é claro, importantes
conseqiiéncias para seu projeto politico. O que ele propde € que, nessa
perspectiva historicista, sejam retomadas as questdes da representacdo, da
comunidade e da praxis. Essa seria, entdo, uma estratégia de superacdo da
tendéncia a paralisia derivada da perda da representabilidade na época atual, ou
seja, da incapacidade de mapear conceitualmente o mundo, a realidade e o
significado, ilustrada pela produgdo cultural contemporanea. Jameson parte do
pressuposto de que ha uma correspondéncia entre a produgdo cultural e as
experiéncias e modos de subjetividade nas sociedades capitalistas
contemporaneas: a fragmentacdo e a falta de profundidade, o carater de
dispersdo, dissolugdo e esquizofrenia, a instabilidade, a descontinuidade ¢ o
descentramento, a experiéncia do tempo como um presente perpétuo e portanto
espacial. Assim, em uma época em que a nogdo de espacialidade substitui a de
temporalidade, e as proprias categorias tedricas tendem a se tornar espaciais, o
conceito de mapeamento cognitivo — que expressa um desejo de totalidade —
adquire importancia crucial, pois proveria uma orientagdo, um sentido de tempo
(histéria) e lugar, uma compreensdo dessa nova realidade cultural e
sociopolitica, a partir da qual se poderia conceber uma politica cultural radical e
novas estratégias politicas.

Embora a perspectiva jamesoniana seja o principal viés a partir de onde abordo a pos-
modernidade, valho-me, também, de outros referenciais. A contribuicdo de Jameson para a
andlise do periodo contemporaneo ecoa ou se deixa influenciar por um pensamento que encontro
em outros autores, igualmente marxistas. Tragando uma linha horizontal, esses autores seriam
principalmente o socidlogo polonés Zygmunt Bauman e o tedrico da cultura jamaicano (radicado
na Inglaterra) Stuart Hall. Bauman, embora tenha uma perspectiva diferente no que se refere aos
fins, parte da mesma base marxista para a compreensdo da mesma cultura. Considero a teoria
jamesoniana sobre o capitalismo tardio como equivalente, em certo sentido, da modernidade

liquida de Bauman. Ambas sdo completas enquanto abordagens individuais de um mesmo
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periodo historico, mas podem ser complementares em uma leitura paralela. Hall fornece um viés
mais assentado sobre os estudos culturais, e ¢ a partir de onde busco aprofundar uma questio
importante dentro da teoria jamesoniana que diz respeito ao sujeito e as identidades pos-
modernas. Tracando, por outro lado, uma linha vertical, busco o proprio referencial classico
desses autores para o aprofundamento de certos pontos. Nesse sentido, Karl Marx, Theodor

Adorno, Walter Benjamin, Sigmund Freud e Michel Foucault serdo abordados aqui.

A teoria de Jameson sobre a pds-modernidade, no entanto, ¢ algo que vai sendo
construido ao longo do proprio periodo crucial pdés-moderno. O autor desenvolve seu projeto
tedrico a partir dos anos 80, década que viu mudangas radicais (desde a primeira geragdo de
bebés de proveta até a popularizagdao do video-cassete; desde a abertura politica no Brasil até a
queda do Muro de Berlin) e que foi superada em termos de magnitude das mudancas pela década
que se seguiu (que ¢é, por exemplo, quando a Internet torna-se popular). Isso talvez tenha
impedido o proprio critico de fazer uma leitura de sua propria obra, e, principalmente, de
sistematizar sua teoria de forma mais organizada. Assim, para orientar meu aprofundamento na
teoria jamesoniana, valho-me de um de seus leitores mais importantes e generosos: Perry
Anderson. Nascido na Inglaterra, Anderson ¢ hoje professor titular de Historia na Universidade
da Califérnia (UCLA, em Los Angeles) e vem contribuindo na area com sua abordagem das
origens histéricas da pos-modernidade. Em uma dessas empreitadas, organizou a propria
contribui¢do de Jameson, fazendo ao mesmo tempo uma analise da contemporaneidade ¢ uma
observacgdo critica e sistematica da teoria jamesoniana, a qual clarifica, evidenciando muitos dos

conceitos que vém sendo tratados por Jameson desde suas primeiras conferéncias sobre o tema.

E deste referencial que parto na tentativa de construir uma espécie de micro-teoria a
respeito do audiovisual cinematografico da pos-modernidade, que ¢ uma tentativa de definir uma

imageria cinematogrdfica pos-moderna.

2.1 AS SEMENTES DO TEMPO: MODERNIDADE

Em meados da década de 80, Teixeira Coelho (1990) dizia que o modernismo ¢ o fato, enquanto
a modernidade seria a reflexdo sobre o fato. A modernidade, dizia ele, ¢ um processo e tem um
programa. Se por um lado tem um ponto de partida, a modernidade ndo tem destino certo e seu
projeto nao ¢ um so, mas a soma de varios projetos. Poderia ser a consciéncia que uma época tem

de si mesma, ndo fosse uma de suas caracteristicas fundantes justamente a falta de consciéncia.
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Ou, pior: uma consciéncia neurotizada de si. O moderno, diz Coelho, ¢ geralmente uma
consciéncia neurotizada da modernidade. Essa consciéncia coloca em jogo a idéia do novo, do
original, que comega a aparecer na modernidade somente as vésperas do século XIX, quando o
processo de mercantilizagao e industrializagdo — que determinou mudangas inclusive na cultura e,

obviamente, na arte — passou a dar a novidade um valor cada vez maior.

Para se pensar a modernidade como projeto, ¢ preciso partir de um ponto basilar que a
fundamenta. Trata-se da separacdo entre trés dominios, até entdo articulados em uma simbiose
profunda: a arte, a ciéncia e a moral (ou a religido, especialmente). Segundo Teixeira Coelho, ha,
posteriormente, o aparecimento de outros dois campos autdnomos, que sdo a politica e o direito

(ou a lei).

Nao apenas a divisdao entre dominios ird determinar o projeto moderno a partir de entao
(século XVIII), mas a divisdo em si ¢ o que acaba caracterizando a modernidade. A 16gica
ocidental moderna ¢ a da compartimentagdo da vida em nichos, em espagos especificos, em
segmentos, dentro do que a experiéncia social passa a ser organizada. Grosso modo, ¢ quando o
estado passa a ser laico, quando a arte passa, aos poucos, a perder seu valor e proposito de culto,
e quando a lei é dissociada da religifo e dos designios que a moral clerical pregava. E,
principalmente, quando a ciéncia, livre das amarras da moral religiosa, entra em um periodo de

grande reformulagdo.’

O projeto iluminista consiste justamente nesta separagdo, dando a & o que lhe cabe e a
ciéncia o exercicio da busca da verdade. Da Vinci fazia sentido no século XVI como homem dos
multiplos conhecimentos que atuava em areas distintas, como a biologia e a pintura. A partir do
século XVII, e quanto mais perto do século XIX, isso se torna cada vez mais dificil em fungao de
um movimento de elitizagdo do conhecimento e da cultura. Arte, ciéncia e filosofia, por exemplo,
como diz Coelho (1990), passam a circular entre os iniciados, os proprios artistas, cientistas e
filosofos, afastando-se do povo. O produto cultural, segundo o autor, e o proprio processo de
producao cultural, passa a ser afastado do povo na modernidade como um ato de autoritarismo
dos especialistas da cultura. E aqui que as primeiras faiscas do que futuramente seria criticado
sobre a ciéncia e o conhecimento comecam a despontar. Talvez no afastamento entre ciéncia e
povo, ou o proprio confinamento do conhecimento no ambito dos especializados seja o primeiro

sintoma de uma ciéncia que, antes do meio do século XX, passa a ser desacreditada e posta em

5 Jean-Frangois Lyotard, no classico 4 condi¢do pos-moderna (2009), conduz uma interessante discussdo sobre
a ciéncia e a pesquisa dentro do contexto da modernidade e da pds-modernidade.
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cheque de forma profunda.

Do ponto de vista moral e politico, a modernidade, segundo Ben Singer (2004), ¢ um
periodo de “desamparo ideologico” em fun¢do do questionamento de normas e valores que se da
com a ruptura com o sagrado e com o feudal. O surgimento da racionalidade instrumental como
paradigma € o que determina a modernidade no tocante a cognicdo. Por fim, conceituada dentro
da perspectiva socio-economica, a modernidade ¢ fruto de uma série de mudangas sociais e
tecnologicas que vinham acontecendo desde o século XVII e que se potencializam no final do
século XIX: “[...] urbanizagdo e crescimento populacional rapidos; proliferacdo de novas
tecnologias e meios de transporte; saturagdo do capitalismo avangado; explosdo de uma cultura
de consumo de massa e assim por diante” (SINGER, 2004, p. 95). A idéia de “desamparo
ideologico” trazida por Singer ¢ algo comum. Miriam Hansen (2004) menciona que a
modernidade seria uma espécie de ponto final de um processo historico de desintegragdo. A perda
do sentido da vida e a crescente dissociagdo entre a realidade e a existéncia teriam langado esse
individuo moderno no que Georg Lukécs, citado pela autora, chama de “desabrigo
transcendental”. O processo moderno esta ligado ao desenvolvimento de uma racionalidade
instrumentalizada, como a classifica Siegfried Kracauer (HANSEN, 2004, p. 412), que ¢ abstrata
e formal, completamente apartada da experiéncia humana, que se encarna no capitalismo
enquanto ideologia. Theodor Adorno e Max Horkheimer (1985) fazem a mesma relagdo entre a
racionalizagdo instrumentalizada do capitalismo e a sociedade de massas (o que sera tratado no

proximo capitulo).

2.1.1 As seis grandes rupturas para a modernidade

A passagem definitiva para a modernidade — especialmente no ambito da ciéncia — se dd a
partir de seis grandes “eventos” ou intervengdes, os quais chamo de rupturas (com o periodo
medieval), que vao marcar a sociedade e o sujeito de forma irrevogavel, além de eventos
derivados ou correlatos. Primeiro, Nikotaj Kopernik (ou Nicolau Copérnico, no Brasil),
matematico e astronomo polonés, desenvolve a teoria do heliocentismo, segundo a qual ¢ a Terra
quem gira em torno do Sol, e ndo o contrario. Seu trabalho foi publicado apenas no ano de sua
morte, 1543, embora os textos tivessem sido escritos muitos anos antes. A partir da teoria de
Copérnico, Johannes Kepler e Galileo Galilei desenvolveram também suas teorias, melhorando,

em muitos aspectos, a tese do polonés. Algumas das principais crengas aristotélicas caem por
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terra com a teoria heliocéntrica, pois a fé no geocentrismo punha ndo apenas a Terra no centro do
Universo, mas o homem também — derivando em antropocentrismo. Estabelecer que o homem
nao ¢ mais o centro do Universo significa uma mudanca radical na forma com que o proprio

homem passa a se enxergar.

Charles Darwin seria o segundo propulsor para a modernidade, com a publicacdo, em
1859, de sua teoria sobre A Origem das Espécies. Propondo que o homem como espécie teria
surgido da evolucdo de um ancestral comum com os macacos, por meio de sele¢do natural,
Darwin revolucionou a ciéncia e deslocou ainda mais o homem de onde este sempre se punha.
Sua teoria, assim como a de Copérnico, rompeu com os dois principais postulados da Igreja
Catolica. Nao apenas o homem ndo ¢ o centro do Universo como ndo foi criado pela fagulha
divina. A Terra faz parte de um sistema maior que ela e o homem faz parte de um processo de
evolucdo. A teoria da evolucdo s6 consegue ser aceita, no entanto, em funcdo da série de
mudangas graduais que a sociedade vinha construindo, especialmente a separagdo entre ciéncia e
religido. Darwin e A Origem das Espécies s6 sdo possiveis dentro desse contexto, eles

transformam, dai em diante, a ciéncia e a sociedade para sempre.

A terceira ruptura que vai forjar o homem moderno e a propria modernidade ¢
contemporanea da tese de Darwin, mas se ap6ia em uma base um pouco anterior. Karl Heinrich
Marx, teorico politico, economista, historiador e filésofo alemao, que publicou sua obra mais
importante, O Capital, em 1867, influenciou o pensamento politico e social da época e fundou,
assim, um paradigma crucial para a narragdo, leitura e/ou compreensdo dos modos de vida e
relacdes de trabalho. Marx representa, ao lado de Immanuel Kant, uma linhagem do pensamento
filosofico alemdo que vai influenciar o pensamento de toda a sociedade pds-Industrial e,
especialmente, moderna. A dialética e o materialismo marxista fazem parte de um novo pensar
que ndo separa o homem de seu contexto historico e enxerga as coisas em suas inter-relagdes.
Uma das grandes contribui¢cdes que Marx acaba dando para o pensamento moderno ¢é, diferente
de uma grande parte da filosofia até entdo, a recusa em separar teoria de pratica. O pensamento

abstrato integra, para Marx, a realidade e a complexidade do concreto.

Nao apenas a modernidade ¢ determinada pelas novas relagdes de trabalho que se
estabelecem, mas também a logica toda do cinema e, de forma mais difusa, das artes. O
cotidiano, assunto que fascina o cinema desde seu nascimento, ¢, segundo uma perspectiva
materialista da teoria cultural, uma “[...] caracteriza¢do historicamente especifica e associada a

uma problematica que essa linhagem define como 'modernidade” (COHEN, 2004, p. 259).
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Margaret Cohen cita, nesse contexto, Walter Benjamin, por exemplo, para quem “o cotidiano
designa a forma pela qual a experiéncia didria de producdo e reprodugdo das pessoas ¢ moldada
pela conjungdo entre a logica capitalista da mais-valia, a industrializagdo, a urbanizagdo ¢ a

crescente atomizagao e abstracao da formacao social dominada pela burguesia” (idem).

Sigmund Freud, o médico austriaco que criou o método da psicanalise (ainda no século
XIX), € responsavel por uma quarta ruptura com o antigo ao criar uma forma de investigacao de
processos inconscientes que agiam sobre o comportamento humano. A “descoberta” do
inconsciente representa um outro deslocamento tedrico importante — de mesma natureza do
heliocentrismo e do evolucionismo. Ao estabelecer que o homem ndo tem acesso a uma parte
importante daquilo que estd dentro de seu proprio cérebro, Freud abre uma discussdo que nao
tera fim tdo cedo e que influencia ndo apenas areas do pensamento como a psicologia ou a
filosofia, mas tem reflexos no campo das artes e das ciéncias sociais. O mais importante, no
entanto, ¢ que as teorias de Freud — as relativas ao inconsciente e as que dizem respeito as
pulsdes, recalques e etc. — contribuem para a forja de um novo sujeito. Esta constru¢ao sera

tratada mais adiante, neste capitulo.

Os séculos XVIII e XIX sdo cruciais para o projeto da modernidade, e ¢ quando se dao
quatro das seis rupturas que menciono. A mudanga provocada pela Revolugdo Industrial pesa
muito nessas transformagdes e as teorias que provocam as quatro rupturas sobre as quais acabo
de discutir sedimentam essas transformacdes. Com a chegada do século XX, essas mudancas
comegam a se radicalizar — especialmente a partir da psicanalise. Teixeira Coelho (1990) enfatiza
dois momentos histdricos principais, durante a primeira década do século passado, que fazem
com que a modernidade se concretize de maneira mais evidente. O primeiro seria o inicio da
Revolucao Russa, a partir da qual, afirma o autor, surgem novas relagdes as quais a sociedade
ndo conseguiu, ainda, revogar. No mesmo ano de inicio dessa revolucao, 1905, Albert Einstein
publica os principais textos de sua tese mais importante. A Teoria da Relatividade, que considero
aqui a quinta ruptura para a modernidade, altera de forma igualmente irrevogavel o

conhecimento humano e a propria ciéncia.

Conceitos fundamentais para o homem, como o de espago e tempo, sdao
revistos de cima abaixo. Deixam de existir nogdes até entdo consideradas
postulados, principios ndo demonstrados, como as de espaco em si e tempo
em si, ou espago absoluto e tempo absoluto. Tempos e espagos ¢ velocidades
e deslocamentos e eventos inteiros ndo existem mais em si mesmos, mas
apenas em fun¢do de um observador, o que significa que podem assumir
outro aspecto, nova realidade, se outro for o observador. Tudo ¢ relativo. O
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tempo ndo ¢ mais um sO, nem o espago um Unico € mesmo espago sempre
igual a si mesmo: tempo e espaco entram numa relacdo indissociavel que
resultara na quarta dimensao. [...] agora, as relagdes tornam-se dialéticas [...].
(COELHO, 1990, p. 22)

FIGURA 2: Les demoiselles d'Avignon

Perpassa essa nova logica
algo que ¢ caracteristica da
modernidade. A teoria de
Einstein ndo revoga a de
Isaac Newton, até entdo “em
vigéncia”. O autor comenta
que este traco da
modernidade ¢ algo que
somente a pos-modernidade
coloca em pratica: uma
teoria ndo supera a anterior,
mas convive com ela. A
ruptura  provocada  pela
teoria de Einstein cristaliza a
modernidade e dd um
primeiro passo para a pos-

modernidade. O segundo

passo, e sexta grande ruptura com as sociedades ocidentais anteriores ao Renascimento, segundo

a logica que proponho aqui, diz respeito ao campo das artes. Embora ndo seja uma “descoberta

cientifica” ou uma “teoria revolucionaria”, ou uma revolugdo social em si, o nascimento do

cubismo nas artes plasticas engendra mudangas importantissimas no pensamento moderno.

Teixeira Coelho (1990) considera a primeira obra cubista de Pablo Picasso, Les demoiselles

d'Avignon, de 1907, como uma aplicacdo plastica da teoria da Relatividade, uma interpretacao

poética da tese de Einstein:

[...] Num mesmo instante, um objeto

visto a0 mesmo tempo sob varios

aspectos. [...] Ndo importa saber se Picasso leu, a época, sobre a teoria da
relatividade: os principios desta sdo um trago cultural do momento, passivel de
aflorar em varios ramos da reflexdo quase ao mesmo tempo (o que reforga a
nocdo de que obra alguma ¢é produto de uma personalidade mas, sim, de uma
coletividade, sendo o individuo apenas um instrumento desse coletivo). Aquilo
com que Picasso rompe é o modo de ver da Antiguidade, a perspectiva, baseada
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no conceito segundo o qual a partir de um ponto, € um sé ponto, o ponto
principe [...], tem-se uma visdo “perfeita” do objeto que ndo pode ser
reproduzida de nenhum outro ponto. (COELHO, 1990, p. 24-6)

No sistema cubista, o observador continua existindo, porém de forma diferente de como se
pensava desde o Renascimento. Esse aspecto serd discutido mais aprofundadamente no proximo
capitulo, porém ¢ importante destacar aqui o cubismo enquanto marca a modernidade. A
proposito disso, Coelho (1990) sistematiza, ou organiza, cinco linhas gerais ao redor das quais a
sociedade moderna gira. Tomo os topicos do autor como ponto de partida, e a liberdade de

discutir sobre eles a seguir.

A modernidade tem como um de seus principais signos a mobilidade. A sociedade
moderna vive em constante mutagdo e dentro de um contexto de freqilientes transformagdes. Os
progressos na técnica sdo quase que diarios, diz Coelho, que enfatiza uma hiperespecializagdo
que dé& continuidade aos propdsitos do projeto iluminista. As relagdes interpessoais mudam,
assim como os proprios modos de vida. As nogdes de espago e tempo mudam conforme a
sociedade ¢ encaminhada para um mundo que gira ao redor de aparelhos. Mudangas morais,
ideoldgicas e sociais determinam as mobilidades sociais também. Mais adiante esse aspecto sera
mais detalhadamente discutido, especialmente no tocante as identidades que passam a ser

construidas dentro desse contexto.

Até o Renascimento, a nogdo de que tudo é um continuum era aplicada a todas as coisas.
Na modernidade, a descontinuidade da o tom a tudo aquilo que antes era, em tese a0 menos,
continuo. “A descontinuidade assinala a passagem do procedimento sintético para o analitico.
'Analisar’ significa 'dividir'. O que parecia indivisivel ¢ agora fracionado em suas partes.”
COELHO, 1990, p. 29) O cinema, com seus cortes, seus saltos, ¢ a arte da descontinuidade.
Revela ao homem moderno em formagdo um outro olhar. Teixeira Coelho sempre vai enfatizar
essa relagdo da coisa com o contexto. Ele diz, entdo, que ndo é o cinema® que inventa a
descontinuidade, mas esta ¢ um traco da modernidade, da realidade moderna. O que nos faz
pensar que a linguagem e a logica do cinema se constituem na absor¢do desses tragos da

modernidade.

Outro traco dessa modernidade ¢ o que o autor vai chamar de fetichizagdo da ciéncia, o

6 Em seu texto, menciona “o cinema moderno”. Nao ha outro cinema que ndo o moderno, mas acredito que o
autor tenha mais cometido um excesso pela énfase que um erro.
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cientificismo, a crenga na ciéncia como “pedra de toque”. Isso se da, especialmente, em fungdo
de uma ressaca provocada por dois fatores que ndo podem ser separados: a) a gradual perda de
crenca na Igreja e b) um grande desenvolvimento da ciéncia apds as rupturas que
compartimentaram os fazeres e saberes. Com a ciéncia separada da religido, ficou mais facil
avancar no ambito do conhecimento cientifico e este acabou por tornar-se como que a salvagdo e
a resposta. O que antes era da algada da religido — a palavra de verdade era a da Igreja — agora
passa a ser competéncia da ciéncia, a qual fica encarregada, a partir de entdo, de ndo so6 ser o
bastido da verdade como de resolver todos os problemas. Surge, dai, um pensamento
predominante que aposta na ciéncia como caminho da evolu¢do humana. Nao da evolug¢do como
em Darwin. A ciéncia seria a responsavel por melhorar a humanidade. Um mundo ancorado no
conhecimento cientifico passaria a ficar livre de todos os males. Essa crenca ¢ extremamente
marcante na modernidade, especialmente com todos os avangos da técnica, € vai acabar sendo

crucial no surgimento da pés-modernidade, como sera abordado mais adiante.

O esteticismo, nome que Coelho (1990) da a uma abrangéncia da arte para varios campos
da experiéncia moderna, ¢ outro trago dominante na modernidade. “A arte esta por toda parte”,
diz ele. Isso torna tudo o que ¢ do ambito da arte em estético. Ou a estética um sindonimo de arte.
A forma como o autor desenvolve sua noc¢do de esteticismo acaba elucidando, porém, uma nogao
menos filosofica de estética e mais pratica, formal. No proximo capitulo, essas questdes serdo
trazidas novamente a discussdo. Por enquanto, ¢ obrigatério mencionar que esse esteticismo
ganha forcas no final do século XIX, quando arte e industria se encontram forcadas, de alguma
forma, a uma unido. Arte e técnica ou arte e industria sdo articuladas mesmo que facam parte de
universos diferentes, como enfatiza o autor. “Pintores, como Toulouse-Lautrec, fazem cartazes
publicitarios, arquitetos desenham cortinas e carros, nenhuma grande firma pode passar sem seu
consultor de arte.” (COELHO, 1990, p. 31) No século XX, tudo passa a incorporar ou os
processos da arte, ou a propria aparéncia formal da arte, continua o autor. Isso pode querer dizer
que se trata, essa estética, de uma “estética da estética”. Esse aspecto serd discutido mais adiante
também por ter um vinculo muito importante com a propria logica da pés-modernidade. O que
mesmo Coelho vai descrever como proprio da modernidade na estetizagdo ja ¢ um forte
prenuncio do pés-moderno. O autor fala em vampirizagdo de formas, conceitos e termos da arte.
Uma apropriagdo, no entanto, que fica na superficie, ndo tendo nem contetido, nem referente.
Uma das figuras que Fredric Jameson aborda da p6s-modernidade diz respeito exatamente a isso,

embora Jameson ndo coloque o pastiche como algo tdo negativo quanto Coelho, quando fala
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dessa vampirizagdo. A arte do século XX passa a ser o comercial, a publicidade. Tanto, diz
Coelho, que filmes e shows passam a ser preteridos. A estética de massa, a estética

industrializada, ¢ o que vem a ser chamado de esteticismo:

Num segundo momento, definiu-se uma estética da publicidade — utilizando
tudo ja mencionado: a mobilidade, a descontinuidade, o cientificismo — e num
terceiro, a arte, ou algo semelhante a isso, comegou a seguir as propostas dessa
outra “arte”, a publicidade. O circulo se fechou, a cobra mordeu o rabo. Nesse
momento, entra em cena a poés-modernidade. (COELHO, 1990, p. 31)

Teixeira Coelho chama a isso uma decorréncia do esteticismo da modernidade, e talvez o
seja, porém apenas em se tratando da forma. Na predominancia da representagdo sobre o real,
caracteristica da modernidade, o que se cria ¢ uma cultura da representagdo. Isso ocorre quando o
mundo da representacdo passa a ser visto como o mundo real. Os personagens daquele mundo
transitando neste e vice-versa. A confusdo, muito propria da era da televisdo, entre o vildo da
novela e o ator que o representa. O que Coelho quer dizer quando menciona essa idolatria do
mundo das representagdes € que se toma aquilo que ¢ “ficticio” a sério demais. O que o autor
talvez ndo pudesse perceber, uma vez que sua reflexdo data de meados dos anos 80, ¢ que essa
cultura da representacdo toma rumos grotescos. Talvez como proprio sinal da pds-modernidade.
Até entdo, cabe ao autor discutir o que de fato vinha ocorrendo desde que a televisao tinha se
transformado em meio de massa realmente, que € a experiéncia social mais vivida dentro, para ou
por um mundo paralelo de faz-de-conta que propriamente para o real, para a vida “de verdade”.
Ele ndo estava em contato, ainda, com um mundo onde a representagdo, de fato, ¢ confundida
com a vida real, como hoje, a época dos reality shows, os quais sdo, para muita gente, a mais

pura expressdo da “verdade” e realidade na TV.

Grande parte da modernidade, diz Teixeira Coelho, ndo tem nada em comum com a
contemporaneidade. Vive-se e comporta-se dentro de um tempo historico — a Antiguidade, por
exemplo — mas representa-se essa experiéncia em um tempo filoséfico — a modernidade. Isso
significa, principalmente, que o imaginario ¢ moderno enquanto a cabeca das pessoas, suas
condutas, suas ldgicas sdo, ainda, antigas. Certamente esta ¢ a angustia que caracteriza a pos-
modernidade, e fonte dessa angustia, ¢ a contradigdo. Nao ha, também entre modernidade e pds-
modernidade, uma separagdo tdo nitida, j& que muito da modernidade permanece nos dias de

hoje. A partir da teoria jamesoniana, no entanto, a poés-modernidade passa a ser melhor
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compreendida em sua complexidade, ndo separada da historia e através de uma perspectiva que

aborda a cultura como um todo.

2.2 ALOGICA CULTURAL DA MODERNIDADE LIQUIDA

Jameson comegou a publicar artigos e proferir conferéncias a respeito do “capitalismo tardio” no
inicio da década de 80 do século XX. O que o autor diz de mais importante e fundador sobre o
poés-moderno pode ser encontrado em A guinada cultural, uma conferéncia de 1982, e em seu
ensaio mais conhecido, 4 ldgica cultural do capitalismo tardio, de 1984." Segundo Perry
Anderson (1999), este ensaio de Jameson redesenha o mapa po6s-moderno em um gesto fundador
que passa a dominar a area. O que Anderson chama de prodigioso nesse gesto seriam cinco
“lances” decisivos que teriam marcado a interven¢do de Jameson nos estudos sobre a pos-
modernidade. Logo de inicio, Anderson traduz — se € que seja necessario — o titulo da obra mais
importante do autor, algo que define seu ponto de vista € 0 modo como o periodo é pensado a
partir de agora: “[...] a ancoragem do pos-modernismo em alteragdes objetivas da ordem
econdmica do proprio capital. Nao mais uma mera ruptura estética ou mudanca epistemologica, a
pos-modernidade torna-se o sinal cultural de um novo estdgio na histéria do modo de produgado
reinante” (ANDERSON, 1999, p. 66). E a partir desses primeiros passos de Jameson, dentro do
que ele mais tarde vai chamar de “teoria da pds-modernidade”, que surgem expressdes (¢ nao
apenas, mas conceitos) como “sociedade de consumo”. Em um texto posterior, Jameson torna
mais claro o estdgio em que nos localiza, falando sobre um capitalismo multi-nacional em um
novo momento. Anderson explica muito bem o que Jameson teria querido dizer com “logica

cultural” - embora o termo parecga dbvio. Diz o autor que Jameson assinala

[...] a explosdo tecnologica da eletronica moderna e seu papel como principal
fonte de lucro e inovagdo; o predominio empresarial das corporagdes
multinacionais, deslocando as operagdes industriais para paises distantes com
salarios baixos; o imenso crescimento da especulagcdo internacional; e a
ascensdo dos conglomerados de comunicagdo com um poder sem precedentes
sobre toda a midia e ultrapassando fronteiras. (ANDERSON, 1999, p. 66)

Tais fendmenos influenciaram de forma importante a vida nos paises com industrializacao
avancada, o que, em se fazendo uma analise mais profunda, acabou determinando mudangas na

experiéncia social nessas culturas. Anderson chama isso de um “novo horizonte existencial

7 Sobre isso, ver mais em ANDERSON (1999).
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dessas sociedades”. A teoria de Jameson ¢ construida sobre uma compreensdo da poOs-
modernidade como algo que resulta, entre outras coisas, de um movimento de expansdo em que a
cultura e a economia sdo um sistema de retroalimentagdo incessante. Anderson (1999) destaca
um fator importante nesse movimento, que seria o apagamento de formas sociais pré-capitalistas
e de uma natureza intacta. A cultura teria tomado o lugar dessas formas de vida e desses
ambientes antes importantes, servindo como uma protese da natureza. Ou, ainda, uma segunda

natureza.

Cabe aqui delinear o conceito de cultura. Embora polissémico e ambiguo, ¢ necessario
esclarecer o ponto de onde compreendo a cultura. Dentro de um paradigma marxista, pelo viés
dos estudos culturais, compreendo a cultura como algo historico e social. Quando Jameson
(2005) busca problematizar a questao dos espagos e da “pureza” da arte, desenvolve também uma
parte do que ele vai chamar de cultura em toda sua teoria (ainda que em uma abordagem um
tanto mais complexa que sistematizada). Poderiamos pensar que resolver o problema do lugar da

arte ¢ algo facil, diz ele:

[...] a autonomia da arte é garantida seguramente pela separagdo entre a arte € a
ndo-arte; pela purificacdo dos elementos extrinsecos a ela, tais como o
sociologico e o politico; pela exigéncia de pureza estética, em meio a confusdo
da vida real, dos negocios e do dinheiro, e também do cotidiano burgués, todos
girando ao redor dela. Entretanto, em minha opinido, este ndo ¢ de modo algum
0 caso, muito embora os idedlogos do estético tenham descrito sua realizacao
desse modo, fazendo da separacdo entre o estético e tudo o que ndo seja estético
(e todas as outras disciplinas académicas) a pedra angular de sua posi¢do e a
propria definicdo de autonomia estética como tal. (p. 205)

O autor esta aqui falando sobre literatura, mas sua abordagem pode servir para todas as artes.
Especialmente porque a sociedade pos-moderna, para ele, ¢ a da cultura do visivel, o que amplia
todo o seu esforco tedrico para uma cultura geral da estética. Para Jameson, essa postura de
separacdao tdo simples quanto superficial s6 tem validade pelo proprio empreendimento da

separacao, a qual ndo se realizaria exatamente dessa forma:

Nao se assegura a autonomia do estético pela separag@o entre o estético e a vida
real, que jamais constitui, segundo Kant, uma parte, em primeiro lugar. Antes,
essa autonomia ¢ obtida por uma radical dissociagdo dentro da propria estética:
a radical disjun¢do e separacao entre literatura e arte, por um lado, e cultura, por
outro. (JAMESON, 2005, p. 205-6)

Aquilo que se chama de cultura, diz o autor, ¢ principalmente dado na identificagdo do

estético com um tipo de “vida diaria”. “E, portanto, da cultura que a arte enquanto tal - a arte
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elevada, a grande arte, seja como for que se preferir celebra-la - deve ser diferenciada [...]”, diz
(2005, p. 206), algo que se da historicamente apenas no inicio da televisdo, no principio de uma
era que mais tarde vai ser chamada de “cultura de massas”. Os idedlogos e teoricos da autonomia
da arte, idedlogos do modernismo, concordam, diz o autor, que o inimigo da “arte enquanto tal” ¢
o proprio conceito de cultura. Nao seria esta a separacdo entre estético e ndo-estético, mas algo
proprio da cultura e interior ao que o autor chama de “estético em seu sentido mais amplo”.
Nesse sentido, a grande arte € tdo cultura quanto a televisdo, “[...] ao passo que a propaganda e a

cultura pop sdo tao estéticas quanto Wallace Stevens ou Joyce”, conclui (p. 206).

Percebe-se, a partir disso, que Jameson compreende a cultura como modos de vida e
como as praticas que ddo coesdo a uma sociedade. E o préprio conceito de cultura que muda na
pés-modernidade, quando “alta cultura” e “baixa cultura” passam a nao fazer mais sentido, por
exemplo, em um periodo em que ambas vao ser destrinchadas e reorganizadas em uma arte mais
ampla. Assim se dd com o conceito de estética, que o autor bem assinala tanto dizer respeito a

pop arte e a propaganda quanto a James Joyce, por exemplo.

O pré-industrial, o pré-capitalista e, por que ndo dizer, o pré-guerra, enquanto
paradigmas, mundos, formas de vida, morrem em agonia silenciosa com a “chegada” do pos-
modernismo, quando se perdem as potentes grandes rupturas e os radicalismos. Aqui estd o
primeiro /ance prodigioso na interferéncia de Jameson com sua teoria: a pos-modernidade se
ergue sobre o terreno de mudangas significativas na ordem econdmica. Por isso, ao falarmos de
pds-moderno, ndo podemos pensar em um estilo ou em uma preferéncia ou gosto de época, mas

como um sinal da cultura, que nos aponta para um novo estagio.

O que Jameson chamou de morte do sujeito €, segundo Anderson (1999), o segundo lance
de sua intervencdo. As “metéstases da psique” sdo exploradas por Jameson em um mergulho na
experiéncia e nos modos de vida pos-modernos. E aqui que se nota o quio abrangente Jameson
busca ser em sua teoria. Nao bastaria analisar o comportamento, analisemos o contexto psiquico
em que se da essa guinada. E esse contexto psiquico tem suas raizes, para Jameson, no grande
levante que aconteceu nos anos 60 no mundo ocidental, quando os costumes sofreram uma
abertura e a contra-cultura criou um ambiente para um tipo de rompimento da placenta que

protegia as identidades tradicionais.

Essas identidades, controladas em pacotes ideologicamente montados, moldadas a partir
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das ferramentas e estruturas culturais, economicas, sociais, historicas e de género, vazaram do
que seria o espartilho moderno. Poucas vezes a metafora dos liquidos de Bauman (2001)
funcionara tao perfeitamente quanto nesse processo, em que aquilo que era mais s6lido e contido
em involucros das identidades passa a um estado liquido e ndo mais passivel de contengdo, nao
mais moldavel. Agora fluidas e mutdveis, as identidades ganham uma das principais
caracteristicas do liquido, que ¢ sua capacidade de mistura. Nao considero, no entanto, que essa
grande ruptura em que as identidades estiveram envolvidas tenha se dado tdo tarde no século XX.
Assim como os costumes, os modos de vida, as identidades vao sofrendo uma mudanca ao longo
da modernidade antes mesmo do século XX. Ha, ¢ verdade, uma cristalizacdo dessas mudancas

nos anos 1960, especialmente com as grandes revoltas pelos direitos civis.

O pos-modernismo ¢ o momento em que, como diz Anderson (1999), a formagao
tradicional de classes se enfraquece, dando lugar a identidades segmentadas, as quais sdo, agora,
baseadas em diferengas étnicas e sexuais. Nao foi formada ainda, reflete o autor, uma outra
estrutura estavel de classe. A expansdo das fronteiras do capital, neste estagio do capitalismo,
provoca, somada a explosdao demografica, um sufocamento da cultura elitista por uma certa
dilui¢do das herangas culturais e uma queda no “nivel” dessa cultura. Jameson (Anderson, 1999),
a partir disso, vai desenhar um tridngulo onde cruza as trés coordenadas histdricas que levam ao

pés-modernismo enquanto um campo cultural. Duas delas seriam da mesma ordem.

A primeira dessas coordenadas, conforme relaciona Anderson (1999), diz respeito ao
agonizar da tradigdo aristocrdtica e da burguesia. A moral burguesa, dentro de um ambiente
amoral como o capitalismo (do lucro como objetivo), tem seus limites desgastados até que, por
fim, desaparece. As classes dominantes vao desaparecendo no final do século XX. Isso tem um

forte impacto na cultura e, especialmente, nas artes:

Nao ha mais qualquer vestigio de um establishment académico com o qual
uma arte avangada pudesse competir. Historicamente, as convengdes da arte
académica sempre estiveram muito presas nao so as auto-representagdes das
classes nobres ou superiores, mas também a sensibilidade e pretensdes das
classes médias abaixo delas. Com a morte do mundo burgués, ficou faltando
o contraste estético. [...] Desde os primordios, a partir de Baudelaire e
Flaubert, o modernismo virtualmente se definiu como “antiburgués”. O pos-
modernismo é o que ocorre quando, sem qualquer vitdria, esse adversario
desaparece. (ANDERSON, 1999, p. 102, grifo no original)

Um dos impactos que isso provoca, certamente, ¢ uma espécie de “democratizacdo” de

tecnologias, o que proporciona mais acesso a arte e aos meios de producdo da arte. Nesse sentido,
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muito do que ¢ alta cultura passa a ser desmistificado e alguma coisa do que ¢ baixa cultura, ou
mesmo cultura popular, ganha espaco e visibilidade em fun¢do de tecnologias que, agora, ndo

mais pertencem apenas as classes abastadas.

O que Anderson (1999) vai referir como terceira coordenada, segundo a teoria de
Jameson, tem suas raizes com a guerra fria, na Europa, e a perseguicao aos comunistas nos EUA
— periodo conhecido como “caca as bruxas” e marcado pelo nome oficialesco de Macarthismo.
As vanguardas perdem seu veiculo, as grandes revolugdes. Seu ltimo suspiro, segundo a andlise
de Jameson, estd naquele periodo de grande energia e revolta que foram os anos 60, momento

que Anderson (1999) chama de “climatério”:

Mais alguns anos e todos os sinais se inverteram, & medida que os sonhos
politicos da década de 60 foram se extinguindo um por um. A revolta de
maio na Franga foi praticamente absorvida, sem deixar vestigios, na calmaria
politica dos anos 70. A Primavera de Praga — a mais audaciosa de todas as
experiéncias de reforma comunistas — foi esmagada pelos exércitos do Pacto
de Varsovia. Na América Latina, as guerrilhas inspiradas na revolugdo
cubana ou guiadas por Cuba foram liquidadas. Na China, a Revolugdo
Cultural semeou o terror em vez da libertagdo. Na Unido Soviética, comegou
um longo declinio da era Brejnev. No Ocidente, persistia aqui e ali a
agitacdo operaria, mas na segunda metade da década, a onda de militdncia
refluiu. (ANDERSON, 1999, p. 107)

Os anos 80, continua o autor, s3o a era de ofensivas de direita que, na conjuntura politica-
econdmica vigente, acada dando origem ao neoliberalismo. A derrota de forgas que funcionavam
contra o capital seria um dos reflexos do triunfo universal do capital, que tem no cancelamento
das alternativas politicas um sentido complexo. O pds-modernismo seria, a partir disso, uma
espécie de resultado dessa perda da perspectiva tdo cara a0 modernismo que era uma outra ordem
social possivel. (ANDERSON, 1999) Nao ¢ com pessimismo, no entanto, que Jameson analisa
essa conjuntura, mas com um senso analitico apurado que vai mapear a poés-modernidade. Suas
coordenadas ndo apenas nos dao a compreender em que mundo vivemos, mas quais sao as raizes
desta era e o que, daquilo que temos experiéncia hoje, ¢ resultado de movimentos que
comegaram no meio do século passado. Aquilo que chamamos de globalizagao, de forma banal, ¢
o momento histérico que advém de uma crise, cujas origens estdo no que Jameson vai chamar de

capitalismo multinacional.

A utopia dos movimentos operarios se esgota perante um mundo onde fabricas de grandes
corporacgdes instalam seu chdo em paises do antes chamado Terceiro Mundo, pagando salarios

baixos e mantendo, com isso, uma espécie de eterna periferia controlada. Enquanto ha emprego,
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em tempos tdo dificeis, o operdrio agradece a oportunidade, ainda que ganhe um salario
miseravel e trabalhe mais do que as 8h didrias do consenso para produzir itens que serdo
consumidos por pessoas no mundo todo, € pelos quais essas pessoas deverdo pagar mais do que
10 vezes o valor unitario do custo de producdo. A l6gica do mundo em que vivemos ¢ a do
investimento pesado na comunica¢do. A informagdo e o capital simbdlico, assim como o0s

servicos, movem o mundo atual.

Quando se considera a identidade, certas varidveis determinam a multiplicidade de
subdivisdes a que o sujeito moderno se submetia, para que funcionasse dentro da sociedade. A
civilizagdo ocidental se constroi a partir de papéis sociais muito rotuldveis. O painel da cultura na
cidade ainda do inicio do século XX, por exemplo, mostra uma divisdo muito cuidadosa de
pessoas em embalagens especificas, que fazem adentrar nos anos 1900 valores arcaicos. Em cada
um desses involucros, um “modo de usar”, as “precaugdes”’, uma indicagdo clara de “pra que
serve” e “de que ¢ feito” e uma delimitacdo de seu campo de a¢do. Cada uma dessas embalagens
com uma forma especial, que possibilita que conhecamos, de longe ou de olhos fechados, cada
um dos papéis que nela estdo contidos. Os burgueses e os trabalhadores ndo estdo na mesma
prateleira e nem possuem embalagem parecida. Os alemaes sdo identificados por seu gosto pela
ordem, enquanto os brasileiros, todos de pele muito escura e feigdo alegre, se destacam no
samba. As mulheres, muito faceis de manusear, saem da casa dos pais e tornam-se esposas €
mées. E isso que as define e, portanto, qualquer coisa que as tire desse “modo de usar” e
“funcdo” as coloca, imediatamente, em um invélucro de material inferior, feito com papel de
baixo custo, o que as direciona para as prateleiras mais mal iluminadas e as sujeitam a perda do
respeito geral. Os negros sao indolentes e contidos em uma embalagem sempre facilmente
identificavel. Seu papel social ¢ basicamente um sd, o que torna dificil seu encaixe em outra
embalagem. Isso torna quase impossivel que se compreenda seu “modo de usar” ou sua “fun¢do”
quando, por qualquer motivo, um negro esta contido na embalagem burguesa. Assim ¢ que a
cultura, dentro de uma logica moderna, se dd. Uma sociedade de valores arcaicos medida,
compartimentada e rotulada pelo processo caracteristico moderno, de medir, compartimentar e
rotular. Na modernidade, a identificagdo de tudo e de todo ¢ uma figura chave. Desde as grandes
taxonomias das ciéncias naturais, passando pela ciéncia forense e chegando ao tecido social das

relacdes pessoais e de trabalho: papéis, identidades e “modos de usar” muito especificos.

Quando Jameson situa o leito de morte do sujeito nos agitados anos 60, esta
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historicizando, como bem recomenda que se faca sempre, a morte de um sujeito, o sujeito
iluminista. Assim, chega a ser irdnico quando Anderson fala da falta de um senso ativo de

historia como uma das principais caracteristicas dessa nova subjetividade:

[...] seja como esperanca, seja como memoria. O carregado senso do passado
que caracterizara o modernismo ja ndo existia — fosse como transpiracao de
tradigdes repressivas ou reservatorio de sonhos frustrados — e desapareceu a
intensa expectativa do futuro — como possivel cataclisma ou transfiguragdo —
que caracterizara o modernismo. No maximo, apagando-se num perpétuo
presente, os estilos e imagens retré proliferaram como substitutos do
temporal. (ANDERSON, 1999, p. 67-8, grifo do autor)

O diagndstico sobre o sujeito pds-moderno, feito por Jameson, ndo parece animador. Seu
panorama da nova vida psiquica do individuo trata de uma debilidade e algo de fragmentagado
esquizofrénica (ANDERSON, 1999). O retrato da agonia de um sujeito que comecou a ser
formulado no Iluminismo preocupa Jameson pelo fragil investimento afetivo que marca o fazer
privado por sua incapacidade de perceber o sentido da historia. A historicidade ¢ perdida quando
dessa caréncia de investimento, o que corresponde a uma “[...] erosdo dos marcadores de geragdo
na memoria publica, com as décadas que se seguiram aos anos 60 tendendo a nivelar-se numa
seqiiéncia desinteressante classificada sob o rol comum do pos-moderno” (ANDERSON, 1999,
p. 68-9). O que costuma acontecer aos periodos historicos que pertencem apenas aos livros da
disciplina, passa a acontecer com um passado recente, do qual ainda nos lembrariamos com

alguma nitidez.

O que marca o sujeito, aqui, seguindo a diagnose pelo panorama psiquico de época, ¢ a
psicose-maniaco-depressiva do consumidor, ora euférico no consumo, ora disforico e vazio
existencialmente de significado. A ressaca pds-shopping-spree que serviria de metafora aqui (a
depressdo e o vazio, a corrida as compras como compensagdo e preenchimento, o posterior
sentimento de vazio) parece ser mais concreta que isso. Atualmente, mais concreta do que nunca,
com a ansiedade que gira em torno da novissima, completissima e abrangentissima nova
tecnologia a ser langada a seguir. O senso de histdria se perde e os “marcadores de geracao” se
apagam nessa indiferenciacdo tanto nos habitos de consumo entre as geragdes, quanto nos
mesmos habitos entre diferentes sociedades. E as identidades estdo, agora, atreladas a esse
panorama borderline, ambivalente, bipolar. Irdnico, em uma época de apagamento de outras

polaridades.

A identidade vem passando, desde pelo menos a metade do século XX, por um momento
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de crise. O sujeito, que em épocas anteriores era uno, vem passando por uma transformacao, que
se da por conta de uma desestabilizacdo das identidades. Segundo Hall (2006a), o abalo de
estruturas e a dissolucao das referéncias que antes aglutinavam a sociedade, e davam a ela uma
espécie de seguranca, ¢ o que vem causando essa crise. A nogdo de sujeito se desloca do uno e
continuo sujeito do Iluminismo — o “sujeito da razao” -, perdendo seu “nucleo imutavel”, e passa
a ser compreendida ou ter sentido apenas na relagdo com os outros sujeitos. O “sujeito
sociologico”, conectado a uma estrutura, ¢ a concep¢do de identidade que funda todo o
pensamento marxista. As estruturas, como conceitos cruciais do paradigma marxista, ¢ que dao
endereco a esse homem da sociedade moderna. Na literatura e no pensamento cientifico-social do
inicio do século XX, o sujeito moderno passa a ser representado como um andénimo, um
individuo isolado entre uma multidao (de outros individuos isolados). A figura do estrangeiro, do

“de fora”, do estranho ao contexto se prolifera nas artes e no pensamento filosofico e social.

Esse sujeito ¢ forjado e concebido dos restos de uma modernidade e um capitalismo
moderno. Quando Jameson chama a pds-modernidade de capitalismo tardio ou avangado, ou
Bauman da ao periodo o nome de modernidade liquida, podemos ter alguma nocdo de onde se
forja esse sujeito. No pensamento marxista, € na leitura que Althusser faz de Marx, segundo Hall
(2006a), o homem, em vez de um sujeito compreendido por seu nucleo imutavel, passa a ser
compreendido dentro da sociedade, a partir de suas relagdes sociais. Assim, o “sujeito
sociologico” ¢ forjado por alguns balizamentos que, na compreensdo marxista, sdo as condi¢des
de producdo, a divisdo de classes e de suas relagdes sociais determinadas por seu status
econdmico, a exploragdo da forca de trabalho. Acredito que seja o paradigma marxista, partindo
da perspectiva dos Estudos Culturais, que vai dar conta de explicar processos da vida
(pds-)moderna tio complexos quanto a globalizagdo e suas conseqiiéncias, por exemplo. E disso
que fala Jameson quando estabelece o marxismo como a grande e fundante narrativa da pos-

modernidade (ver ANDERSON, 1999).

O sujeito pés-moderno ¢ forjado também pelas obras que fundaram o pensamento do
século XX e movimentos que determinaram este pensamento e seus desdobramentos. A
descoberta do inconsciente, por Sigmund Freud, adentrou um caminho de compreensdo da
subjetividade do qual ndo se pode retornar. O sujeito freudiano ¢ construido com relacdo ao
social, mas principalmente com relagdo ao outro sujeito — o Outro, em cujo olhar formo meu eu.
E quando Hall (2006a) passa a falar em identificagio, em vez de identidade — algo que seria um

conceito ndo muito apropriado para o que estd sempre em processo de formagdo. Quando
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diagnostica a “morte do sujeito”, Jameson explora a mente do homem contemporaneo e traga um
perfil, um mapa das “sensibilidades pés-modernas”. A mudancga radical nas identidades, a partir

dos anos 60, constrdéi uma nova subjetividade.

O sujeito individual, o “individualismo”, teriam morrido, e, sobre seus restos mortais, ha
toda uma corrente que defende que ndo passava de ideologia. Segundo Jameson (2006a), se
admite que em um passado ndo muito distante, onde reinava o modelo da familia nuclear e da
burguesia como classe hegemonica, tempo de um capitalismo competitivo, os sujeitos individuais
teriam existido. Um sujeito individual burgués, que hoje ja ndo existe. Hoje sendo a era do
capitalismo corporativo, do “homem organizacional”, da explosdo demografica. Uma outra
perspectiva diz que ndo existiu tal coisa como o sujeito individual burgués, uma constru¢io de
um misticismo filosofico e cultural de onde partia uma necessidade de convencer as pessoas a
respeito de suas subjetividades individuais. Nao haveria, de qualquer das maneiras, segundo
Jameson, clareza no que se espera de um artista ou escritor. O que o autor expressa parece passar
por uma nostalgia e falta de esperanga, muito caracteristicas, também, do préprio pods-
modernismo. E, para esta tese, de grande importancia. Nao ¢ apenas o “self” psicologico que
muda, mas o artista, soterrado sob o peso de um modernismo classico, que ndo consegue mais
inventar novos estilos ou mundos. E do peso de uma tradigdo estética que estamos falando aqui,
que decreta, ao corpo azulado, sem ar, do sujeito as portas do pds-modernismo, que ndo ha nada a
ser feito. Uma tradi¢do que, como ja foi dito aqui, paira como um fantasma sobre nossas cabecas,
cobrando seus royalties, lembrando que o que havia para ser feito ja o fora, para azar de quem

chegou depois.

O inicio desse novo tipo de sociedade desponta no pds-Segunda Guerra Mundial. A teoria
do pds-modernismo que Jameson traga estd construida sobre a premissa de que a sociedade pos-
moderna nasce a partir desse terceiro momento do capitalismo, ao qual o autor d4 o nome de
capitalismo tardio (de consumo) ou, ainda, capitalismo multinacional. A crenca em aspectos
formais dessa nova cultura que expressam sua ldgica profunda, que perpassa essa teorizacao, €
central nesta tese também (vide todo o trabalho de relacdo entre as formas visuais e as figuras
recorrentes na pos-modernidade). A perda do sentido de historia, no entanto, € o ponto nevralgico
da teoria. A sociedade do capitalismo multinacional, de consumo, pds-industrial ou, ¢ bom
destacar, a sociedade de midia que surge a partir da segunda metade do século XX perde o senso
ativo dessa historia que nos fazia capazes de reter o passado. Isso, para Jameson (2006a), causa

um mergulho em um presente perpétuo que, ao mesmo tempo, estd em constante mudanga. As
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tradi¢des preservadas pelos modos de vida anteriores vao sendo apagadas nesse eterno presente.
Isso tem ligagdo direta com a midia. Eu diria, com muita seguranca, que Jameson estaria dizendo
que ¢ por conta dessa tempestade de informacdes novas e pelo excesso de novas imagens que
vivemos assim, mas acredito ser melhor usar as proprias palavras do autor, para quem a fungao
da “[...] midia jornalistica ¢ a de relegar tais experiéncias historicas recentes ao passado o mais
rapido possivel. A funcdo informativa da midia seria, portanto, a de nos ajudar a esquecer, a de
servir como agentes de mecanismos de nossa amnésia historica” (JAMESON, 2006a, p. 44). O
“sujeito do esquecimento” ¢ um sujeito que ndo tem mais identidade. Identifica-se a todo o
momento, como vai sugerir Hall (2006a), mas mais grave ou urgente que isso, abandona suas

identificagdes com a mesma facilidade com que se apega as proximas.

Impossivel acreditar que isso ndo gerasse, quando ndo uma estafa, um mal-estar muito
parecido com a desorientacdo da labirintite. Uma falta de nogdo de localizagdo, de chdo, de
equilibrio. Uma perda de ancoras. Uma vertigem eterna na corrente vazante das identidades
liquidas. Nao por acaso Zygmunt Bauman vai dedicar toda uma reflexao ao sujeito, ao individuo,
a identidade em um conjunto de sua obra, mas especialmente quando trata dO Mal-Estar da Pos-
Modernidade (BAUMAN, 1998). Nao por acaso também que a obra, para além da clara
referéncia no titulo, tem ja em sua abertura ninguém menos que Sigmund Freud como marco
principal. O mal-estar ¢ geral na cultura pés-moderna. Quando nao pela vertigem, pelo liquido,
pela fragmentacdo e desequilibrio, pela falta de certeza, preco pago pelo mergulho libertario em

uma era onde o principio do prazer ¢ uma lei.

“Walter Benjamin disse, da modernidade, que ela nasceu sob o signo do suicidio;
Sigmund Freud sugeriu que ela foi dirigida por Tanatos — o instinto da morte”, observa Bauman
(1998, p. 21) de uma era rigida de padrdes solidos e tradi¢cdes. A liberdade jamais faria frente a
crenga moderna na submissdo a um regime de eterno abandono do prazer por uma seguranca
dada pela norma. O sentido do social trabalhado na psiqué moderna, o sentido de um mundo
onde a realidade abafava toda e qualquer movimentagdo excéntrica. O contraponto

contemporaneo de Bauman a isso pode ser notado aqui:

um numero sempre crescente de homens e mulheres pds-modernos, ao
mesmo tempo que de modo algum imunes ao medo de se perderem, e
sempre ou tdo freqlientemente empolgados pelas repetidas ondas de
“nostalgia”, acham a infixidez de sua situagdo suficientemente atrativa para
prevalecer sobre a aflicdo da incerteza. [...] sdo ajudados e favorecidos por
um mercado inteiramente organizado em torno da procura do consumidor e
vigorosamente interessado em manter essa procura permanentemente
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insatisfeita, prevenindo, assim, a ossificagio de quaisquer habitos
adquiridos, ¢ excitando o apetite dos consumidores para sensagdes cada vez
mais intensas e sempre novas experiéncias. (1998, p. 23)

Os que estdo fora desse padrdo, mesmo com toda a tolerancia pés-moderna a diferenca, sdo os
consumidores falhos, sdo uma espécie de escoria. Aqui Bauman vai delineando ndo apenas um
sujeito, mas seu estranho. Um sujeito que vive pela fluidez, ¢ pela lei da liberdade, mas que
também aplica, implacavel, sobre os outros sujeitos, uma diferenciagdo excludente. A liberdade,
percebe-se, ndo passa de uma histérica ilusdo de liberdade, onde o medo e a inseguranga
predominam e o abismo entre os estranhos e os sujeitos consumidores fica cada vez maior e mais

profundo.

O futuro de horror apocaliptico de que trata Bauman em Modernidade Liquida (2001),
em uma batalha que se trava, nos anos 50, entre Admirdvel Mundo Novo, de Aldous Huxley, e
1984, de George Orwell, diz respeito a um novo tipo de sujeito que vai sendo delineado. O
mundo criado por Orwell era miseravel, destruido, rigoroso. O de Huxley, simpatico e opulento,
ndo tinha os habitantes assustados do mundo de 7/984. Ocorre que ambos os mundos sdo de
extremo controle, onde as liberdades individuais — e o proprio “individualismo” — ndo existem.
Mundos de controle e vigilancia. Essa sociedade entdo imaginada na literatura nem ¢ tao
ficcional para a época e nem hoje estd distante de uma realidade. Uma outra forma de
compreender o sujeito surge quando o filésofo Michel Foucault (2008), nos anos 70, chega a
nocao de “poder disciplinar” como uma for¢a que regula tanto o corpo quanto a mente dos
individuos. O filésofo se volta para a historia dos aparelhos disciplinadores das sociedades
modernas a partir do século XIX. Organiza e esquematiza a sociedade em termos de seus
mecanismos de policiamento, vigilancia e controle das sociedades e, principalmente, do
individuo. Foucault (2008) constréi o sujeito segundo as formas de controle do “poder
disciplinar” que recaem sobre ele, sejam estas o manicomio, a escola ou a prisdo. Passa a ser
crucial controlar os sujeitos e, afirma Stuart Hall (2006a), quanto mais se desenvolvem as
institui¢des coletivas de controle, mais individual se torna o individuo sob o poder de controle.
Este talvez seja o modelo primitivo para a hoje sociedade da hipervigilancia dos aparatos
técnicos que, ao controlarem os individuos para a preservacdo da seguranga social, também
invadem sua individualidade, transformando, com uma lente de aumento, esse controle em

“diversao”.
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Outra contribui¢do para a construcdo do sujeito pos-moderno ¢ Ferdinand de Saussure
quem vai oferecer, na primeira década do século XX. Ele postula que a lingua, como um dos
aglutinadores da cultura, como central na formagao das identidades, ¢ um sistema social. A lingua
¢ uma ferramenta que usamos nos nossos discursos. (HALL, 2006a) O discurso que fazemos ¢
uma das projecdes de nosso “eu”, uma das coisas que nos fazem estabelecer uma identidade, nos
forma como sujeitos. De certa forma, o que diz Hall a respeito do que Saussure vai postular sobre
a lingua ¢ como a afirmacdo de Marx sobre a logica econdmica, ou seja, os sujeitos fazem a
histéria mas apenas dentro das condi¢des que lhe sdo dadas (HALL, 2006a). Essa questdo

também enfatiza a diferenca como forjadora das identidades.

As relagdes estabelecidas em conflitos étnicos, por exemplo, sdo uma luta entre “as
diferencas™? A diferenca € algo que constrdi a identidade pds-moderna, ainda que ela seja cheia
de varias identidades referidas a um individuo s6. Na pds-modernidade, como a idéia de classes
vai se desmantelando aos poucos, assim como as polaridades esquerda-direita, como veremos
mais adiante, as diferencas étnicas e sexuais ¢ que passam a permear essas identidades, que se
multiplicam cada dia mais. Hall (2006a) menciona o feminismo (teoria e movimento social)
como um movimento de contracultura que virou do avesso o ambito do privado para o publico,
promovendo a dissecagdo da sexualidade e do casamento, por exemplo, areas até entdo
preservadas da discussdo politica.® Este seria uma outra espécie de paradigma que ajuda a
construir a identidade do sujeito pds-moderno. Conforme serd discutido ainda em outras ocasides
neste texto, a “revolucdo sexual”, o pds-guerra, as novas fungdes no mercado de trabalho e o
feminismo (assim como também todos os ativismos pelos direitos civis) transformam esse sujeito
em uma identidade multifacetada dindmica ¢ em constante mutacao. E, ainda, razdo de muitos

conflitos.

Quando Jameson (2006a) fala em “morte do sujeito”, estd falando em fim do
“individualismo”, assim como na derrocada de um “capitalismo empreendedor”. O que o autor
chama de “individualismo” pode ser chamado, na verdade, de um individuismo, pois esta falando
de um fim do sujeito considerado enquanto individuo, ndo do fim de uma individualidade como

modo de vida ou pratica:

Marx estava certo, ndo importa o que digam, ¢ nenhuma sociedade humana
jamais foi tdo coletiva em suas estruturas quanto esta, na qual o Estado

8 Sobre isso, ver BAUMAN (1998), a partir da pagina 177.
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althusseriano e os aparelhos ideoldgicos do Estado reinam supremos, [...], €
o0 aparente interesse renovado pela “subjetividade” trai os seus motivos mais
secretos através de um total desinteresse pelos desenvolvimentos
psicanaliticos (sobretudo lacanianos), que deveriam ter atraido sua ateng@o
de forma central e despertado sua curiosidade. Contudo, essas coisas ainda
repousam atrds da cortina de ferro da Teoria e ndo parecem particularmente
acessiveis a classificacdo filosofica e disciplinar do antigo tipo. (JAMESON,
20064, p. 160)

Esse fim, essa derrocada, essa morte, também remete ao fim da burguesia como um
paradigma, como uma narrativa. A morte das grandes narrativas, a qual o autor também vai
trazer a tona ao falar de pos-modernidade, diz respeito aos grandes mitos fundantes, que se
atualizam na cultura conforme as geracdes se sucedem e conforme as formas de expressao
popular vao sendo afetadas pela producdo. Estamos falando das grandes narrativas que, por
fim, como mencionou Gruszynski (2000; 2007), legitimavam as instituigdes modernas.
Vivemos a era do depois. O pos-guerra nos deixou, a todos, com um Holocausto preso em
nosso sapato como terra vermelha. O fim das grandes narrativas tem mais a ver com uma
ressaca moral de descrenca e de ceticismo hedonista que propriamente com uma falta de
grandes mitos a serem contados em torno de uma fogueira. Vale lembrar que ao falar de pos-
modernidade, Jameson ¢ claro ao afirmar que a Unica narrativa possivel (cf. ANDERSON,

1999, p. 64) ¢ o marxismo, base de onde ele fala.

Esgota-se, na poés-modernidade, a crenga em uma série de narrativas fundantes que
forjaram o homem moderno. Uma delas, talvez a principal, ¢ a crenga na ciéncia como
detentora de uma formula para o grande plano geral da humanidade: um mundo melhor. E
Theodor Adorno (1986) quem nos vai lembrar, novamente, daquilo que ndo pode ser
esquecido jamais. O holocausto judeu, os campos de exterminio ou, de forma exemplar e
ilustrativa, Auschwitz, envenenou, ou reduziu ao pd, nao apenas o que Hitler pensava ser a
erva daninha em seu projeto de raga ariana, mas também a crenca modernista no progresso da
humanidade pela ciéncia. A dissolucdo desta grande narrativa, no entanto, cria um reforgo de
um mito onde a identidade una se atualiza no projeto nazista de raga pura. Como tudo na era
pos-industrial, também o homem, a “raga”, o sujeito sera forjado artificialmente, como em
uma fabrica? Uma esteira cujo veio central coloca em andamento uma humanidade pura e um
veio secundario retira de circulacdo o alien, o mutante, a aberragdo mesti¢a ou a horrivel
oposic¢ao que o Outro representa. Ao mesmo tempo, como ressalta Gruszynski (2000), o mito

da identidade una ¢ atualizado de forma terrivel e o ideal moderno de avan¢o humano pela
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unido entre ética e ciéncia se perde de forma drastica.

’

E assim que a afirmacdo das metanarrativas se da. Numa era de hipertrofia, pelo
contrario, sdo as micro narrativas que se sedimentam. Diferentes das grandes narrativas
fundantes, estas, as micro, sdo como a brincadeira criada pelo personagem Calvin, das tirinhas,
em sua logica Unica de menino de seis anos: as regras se fazem conforme o jogo estd em
andamento. O Calvinbol de Bill Watterson’ é a metafora perfeita para esta era. Ndo ha um
manifesto, ndo hé estatutos, ndo ha canone. O espirito do tempo, agora, ¢ livre e se faz no andar
da carruagem. A pds-modernidade ¢ um jogo onde cada um — lembrando: estamos falando de
uma potencializacdo do hedonismo — busca suas proprias regras, ainda que jogue com outros.
Nao havendo narrativas fundantes, nem ordem dominante, a experiéncia humana ganha uma
liberdade nunca antes vista. E, com isso, vem a inseguran¢a de que tanto fala Bauman (1998). Se
o “mal-estar na civiliza¢do”, denominava Sigmund Freud (2010), ¢ o resto da forja de um homem
moderno em busca de ordem — com o abandono do prazer em fungdo da realidade, Bauman
(1998) nos apresenta o mal-estar da pds-modernidade, jogo no qual o homem estd totalmente
livre de regras (e livre para criar regras proprias e identidades como melhor couber), e, na busca
do prazer e da liberdade, abandona a ordem. Enquanto o mal-estar na civilizagdo de Freud, a
civilizagdo moderna, era o mal-estar do mundo da ordem que tolhia as liberdades e transformava
os homens em automatos (como bem ilustrado nas citacdes do fordismo em filmes como Tempos
Modernos, de Charlie Chaplin (de 1942); o mal-estar de que trata Bauman ¢ o da liberdade total
das regras e da ordem. Uma liberdade celebrada e, a0 mesmo tempo, maldita. Uma liberdade que
tem seu contraponto mais cruel: a inseguranca. Exemplar desses dois tipos de mal-estar é a
ressaca moral que a AIDS provoca na cultura como um todo. Vivemos um periodo de costumes
recatados e conservadores, onde a repressdo criou uma geragdo que esteve atonita diante da luta
feminina pelo voto. Depois, uma geracdo em que as mulheres, de calgas de brim e uniformes
brutos, tomaram as rédeas do mundo enquanto os homens iam para a guerra. Com a revolucao
cultural do meio do século XX, a geragdo pos-guerra (pos-Segunda Guerra Mundial, diga-se), a
geracao que lutou pela liberdade sexual, viu, sem saber o que dizer, a AIDS ser chamada de
castigo. E criou a geragdo pds-moderna que vive sob o signo da liberdade e da inseguranga como
uma marca dos novos tempos. Nao € por acaso que se proliferam a cada dia movimentos
estranhos de “retorno as tradigdes”. Alguns com propdsitos mais inocentes, como a onda de

“jovens pelo sexo s6 depois do casamento”, outros com perigosas idéias conservadoras, como

9 Sobre o autor e sua carreira, ver: <http://en.wikipedia.org/wiki/Bill Watterson>.
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aqueles que pregam um retorno a moralidade do tempo da Ditadura.

Jameson, no “terceiro lance prodigioso de sua teoria, segundo Anderson (1999), expande
o poés-moderno pelas artes, ao contrario do que fizeram outros teoricos, até entdo focando suas
investigacdes apenas em uma area. Talvez tenha surgido dai uma visdo inicial da pos-
modernidade como algo localizado e, ¢ possivel dizer, elitizado, do campo intelectual,
academicista; o que Jameson come¢a a mudar com a abrangéncia de seu estudo. O primeiro
interesse de Jameson nesse sentido foi sobre a arquitetura, mas o cinema, como menciona
Anderson, ¢ que vem em segundo lugar no sistema das artes pos-modernas, segundo aquele
autor. Certamente uma das mais importantes contribui¢cdes para o estudo do cinema, a no¢ao
introduzida a partir de entdo por Jameson a respeito da “nostalgia do presente” (ANDERSON,
1999, JAMESON, 1996) ¢, também, uma das mais complexas de sua teoria do pés-moderno. Ali
estd o cerne de sua eterna preocupacdo com o sentido de histéria, ali estd também uma
problematizagdo extremamente importante dentro do estudo da pds-modernidade, que trata da

questdo do presente, a abordagem do tempo, as relagdes com o passado.

Uma vez que a grande arte passa a ser um conceito obtuso na pés-modernidade, e que as
separagdes claras entre alta cultura e cultura popular sdo obliteradas, Jameson jamais deixaria de
tocar na ferida das belas-artes trazendo para esse novo sistema o design e a publicidade. Nada
mais funcional que o design grafico, nada mais popular que a publicidade. Sobre isso, diz

Anderson (1999, p. 71-2):

No espago pictorico, a falta de profundidade pos-moderna encontrou perfeita
expressdo nas superficies despojadas da obra de Warhol, com suas
representagdes hipnoticamente vazias da pagina de moda, da prateleira de
supermercado, da tela de televisdo. Jameson montaria ai a mais refinada de
todas as justaposi¢des do alto moderno e do pdés-moderno, numa comparagdo
das botas de camponés de Van Gogh, emblemas do trabalho material
resgatado numa fogueira de cores, com um dos conjuntos de bombas de
Warhol, simulacros vitreos, sem tom ou campo, suspensos num vazio gélido.

Jameson via no surgimento da pop art, segundo Anderson, um alerta das mudangas que
estavam ocorrendo na cultura. Uma cultura onde o visual tem privilégio, diferente do alto

modernismo, quando o verbal ainda mantinha um pouco da autoridade que sempre teve.

Duas caracteristicas da pds-modernidade, para Jameson (1996; 2006a), colocam em

questdo a no¢ao de histdria (ou, melhor, o sentido de historia), de tempo, de presente; e a nogao
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de arte. Se no modernismo o senso de passado e uma expectativa de futuro eram marcantes, na
poés-modernidade se vive o eterno presente, onde o temporal ¢ substituido, como diz Anderson
(1999), pelo retro — tanto nos estilos quanto nas imagens. Esta seria uma primeira sintese do que

diz respeito a arte e a historia no pés-modernismo.

Com a perda do senso de histdria, no contexto de um periodo onde tudo ja foi feito e ndo
h4 mais a possibilidade de artistas e escritores inventarem novos estilos — interessante imagem

pos-apocaliptica Jameson faz aqui —, € possivel apenas recordar, recriar ou parasitar o passado:

Isso nos leva mais uma vez ao pastiche: em um mundo no qual a inovagao
estilistica ndo ¢ mais possivel, tudo o que resta ¢ imitar estilos mortos, falar
através de mascaras e com as vozes dos estilos no museu imaginario. Mas isso
significa que a arte pds-moderna ou contemporanea se pautara pela propria arte
de um modo novo; mais ainda, significa que uma de suas mensagens essenciais
envolvera a faléncia necessaria da arte e da estética, a faléncia do novo, o

aprisionamento no passado. (JAMESON, 2006a, p. 25)

Arte e historia se entrelagam no intercambio de trés figuras estéticas na teoria de Jameson
(2006a): a nostalgia, o retré e o pastiche. De modo geral, Jameson aplica nostalgia, pastiche,
retré como categoria de analise do cinema, mas quando o faz tendo a arte popular como campo,
enriquece ainda mais seu conceito de pastiche, especialmente. Em primeiro lugar, Jameson logo
explica, em 4 virada Cultural, que o que entende por pastiche ndo € o que se chama, comumente,
de cinema historico. O pastiche, e Jameson explica isso muito bem citando Star Wars, nao é uma
parodia, nao € satira, mas algo que se origina na nostalgia que nos faz querer experimentar o
passado de novo. No caso de Star Wars, uma forma de reviver os seriados de fic¢do cientifica da
década de 50, com os quais geracdes de norte-americanos cresceram. Reviver e experimentar sao
palavras-chave em se tratando de pastiche. Quando se pensa em um filme de fic¢do cientifica,
futurista portanto, isso ¢ mais flagrante. Porque o que estd em jogo aqui € a nostalgia, a vontade
de reviver, de voltar no tempo. Por isso Star Wars passa a ser um filme historico também, pelo
passado que traz de volta como espirito. “Ao contrario de Loucuras de verdo, ele nio reinventa uma
imagem do passado na sua totalidade vivida; ao contrdrio, ao reinventar a sensagdo e a forma de
objetos de arte caracteristicos de um periodo anterior (os seriados), ele procura reacender um sentido

de passado associado aqueles objetos.” (JAMESON, 2006a, p. 27)

Essa ¢ também a perfeita definicdo do que chamamos de retro. Ao dizermos que algo ¢
retro, estamos tratando de algo que recria o passado. Se ndo como Loucuras de verdo, também

filme de George Lucas (de 1973), como Star Wars (1977). Em ambos os casos, o sentido da
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experiéncia revivida ¢ o que define o pastiche. O conceito de pastiche trazido por Jameson ¢ de
grande importancia aqui. O pastiche ¢ uma das figuras da pdés-modernidade mais ricas, pois €
bastante explorada pela produgdo audiovisual. Este conceito, enquanto figura, serd abordado
mais tarde neste trabalho, uma vez que estard presente de forma funcional na anéalise dos filmes
de meu trabalho. Temos um bom exemplo de pastiche quando Jameson (2006a) fala, por
exemplo, de filmes como Corpos ardentes (Lawrence Kasdan, 1981), que tratam de um periodo

contemporaneo, mas ainda assim sao nostalgicos, porque

[...] essa contemporaneidade
técnica ¢ de fato muito ambigua;
os créditos — sempre a nossa
primeira sugestdo — usam fontes
em estilo art déco da década de
30, que nao fazem outra coisa a
ndo ser provocar reagdes
nostalgicas (em primeiro lugar,
sem duvidas, em relagdo a
Chinatown, mas depois para
além dele até algum outro
referencial historico). (p. 28,
grifo do autor)

A busca de um passado por meio da cultura visual
pop e de estereotipos da histéria €, para o autor, uma
espécie de condenagdo a que fomos submetidos na pos-
modernidade. O pastiche, nesse contexto, segundo
Jameson, €, como a parddia, a imitacdo de um estilo
unico e particular, porém ndo ¢ satirico, ndo propde a
imitag¢do comica de algo que € normal. Nao existe, para
o0 pastiche, a idéia de que ha um normal que lhe preceda
e sobre o qual a imita¢do faz graca. Como parasitismo
do velho, vive de um retorno a aura daquilo que ja

passou.

A ficcdo, diz Anderson (1999), torna-se o dominio
do pastiche por exceléncia, misturando estilos e épocas,

“[...] revolvendo e emendando passados 'artificiais',

misturando o documental com o fantéstico, fazendo

FIGURA 3: Sherlok Holmes: cartaz/dislay ) ) )
e imagens de abertura proliferar anacronismos [...]” (p. 73). O cinema ¢ o
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suporte perfeito, estética e tecnicamente, para essa experienciacdo do velho, esse parasitismo do
passado, essa recriagdo de épocas de forma muito mais complexa que simplesmente o faz o filme

historico e de época. Nao se trata de recriar um cendrio, mas de reconstruir uma “aura”.

O estilo retré convive bem com estilos contemporaneos por exceléncia. Nada mais
p6s-moderno que a bolsa vintage pendurada no ombro da moga high-tech. Mas no cinema de
ficcdo isso € uma caracteristica forte. A ponto de o embaralhamento chegar ao nivel do
estilizado. Vide Sherlock Holmes (Guy Ritchie, 2009), que ¢ contemporaneo em recriar uma
aura do passado tdo artificial que eleva esse passado a um conceito abstrato que, vez por
outra, servird de referéncia historica a outros filmes. Sua estética propde uma volta ao século
XIX nao pelos cenarios e figurinos, nem pela crueza com quem resolve mostrar um tempo
que ja foi romantico em varios filmes, mas pelos pormenores. O detalhe da abertura, que
trabalha com vinhetas tipicas dos livros da época, por exemplo. O fundo para essas vinhetas
ndo € apenas um papel amarelado, mas um papel ristico e sujo. Essa imagem sintetiza essa
figura pos-moderna do pastiche por um detalhe banal. Na época, embora o papel pudesse ser
rustico e sujo, ndo seria envelhecido. A aura que o pastiche tenta recriar ¢ uma cépsula que
ndo traz do passado o passado intacto como objeto. O traz mesmo como passado. Ou seja: nao
basta recriar o papel em suas condi¢des de producio da época, mas dar a ele a aparéncia que o

tempo transcorrido entre o século XIX e nossos dias lhe deu.

A fotografia ganha, na arte pds-moderna, um lugar crucial que vai servir, inclusive, de
sinal dos tempos. A apropriacdo que a pop art faz da fotografia como material diz respeito a
uma mudanca de paradigma muito importante nas artes visuais. Em lugar de citar fragmentos
da cultura popular, o artista os incorpora a obra. Andy Warhol representa, para Jameson
(2006a), um pouco desse vazio e dessa falta de profundidade da arte pés-moderna, mas ¢ a
subversdao de qualquer limite entre belas artes e design grafico que, acredito, faca de Warhol
um representante legitimo da nova arte visual. Penso que o conjunto da obra do artista norte-
americano seja, hoje, mais emblematico do que nunca. E verdade que Jameson ndo vai se
voltar & pop art como icone do pdés-moderno tanto quanto para uma arte mais conceitual,
como as tipicas “instalacdes” dos anos 60 e 70. Se me detenho a pop art, € porque esta ali, no
uso que ¢ feito da fotografia, uma afinidade com o que o cinema poés-moderno estava

comecando a ser. Anderson explica que

os icones caracteristicos da pop art ja ndo eram os proprios objetos mecanicos,
mas seus fac-similes comerciais. Essa arte de tiras em quadrinhos, marcas
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registradas, gravuras de mulher, lemas brilhantes e idolos confusos fornecia,
como David Antin observou falando de Warhol em 1966, 'uma série de imagens
de imagens'. (1999, p. 113, grifo no original)

O motivo pelo qual Jameson d4 alguma atengdo a pop art como sinal de um pos-
modernismo em seu nascimento ndo pode ser outro que ndo o fato de esta ser uma arte de
“imagens de imagens”. Anderson chega a enfatizar essa idéia quando fala do Warhol que surgiu
dai como um pds-moderno “completo”, cuja arte misturava artes graficas, fotografia, pintura,
jornalismo, cinema. Completude essa que se dava no material da obra, mas também em seu
contexto, com “[...] abracamento calculado do mercado; reveréncia heliotropica a midia e ao
poder”, segundo o autor (1999, p. 113). Ha algo, aqui, que sintetiza o pés-modernismo ¢ serve
como um prenuncio de um novo paradigma. Este, nasce de uma triangulacao entre o contexto da
era do visivel, dentro da qual as “imagens das imagens” operam, entre outras coisas; a
submissdo a uma logica de mercado, que vai inclusive dizer respeito a obliteragdo entre
cultura popular e alta cultura, pop art e belas artes, propaganda e design grafico e a grande
arte; e finalmente a cultura mergulhada na 16gica do espetaculo, segundo a qual tudo se deve

mostrar, tudo se quer ver.

Essa triangulagdo ¢ complexa, especialmente porque cada um dos pontos, tanto o
contexto quanto as duas légicas operacionalizadas, se entrelagam com os outros dois. Se o
contexto cultural ¢ o de um tempo onde as imagens t€ém o poder que outrora teve o verbo, a
légica do espetaculo é causa e conseqiiéncia disso também; e a mistura entre grande arte e pop
art se da como forma de citagdo, pastiche, reenquadramento, remediacdo'. O jornalismo, dentro

dessa mistura que a pop art produz, gera hibridos de plasticidade com documento.

Jameson trata a cultura pés-moderna como painel de época justamente porque agora nao
se vé reflexos desse tempo apenas na arte; toda a experiéncia civilizada estd permeada pelo pos-
moderno. A arte ¢, apenas, — e, neste periodo, a arte visual especialmente — a superficie material
desse painel, assim como uma abstragdo do que ha de mais concreto no periodo em que estamos
vivendo. Duas linhas sociais, diz Anderson (1999), atravessaram o modernismo, gerando a partir
dai uma forma. A obra de Jameson, para aquele autor, aponta outro modus operandi para o poOs-
modernismo, quando o apoio e o alvo das praticas artisticas sdo alterados radicalmente. Com o
desmantelamento da burguesia, o fim da aristocracia e a identidade da classe operaria carcomida,

novos discursos alternativos surgem, embora frageis (como oposicionismos relativos ao género,

10 Remediagdo no sentido de mediar novamente aquilo que ja ¢ mediado.
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“raga”, etnias, identidades/orientag¢ao sexual).

Este contexto ndo poderia ser mais perfeito para o surgimento da pop art — como pratica,
como emblema, como sintoma. A arte de Warhol ¢, em que pese um profundo alinhamento com
os anos 60 e uma certa atemporalidade, uma imageria da nostalgia de um criador que viveu a
adolescéncia no pos-guerra. A barreira que separa o tempo da pop art de Warhol do
contemporaneo ¢ eletronica. Das copias de poses de Elvis e Marilyn e reproducdes da
embalagem das sopas Campbell para um mundo de digitaliza¢des infindas de imagens, o que nos
separa da pop art dos anos 60 sdo praticas que Anderson (1999) chama de mediadas por
oligopolios do espetidculo. A questdo desse autor tem sentido se a tosca reproducdo quase
gutenberguiana nas obras de Warhol e suas nostalgias de menino do pds-guerra fossem
completamente diferentes dessas operagdes da era atual da eletronica. Eu acredito que, no
entanto, sejam apenas duas fases de uma mesma era. A sopa Campbell e os albuns virtuais de
fotografia como o Flickr (do Yahoo) sdo reflexo das duas logicas em cujas teclas tornarei sempre

a bater aqui: mercado e espetaculo.

Anderson (1999) tem razdo, no entanto, quando fala em espetdculo como principio
organizador da industria cultural dividindo o campo das artes. Diz ele que a sutura entre o social
e o formal estd aqui. O que seria esse social que ndo a cultura, a época enquanto painel de que
nos fala Jameson? O que seria esse formal que nao o reflexo na produ¢ao daquilo que ¢, de certa
forma, um espirito? Mais uma vez estad delineada aqui a relacdo profunda entre as figuras pos-
modernas e suas formas. E mais uma vez se justifica o que proponho ao analisar dessas duas
logicas — a do espetaculo e a do mercado — como base dessa cultura. Se o pés-modernismo tem a
forga que tem enquanto teoria, € é esse espirito que permeia a abordagem de Jameson, ¢ porque

toda a cultura ¢ alinhavada pelo fio duplo dessas duas logicas.

Arte, cultura, economia politica e mercado fazem parte de uma mesma discussdo quando
se trata de pés-modernidade. O proprio debate sobre as vanguardas, que Jameson lidera, mas que
também ganha destaque na andlise de Bauman, demonstra isso. Para Bauman, a vanguarda nao
pode mais ser identificada como tal em um periodo de constante mobilidade. A arte de
vanguarda, segundo ele, passa a ser incorporada pelo mercado artistico, “[...] absorvida e
assimilada ndo pelos que (sob sua influéncia nobilitadora) se voltaram para o credo que ela
ensinava, mas por aquelas pessoas que desejavam aquecer-se na gloria refletida do recondito,
exclusivo e elitista” (BAUMAN, 1998, p. 126). O termo vanguarda perde seu sentido, segundo o

autor, nas circunstancias atuais. As vanguardas artisticas na pos-modernidade ndo predizem mais
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nada ou impdem obrigacdo alguma. A contradicdo das expressdes as anula. Ou hd o pos-
moderno, ou hé a vanguarda. Ambas, por defini¢do, ndo coabitam o mesmo lugar no tempo. “Os
estilos ndo se dividem em progressista e retrégrado, de aspecto avangado e antiquado. As novas
invengoes artisticas nao se destinam a afugentar as existentes e tomar-lhes o lugar, mas a se juntar as
outras, procurando algum espaco para se mover por elas proprias no palco artistico superlotado.”
(BAUMAN, 1998, p. 127) Normas e canones coletivamente negociados, diz Bauman (1998), nao

tém mais espago.

Bauman (1998), também enxergando as artes dentro de um painel de época mais amplo que
¢ a cultura, comenta que as artes poés-modernas perdem sua relagdo com a realidade social, criando
uma realidade de outro estatuto. O simulacro, comentado por Jean Baudrillard (1981), toma o lugar
que antes era da representacdo. As realidades alternativas criadas dentro desta nova arte tém, cada
uma, um conjunto proprio de procedimentos, premissas, mecanismos. “E cada vez mais dificil
indagar, ¢ mesmo mais dificil decidir, qual é primario e qual é secundario, qual deve servir como

ponto de referéncia e critério de corre¢do ou adequagao para o resto.” (BAUMAN, 1998, p. 129)

O socidlogo polonés enfatiza o momento histérico de ruptura das artes plasticas com a
realidade, ligadas pelas leis da representagdo. O que sustentava pintura e escultura enquanto
representacoes da realidade era o respeito a simbolos convencionais e normas. A criagdo artistica
possuia seu status de representacdao na observancia dessas regras. O que faz com que modernidade e
pos-modernidade sejam tao dispares com relacdo a isso, no entanto, ¢ o fato de que aquela rejeitou
regras, desdenhou das herangas e tradi¢des, ¢ buscou novos codigos, técnicas, abordagens do
mundo. A arte moderna subvertia os elos cladssicos e criava novos, os quais ligavam o objeto,

referente, a sua imagem, representacao:

O que ela ndo fez, contudo, foi contestar o valor da representacdo como tal;
0 que quer que os artistas modernos tenham feito foi sob os auspicios de uma
representagdo melhor do que antes, e motivados pelo impulso de chegar
sempre mais perto da “verdade”, sO6 temporariamente desfigurada ou
escondida pelas convengdes existentes. Cada sucessiva ruptura na era da
revolugdo permanente disparou uma rajada de agudas e estridentes
manifestacdes e declaragdes de fé, todas proclamando a descoberta e a
iminente norma da nova verdade e os novos principios que de agora em
diante guiardo o que procura a verdade. A arte contemporanea, por outro
lado, j& ndo tem nada a ver com a “representagdo”: ela ja nao admite que a
verdade que precisa ser captada pela obra de arte se ache em ocultagdo
“exterior” — na realidade ndo-artistica e pré-artistica — esperando ser
encontrada e receber expressdo artistica. Tendo sido, assim, “liberada” da
autoridade da “realidade” como juiz genuino ou putativo, mas sempre
supremo do valor de verdade, a imagem artistica reclama (e desfruta!), no
agitado processo de elaboracdo do significado, 0 mesmo status que o resto
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do mundo humano. Em vez de refletir a vida, a arte contemporanea se soma
a seus conteudos. (BAUMAN, 1998, p. 134, grifo no original)

Warhol ¢ exemplar desta época, criando o paradigma do qual talvez ndo nos vejamos livres
tdo cedo. Se a obra de arte ¢ colocada em cheque na época de sua reprodutibilidade técnica — peco
licenca a Benjamin (1992) para a men¢do ndo totalmente contextualizada a sua obra de maior
impacto nos estudos de comunicagao — € porque Warhol desafia a palavra que determina o que € e o
que ndo ¢ grande arte e inaugura seu obelisco a poés-modernidade, questionando o conceito de aura
(BENJAMIN, 1992) quando cria, desde o inicio, copias, € ndo obras primas. Se a arte agora se cria
em uma realidade de outro estatuto, se ela ¢ independente do real que lhe ¢ externo, isso com certeza
significaria o fim de uma logica de representacdo que vinha sendo operacionalizada na cultura desde
muito tempo e cria, na simulagdo, uma outra logica. Se falo tanto em logicas aqui ¢ de proposito.
Nao apenas por estar propondo um novo olhar sobre a propria logica jamesoniana (a logica cultural
do capitalismo tardio), mas uma nova logica que surge no contexto construido por Jameson e define,
quando ndo a propria cultura do visivel, a0 menos a cultura do audiovisual. Se para Jameson a pds-
modernidade (ou seja, o terceiro estdgio do capitalismo, que seria o estagio avancado — ou tardio)
ndo ¢ um programa de época, um movimento, mas toda uma cultura que perpassa desde a arte até os
modos de vida da sociedade contemporanea; segundo minha abordagem, neste trabalho, a cultura do
visivel que predomina neste periodo ¢, ela mesma, uma logica. Em sua organicidade, uma légica que
parte do contexto socio-histérico e das raizes politico-economicas, duas bases que o critico norte-
americano ndo abandona. Porém pode ser avaliada como um todo autdnomo, independente,

pertencente a ordem da cultura no ambito da produgao simbolica.

Esta logica, que ¢ da ordem econdmica, e ¢, também, cria da cultura do visivel, ¢ algo que
nasce da soma das logicas de mercado e do espetaculo. Por isso mesmo, nunca desvinculavel da
propria logica maior a que Jameson se refere. Porém, considerando sua especificidade e suas
implicagdes na propria cultura do visivel, algo que merece um olhar critico mais aprofundado. Esse
aprofundamento sera feito mais adiante. Por ora, detenho-me a discutir um ponto essencial na teoria
jamesoniana da p6s-modernidade que € também uma base para o que estou propondo aprofundar em
seguida. Retomando o tridngulo formulado por Jameson, uma das trés coordenadas que provocam a
guinada cultural para a pds-modernidade ¢ a evolucdo tecnoldgica. “[...] A cultura pés-moderna
nao ¢ apenas um conjunto de formas estéticas, ¢ também um pacote tecnologico. A televisdo, que
foi tdo decisiva na passagem para uma nova época, nao tem passado modernista, € tornou-se o

mais poderoso meio de todos no proprio periodo poés-moderno.” (ANDERSON, 1999, p. 140)
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Nao ¢ por outro motivo que Jameson (1996; 2006a; 2006b) vai usar a TV como um divisor de
aguas entre 0 modernismo e o pds-modernismo. O cinema consta, na teoria de Jameson, no topo do
sistema das artes pos-modernas. Sua abordagem, uma das mais completas do autor, estabelece dois
ciclos no desenvolvimento do que chamamos sétima arte. A forma como Jameson trata esses dois
periodos do cinema demonstra uma das principais preocupagdes de sua teoria: a tecnologia. E €
através dela que ele busca organizar uma passagem do modernismo (primeiro ciclo do cinema) para
o pos-modernismo (segundo ciclo). O primeiro ciclo diz respeito ao cinema mudo, seguido do
segundo ciclo, que abrange toda a produgdo que veio depois disso. Aparentemente sem importancia
dentro do panorama geral da sua logica, a discussdo de Jameson tem valor dentro deste trabalho na
medida em que problematiza o cinema como producdo cultural ndo separada de uma evolugdo
tecnologica e ndo tratada fora do contexto historico que diz respeito as imagens técnicas. Sua teoria,
como bem aponta Anderson (1999, p. 71, grifo no original), leva em conta inclusive o video — tanto

como tecnologia, quanto como producdo cultural:

O cinema mudo trilhou de fato um caminho do realismo ao modernismo,
ainda que dessincronizado — em razdo do seu timing como possibilidade
técnica — da mudanga do capitalismo nacional para capitalismo imperialista
que presidiu no geral aquela transi¢do. Mas essa evolucao foi cortada pelo
som antes que houvesse uma chance para o pés-moderno. Um segundo ciclo
recapitulou entdo as mesmas fases num novo nivel tecnoldgico, com
Hollywood inventando um realismo na tela com uma panodplia de gé€neros
narrativos € convengdes visuais todas suas e o cinema de arte europeu do
imediato pos-guerra produzindo uma nova onda de alto modernismo. Se o
cinema pods-modermno que apareceu desde entdo foi marcado pelas
compulsdes nostalgicas, a sorte da imagem em movimento no periodo de
forma alguma se limitou a elas. Com efeito, era mais provavel que o video
despontasse como o meio tipicamente pos-moderno — quer nas formas
dominantes da TV comercial, em que praticamente se fundiram o
entretenimento e a propaganda, quer nas praticas opostas do video
underground.

A TV, diferente do cinema, ¢ a génese do poés-moderno, pois ¢ dela o salto para a era da
tecnologia midiatizada que tanto marca o periodo contemporaneo. A televisao, para Anderson
(1999), ¢ uma prefiguragao da cultura de massa que estaria por vir, € a qual apagaria a linha que
separa o percebido do representado. Uma cultura, diz ele, que “[...] ameaca suplantar o proprio
espetaculo tal como conhecido até aqui” (1999, p. 141). Aqui a légica cultural do capitalismo
tardio ndo poderia ser melhor ilustrada que com a televisdo como advento. O alcance da pods-
modernidade fica cada vez mais abrangente com cada novo avango tecnologico em se tratando da

industria de imagens, enquanto, salienta ainda Anderson, prevalecer este sistema do capital. Nao
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que a televisdo seja uma sintese dessas inovagdes tecnoldgicas da industria de imagens. Seu
advento ¢ uma génese, repito. Que carrega sobre as costas desde a popularizagdo do video até
algo menos 6bvio que isso, como a propria Internet e a popularizagdo dos videos feitos por
telefones celulares e a onipresenca de sites como o YouTube. A 16gica operada no YouTube, por
exemplo, ndo ¢ outra que a da televisdo. E apenas o ambiente que muda. Sobre a tecnologia e as

imagens técnicas, Michel Maffesoli (2001, p. 80-1, grifo meu) faz uma importante consideragao:

Vejo uma valorizagdo da técnica na existéncia. O imagindrio é alimentado
por tecnologias. A técnica é um fator de estimulagcdo imaginal. Ndo ¢ por
acaso que o termo imagindrio encontra tanta repercussdo neste momento
historico de intenso desenvolvimento tecnologico, ainda mais nas
tecnologias de comunicagdo, pois o imagindrio, enquanto comunhdo, é
sempre comunica¢do. Internet € uma tecnologia da interatividade que
alimenta e é alimentada por imaginarios.

Existe um aspecto racional, utilitario, de Internet, mas isso representa apenas
uma parte desse fendmeno. O mais importante ¢ a relagdo, a circulagdo de
signos, as relagdes estabelecidas. Da mesma forma, a televisdo e a publicidade
articulam o emocional e a técnica. Tem ldgica nisso, pois a logica da imagem ¢é
sempre técnica. Na base, s6 ha imagem pela técnica. Uma escultura ¢ um objeto
técnico. Um totem ¢ o resultado da utilizagdo de materiais segundo uma técnica
de construcdo. A técnica é o artefato.

O quarto lance de Jameson, irda dizer Anderson (1999), ¢ reconhecer um padrao
politico na p6és-modernidade cuja base social muda radicalmente. O sistema capitalista em que
vivemos, ou seja, o estagio avancado do capitalismo, ou o terceiro estagio, ¢, ainda, um
sistema de classes, porém essas classes mudam. Nao ha mais sentido em divisdes tao claras e
mesmo preponderantes entre proletirios e burgueses. Anderson fala em identidades
segmentadas baseadas em etnia, sexo/género. Fala em um estado de coisas onde nenhuma
estrutura de classes ¢ estavel e cristalizada ainda. Jameson soube enxergar, na expansdo das
fronteiras do capital, uma liquefacdo das culturas mais so6lidas. A explosdao demografica e o
vazamento do que antes era o Terceiro Mundo para o resto do Globo — e eu diria, também,
uma invasdo do Globo sobre essas culturas — cria a circunstancia para o que Jameson chama
de “queda de nivel”. Jameson ndo teria falado em indiferenciacdo entre alta cultura e cultura
popular? Nao estariamos sendo paradoxais ou, no minimo, analisando o pés-moderno com os
pardmetros — grande arte e arte popular; alta cultura e cultura de massa; elite e plebe —
modernistas? Na verdade, sempre analisaremos a pods-modernidade com os pardmetros
modernos, uma vez que somos todos homens da modernidade. O que Jameson diz, nas

palavras de Anderson (1999), ¢ que o elitismo da cultura modernista era formado por
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vanguardas intransigentes, por uma arte herdica que desafia a demanda do mercado. Nada
mais popular, mais massivo, mais “baixo nivel”, portanto, que a arte se render ao mercado.
Lembremos do design grafico tornado em arte, da publicidade tornada em arte ou, por outro
lado, da arte que adentra esses ambitos da vida no novo estagio do capitalismo. Falemos das
belas-artes, como uma bailarina ofendida, sendo obrigada a ceder espago para o teste (bem
sucedido) da dangarina de hip-hop para admissdo na Juilliard School". Nada mais pos-

moderno.

No atual estagio do capitalismo, ou seja, na pés-modernidade, a publicidade atravessa a
alta cultura até quando esta depende daquela para poder existir. “Existir”, hoje, significando
“estar no mercado”. A melancélica rotina de um livro classico de poesias, lido por “malditos” e
estudantes de artes, por aspirantes a escritor e fas do autor, perde seu sentido uma vez que o
interesse de toda arte, agora, torna-se claro: ser propagada. O mérito de boa parte da obra de
Jameson estd em ndo tornar isso em algo negativo, embora o rango do marxismo para com 0
mercado seja perceptivel nas palavras do autor. Ninguém espera de Jameson, um marxista,
posicdo diferente. Espero, igualmente, que ninguém espere de minha posi¢do algo neutro com
relacdo a isso. Nao sejamos ingénuos de pensar que teorias cientificas nas ciéncias sociais sejam
feitas tal qual as teorias matemadticas. Mesmo Albert Einstein falava naquilo que ¢é relativo.
Quando escrevo esta tese, estou sentada sobre toda uma formacao que ¢ marxista também. Mas
acredito que o mérito de Jameson esteja justamente em tentar superar as limitagdes que o
marxismo como perspectiva, paradigma, como narrativa, lhe impuseram, em vez de negar que
essas limitagdes existam. Pelo contrario, Jameson € realista ao reconhecer o lugar de onde surge a
teoria do pds-modernismo que ele cria com base em um fazer critico. O quanto antes cientistas
sociais entenderem e admitirem que ndo ha objetividade total nem neutralidade em suas
abordagens, melhor para a ciéncia social e para as teorias que dela resultam. Essa compreensao,
alias, ¢ crucial para, mais adiante, tratarmos do quinto e ultimo lance mencionado por Anderson
da abordagem de Jameson. Crucial dentro da propria teoria, crucial dentro das teorias nos

Estudos Culturais e crucial para esta tese.

Jameson sempre assinala a caracteristica principal do pds-modernismo, que € ser

dominante, hegemonico. Mas ha a ressalva necessaria, que merece aqui atengdo particular, pois

11 Escola de musica, danga ¢ artes cénicas de Nova York, reconhecida mundialmente por sua exceléncia e por
seu concorrido e rigido exame de admissdo. Cenario e motivo em muitos filmes, a Julliard é um icone do
ensino de “altas artes”. Ver mais em: <http://www.juilliard.edu/>.
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explica um dos pilares dessa teoria. A hegemonia do pés-modernismo, global, ndo faz um MDC'
das sociedades capitalistas avangadas, como acaba mencionando Anderson (1999), mas projeta o
poder de uma dessas sociedades sobre todas as outras, fazendo-se um estilo global norte-
americano (JAMESON, 1996). Nao ¢ por nada que quando se fala em globalizacdo, se pensa
sempre em aspectos muito caracteristicos da cultura dos EUA. Se pensa na Starbucks sendo
aberta na cidade do interior do Brasil, em um McDonald's em cada quarteirdo das capitais
européias, uma logica de producdo que se via apenas em filmes norte-americanos ¢ agora
repetida em paises de diferentes continentes. O alivio em vermos o Brasil fazer cinema “de
qualidade” ao assistirmos ao langamento de Cidade de Deus, em 2002, se traduziu muitas vezes
na “inocente” frase: “parece filme americano!”. A americaniza¢do, no entanto, ndo seria um
traco apenas pos-moderno, mas algo que vem desde a modernidade e apenas se potencializa no
final do século XX. Isso pode ser visto como “americanismo”, na propria analise de Kracauer
sobre o cinema como um ponto importante na experiéncia moderna. A “Amerika”, para ele,
funcionava como uma metafora da modernidade em estado de desencantamento. Hansen (2004,

p. 411, grifos no original, nota minha) vai dizer que

0 americanismo compreendia praticamente tudo, desde os principios fordistas-
tayloristas de producdo — mecanizacdo, padronizagdo, racionalizacdo,
eficiéncia, linha de montagem — e os padrdes de consumo de massa dai
decorrentes, até novas formas de organizagdo social, libertacio em face da
tradi¢do, mobilidade social, democracia de massa e um ‘“novo matriarcado”,
passando pelos simbolos culturais da nova era — arranha-céus, jazz
(“Negermusik”"), boxe, teatros de revista, radio e cinema. Qualquer que fosse
sua articulacdo especifica (sem mencionar sua relacdo real com os Estados
Unidos), o discurso do americanismo transformou-se em um catalizador do
debate sobre modernidade ¢ modernizagdo, polarizado em torno dos ataques ou
lamentagdes culturais de natureza conservadora, de um lado, e elegias euforicas
ao progresso tecnologico ou sua aceitagdo resignada, de outro.

Quando Fredric Jameson comegou a analisar o terceiro estagio do sistema capitalista — o
capitalismo tardio, ou avangado —, o conceito de “globalizacdo” ainda ndo era usado de forma tao
corriqueira (e talvez banal) quanto € hoje. A p6és-modernidade ja era algo de que falavam as artes,
especialmente a arquitetura, mas a 16gica econémica do periodo, e sua influéncia sobre a cultura,
comegou a ser realmente levada em conta pelo autor, que ndo esteve limitado a economia, nem as
artes. Como o titulo de seu livro explicita, a logica cultural do capitalismo tardio (JAMESON,

1996) nos diz algo sobre a economia, sobre a cultura, mas principalmente sobre a relagdo entre a

12 Maximo Denominador Comum.

13 Negermusik: musica negra. Dai derivando o blues e, depois, o rock and roll.
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cultura e o capitalismo. “[...] A p6és-modernidade torna-se o sinal cultural de um novo estagio na

histéria do modo de produgdo reinante”, disse Anderson (1999).

A publicagio de 4 guinada cultural (aqui no Brasil também chamado de A4 virada
cultural), em 1982, e depois A logica cultural do capitalismo tardio, em 1984, devemos hoje,
segundo Anderson, o que chamamos de “sociedade de consumo”, ou a percepcao disso; o que se
discorre sobre a globaliza¢do e o que se considera, a respeito da cultura, como residuo da logica
econdmica. O sujeito uno, centrado, do Iluminismo; que tomou a forma daquele sujeito social,
relacionado aos demais, ¢, na pdés-modernidade, um sujeito-consumidor (ndo por acaso ¢
chamado de mutéavel e descentrado, uma vez que se pode fazer uma forte analogia entre sua
identidade e a moda, que muda de perfil sazonalmente, conforme o entorno, com base na

economia também).

As multinacionais passam a predominar, tornando os paises mais pobres seu chdo de
fabrica. Pagando saldrios baixos aos seus funcionarios em paises de terceiro mundo, mantendo
em suas sedes a inteligéncia, a corporagdo multinacional enquanto conceito torna a idéia de

globalizagdo mais facil de ser compreendida dentro de uma logica marxista.

A logica cultural do capitalismo tardio ¢ a 16gica do mercado. O que o sujeito teimava,
antes, em ser, agora chama-se “ter” - deixemos o radicalismo vazio de uma esquerda que também
¢ vazia hoje e tomemos o marxismo classico. O que este ser social, que vive em relagdo aos
demais, agora ¢? Embora uma escapada inevitdvel ao marxismo adolescente possa nos dizer: o
homem ¢€, hoje, o que ele tem, trata-se, a 16gica das marcas, de uma nova logica a ser avaliada
com olhar devidamente preocupado e reflexivo. As marcas nos unem em exércitos de
encasacados com jaquetas da Adidas, nos segrega entre os que usam A/l Star € os que usam Nike,
nos classifica como aqueles que vestem Prada, os que preferem Calvin Klein, os que s6 podem
usar as marcas mais baratas e os que estdo sempre vestidos com o0s acessorios e roupas e sapatos

vintage garimpados em lojas da moda ou no armario das avos.

O quinto lance prodigioso atribuido por Anderson a Jameson na abordagem do pds-
modernismo serve como uma ética para esta tese, uma perspectiva ¢ um paradigma para
minha investigacdo e fornece uma pista para uma das formulagdes importantes em meu
trabalho. Até Jameson decidir olhar o pdés-modernismo como uma teoria, as contribui¢des

nesse sentido, de autores dos mais variados (dos quais Anderson cita, entre outros, dois que
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considero mais importantes: Habermas e Lyotard), se davam a partir de um claro juizo de
valor. Em geral negativo, mas ndo raro positivo também. A critica auténtica de Jameson ao
pos-modernismo, diz Anderson, ndo poderia ser uma recusa ideologica, mas “[...] abrir
caminho através dele de forma tdo completa que nosso entendimento da época emergisse
transformado. [...] O agende coletivo para enfrentar essa desordem ainda ndo existia, mas uma
condi¢do para seu surgimento era a capacidade de compreendé-la por dentro, como um
sistema” (1999, p. 78, grifo meu). Para Jameson, ¢ inttil moralizar o nascimento do pds-

modernismo (ANDERSON, 1999; JAMESON, 1996).

E quando vai comentar esse tltimo lance que Anderson fornece a pista que surge como
um elastico que une e déa sentido aos varios conjuntos de coisas que a teoria de Jameson faz
surgir. “A cumplicidade do pds-modernismo com a logica do mercado e do espetaculo era
inequivoca”, disse Anderson (1999, p. 77). As duas légicas que Jameson enxerga como
permeando o pos-moderno sdo, pela clareza com que expde Anderson, um porém ante sua
tentativa de ndo moralizar o surgimento do poés-modernismo. Aqui, elas ndo serdo apenas um
porém. E do encontro dessas duas logicas que nasce uma terceira logica, a qual estou propondo
como paradigma central da teorizag@o sobre o audiovisual pds-moderno que estou fazendo aqui:
a logica midiatica.

Todas as motivagdes desta tese buscam investigar esse conjunto de coisas, um
contexto, um panorama historico e cultural formalizado nas imagens que seus tipicos meios
de produgdo ddo a ver. A compreensdo dessas duas logicas que se somam ¢ de extrema
importancia, portanto. Foi partindo da percep¢do de um sentido recorrente nas imagens do
cinema contemporaneo que busquei em Jameson (assim como em Bauman) a nogdo teodrica,
historica e cultural daquilo que essa imageria representa. E € nesse ponto especifico, no
entendimento que emerge da teoria desses autores, que mercado e espetaculo se constroem
como logicas. O que pretendo, a partir daqui, ¢ compreender a proposicdo da teoria
jamesoniana tomando por base as intervengdes que o autor faz nos estudos da cultura e, entdo,
desmembrar as abordagens que discuto aqui de forma que possa fundamentar a logica
midiatica como um conceito que quero aprofundar. Uma men¢do ao mesmo nome ja foi
apresentada, porém dentro do contexto dos media, no seu campo de pratica e constru¢do de
sentido. Quando proponho uma logica midiatica, aqui, estou falando de algo que perpassa o
social, que se da na cultura. A constru¢do que faco ¢ de outra ordem. Ela parte da cultura

como um todo, das praticas sociais ¢ dos modos de vida, para uma representagdo no cinema
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atual, com implica¢des ndo (apenas) no fazer mididtico, mas na imagem em si. Este capitulo
chega até este ponto para encontrar a suposi¢cdo dessa légica nova que predomina na imageria

pos-moderna e, portanto, o que se segue tem o proposito de montar o conceito.

2.3 A LOGICA MIDIATICA

A imagem ¢ engano, mentira e ilusao, diriam os iconoclastas. Tanto os medievais, passando pelos
religiosos fervorosos e radicais, até os tedricos modernos, como Jean Baudrillard. Este, alias,
diria que a imagem ¢ simulacro (1981). Nao que seja novidade jogar “a imagem”, enquanto
conceito geral e generalizante, na camara de gas tatuando-a com este nome. Platdo foi o primeiro
a gritar contra as imagens usando o termo. Segundo ele, “o pintor, portanto, produz um
simulacro [eidolon, de onde deriva a nossa palavra idolo], ou seja, uma representacdo falsa, uma
representacdo do que ndo existe ou do que ndo ¢ verdade, engodo, imagem [eikon] destituida da
realidade [...]” (MACHADO, 2001, p. 9, grifos no original). O artista ndo tem a ciéncia ¢ nem a
verdade das coisas que imita, dizia Platdo. O interessante exemplo que Arlindo Machado da, no
inicio de seu O quarto iconoclasmo (2001), ¢ emblematico, ao comecar a destruir a iconoclastia
(a redundancia ¢ proposital, aqui) platonica: para o filésofo grego, “[...] o pintor pinta uma flauta
fantasmagorica, da qual conhece apenas a aparéncia externa” (idem), o que nos restaria seria
perguntar a Platdo — se fosse possivel — qual o motivo do ataque as imagens, ja que a palavra
“flauta” ndo ¢ capaz, igualmente, de tocar musica. O grego colocava seu esforco de
argumentacdo iconoclasta no fato de a imagem da flauta ndo produzir musica, mas e a palavra,
questiona Machado, que ndo apenas ndo produz musica como se refere aos instrumento musical

por uma convencao estabelecida pela lingua?

Desde os trés primeiros iconoclasmos citados por Machado, a imagem ¢ alvo de inumeras
tentativas de desqualificacdo por conta do imperativo da realidade (a qual imagem alguma jamais
substituird). O “método da verdade”, a logica binaria de Socrates onde existem apenas os valores
verdadeiro e falso, ¢ cuja tradicdo intelectual vém se somar aos pensamentos de Platio e
Aristoteles, foi usado por religides como o cristianismo como base de seus primeiros esforcos
iconoclasticos. (ver DURAND, 2010) “A imagem pode se desenovelar dentro de uma descrig¢ao
infinita e uma contemplacdo inesgotavel. Incapaz de permanecer bloqueada no enunciado claro
de um silogismo, ela propde uma 'realidade velada' enquanto a logica aristotélica exige 'claridade

19

e diferenca™, disse Gilbert Durand (2010, p. 10). No quarto iconoclasmo, a critica feroz a
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imagem ndo se da apenas sobre sua suposta incapacidade de representar o mundo e as coisas,
mas também a uma capacidade sua — suposta, também — de alienar. Nao se trata disso a inteng@o
por tras da produ¢do de uma imagem. A iconoclastia, como Machado historiciza por ciclos, ¢ um
impulso que condena a imagem como se esta tentasse substituir o objeto, o mundo, as coisas. Ou
como se tentasse enganar quem a contempla. Dai um primeiro ciclo do iconoclasmo se dar entre
os fildésofos gregos e entre os adeptos e porta-vozes do judaismo, do cristianismo e do islamismo.
Nao nos interessa, aqui, rever os ciclos histdricos que Machado menciona. Mas € necessario citar
que, em primeiro lugar, essa revolta contra a imagem sempre se deu sobre um fundo que ¢
conhecido nosso mesmo nos dias de hoje: o verbo ¢ o que importa, o verbo ¢ legitimo, o verbo, a
palavra, ¢ a unica coisa que merece respeito. A superioridade da palavra pode ser constatada no
proprio sistema educacional contemporaneo — nao ¢ preciso falarmos de antigos religiosos ou
filosofos: a imagem serve apenas de ilustracdo no sistema de aprendizado nas escolas. Tudo o

que esta escrito vale sempre mais.

Nao interessa aqui também, embora mais adiante va ser mencionado, argumentar que a
propria palavra ¢ imagem, que o icone €, como diz Machado (2001), uma escritura (imagem-lei
ou imagem-dogma), algo no que os estudos soviéticos da linguagem cinematografica sdo
exemplares em demonstrar. Interessa-nos compreender o proprio quarto iconoclasmo enquanto
algo que se da na cultura contemporanea como um mal-estar geral com relagdo as imagens, com
propulsdo de tedricos que, fazendo as vezes de Platdo, demonizam o que seria a natureza idélatra
e iconofagica da “civiliza¢do das imagens”. Os motivos pelos quais acho pertinente falar — agora,
e ndo no capitulo que segue — no quarto iconoclasmo de Arlindo Machado sdo, primeiro, a
relacdo que o autor faz entre a “sociedade do espetaculo” e a questdo marxista da mercadoria e,
segundo, pela critica a alguns teoricos contemporaneos por sua verve iconoclasta — dentre os

quais, ainda que de forma branda, Fredric Jameson consta.

Com relacdo a Jameson, Machado faz parecer algo negativa a perspectiva de pos-
modernidade vista como grande simulacro fotografico ou era de super-abundancia de imagens.
Embora o “simulacro” leve consigo, como conceito, o tom negativo dado por Baudrillard, e o uso
de Jameson ndo possa fugir do tom original, acredito que a teoria jamesoniana ¢ mais critica que
um julgamento apocaliptico com relacdo a profusdo de imagens. Como fago aqui, enxergo
Jameson como um tedrico que, embora marxista, vai observar a pés-modernidade de forma
cientifica. Dito isso, me detenho daqui em diante a discutir algo que ¢ importante no que tange

essa logica mididtica a qual estou me propondo a problematizar. Segundo Machado:
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Se ¢ verdade que hoje se produz muito mais imagens do que antes, também
¢ verdade que se imprimem muito mais textos escritos ¢ se distribuem como
nunca sons gravados através de radio e disco, com forte é€nfase na palavra
oralizada. [...] Paradoxalmente, as proprias teorias que condenam a
“inflacdo das imagens” incrementam as taxas de verborragia e de logorréia.
(2001, p. 17)

Além de refutar a hegemonia das imagens sobre as palavras, o autor também questiona que a TV,
no centro do ritual de demonizagdo da profusdo de imagens proposto por muitos apocalipticos,
seja um meio mais imagético que verbal, dada a quantidade de discurso oral que esta veicularia.
A critica mais veemente feita por Machado, no entanto, se da sobre o proprio conceito de
“sociedade do espetaculo”. Espetadculo como sendo a sintese de um grande Mal onde estariamos
mergulhados. Ao menos desde que Guy Debord trouxe, no final da década de 60, o conceito para
o centro de uma discussdo que ainda ndo acabou. Para Arlindo Machado, a leitura apressada que
Debord faz de Marx, substituindo o conceito deste de “mercadoria” pelo de “espetaculo”, ¢ um
equivoco. Para o autor brasileiro, Debord faria um paralelo entre o capitalismo da época de Marx
— onde se acumulavam mercadorias — para o capitalismo hoje — quando se acumulam

espetaculos.

Jameson ndo faz exatamente essa aproximacao, mas, assim como 1¢€ o pés-modernismo a
partir de sua formacdo marxista, compreende também o atual estagio do capitalismo dentro da
l6gica debordiana, segundo a qual vivemos na sociedade do espetaculo. O problema de Machado
com Debord (1998) esta na leitura apressada de Marx. Seu problema com outros autores, como
Jameson, estd na abordagem apocaliptica da histéria com base em um julgamento sobre a
espetacularidade. Se por um lado concordo com Machado em sua visdao de que muito da critica
dos teodricos contemporaneos as imagens — € nisso se inclui Debord — ¢ “tagarelice filosofica” que
pretende esconder os verdadeiros impasses e problematicas, por outro compreendo o radicalismo
de Debord como prejudicial a uma tese que ¢, de alguma forma, vélida. A sociedade do
espetaculo ¢ uma abordagem afoita da pds-modernidade, sem o beneficio da maturacdo de

algumas teses ali expostas, porém aponta certos sinais dos tempos que devem ser discutidos com

mais cuidado.

O que me proponho a fazer aqui corre o risco de ser totalmente descreditado caso eu
abrace Debord com seus radicalismos incluidos, mas a base dessa proposta estd em considerar: a)
o contexto histdrico pelo viés marxista — no qual me ap6io em Jameson e Bauman principalmente

—, considerando especialmente o panorama do terceiro estagio do capitalismo; e b) a sociedade
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como altamente mergulhada em um modo de vida no qual as imagens sdo preponderantes. Vou
usar o que Machado aponta como dois problemas principais da(s) tese(s) de Debord para evitar o
descrédito e tentar buscar um caminho de critica reflexiva. Para Machado (2001), Debord nao
qualifica as imagens das quais fala, ndo faz a devida discriminagdo do objeto sobre o qual ¢
critico. E quando o faz, continua Machado, ndo leva em consideragdo o entrelagamento que as
formas verbais tém com a imagem (como ¢ o caso da TV), no que tornaria a imagem como algo

generalizado.

Essa falta de problematizacdo faz da(s) tese(s) de Debord referencial perigoso para
teorias que contribuiriam para o quarto iconoclasmo. Neste caso, Baudrillard seria o leitor mais
equivocado da obra de Debord. Ele demoniza as imagens, dizendo-as desrealizadoras do mundo,
o qual substituem por uma hiper-realidade alienante. A guerra de Baudrillard contra as imagens,
diz Machado (2001), tem contornos de “cruzada moralizante” e “exegese religiosa”. Em O crime
perfeito (BAUDRILLARD, 1995), o autor, ainda segundo Machado (2001, p. 21), “[...] chegou a
falar em 'crime original' — o simulacro ja ndo ¢ mais conseqiiéncia de uma economia ou de uma
politica particulares, mas sim uma ilusdo de principio, um mal origindrio, assim como o pecado
original [...]”. Esse pecado original viria ndo exatamente do homem, mas do fato de a imagem ser

um objeto criado pelo homem, como vai sugerir Maffesoli (2001, p. 81):

A luta religiosa contra a imagem sempre foi a guerra contra o artefato, contra
0 que se considera artificial. S6 Deus seria criador. O artificial, portanto,
contrariaria o poder criador divino. A imagem sempre incomodou por ser
artefato, criagdo humana, representacdo artificial gerada pelo homem. A
fonte da imagem ¢ tecnologica. Quando ha exacerbacdo tecnologica, ha
profusao de imagens. Logo, de artefatos.

Segundo o que o autor ressalta, essa persegui¢do as imagens parece ser mesmo uma cruzada

religiosa, mas quando ndo pela idéia mistica de Deus, pelo racionalismo exacerbado:

Na Franca, atualmente, os principais criticos da Internet, como Dominique
Wolton e Philippe Bréton, sdo racionalistas, de esquerda, etc. Nada
surpreendente. Eles tém medo porque a Internet multiplica imagens, produz
algo que ndo ¢ racional. A critica consiste nisso: Internet ndo ¢ racional e
baseia-se na partilha de imagens. Trata-se da oposi¢do tipica moderna ao que
ndo pode ser dominado pelo cérebro, pela razdo. A critica a Internet vem de um
pensamento politicamente correto que teme pensar com as tripas. (idem)

Segundo essa abordagem do autor, Baudrillard, ao mencionar o bombardeio de imagens, também

comete o erro de temer o ndo-racional, algo que perpassa o pensamento da atualidade:
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Para os intelectuais modernos, na comunicagdo o que interessa é o cérebro, o
contetido. Mas ndo € assim que as coisas funcionam no vivido. A imagem nao ¢é
um conteudo. Dai a dificuldade em compreendé-la. Deus, o cérebro e a razao
sdo conteudos. Ora, a verdadeira revolugdo pela imagem ¢ a indiferenca em
relacdo ao conteudo, a valorizagdo da forma. Atualmente, a forma recebe a
poderosa ajuda da tecnologia para multiplicar-se. (idem)

Longe de tomar uma posi¢do apocaliptica diante do proprio conceito de “sociedade do
espetaculo”, pretendo, antes, usar as teses de Debord (1998) como uma primeira aproximagio. E
interessante que ele trace um paralelo, dentro de uma logica de modos de produgdo, entre
espetaculo e mercadoria. Primeiro porque, analisando friamente, o espetaculo, considerado em
sua natureza de algo que ¢ dado a ver, ¢ também um conjunto de produgdes simbolicas. Como
produto, perfeitamente equivalente a mercadoria. As imagens que servem como mediagdo na
relagdo entre as pessoas sdo a materializagdo de simbolos, sdo objetos crivados de poder
simbolico. E sdo, também, mercadorias. Uma tela de Andy Warhol ndo vale pelo material, nem
pelo nome do artista (somente), mas pelo que representa. Nao o valor de uma lata de sopa de
tomate, mas pelo que esta sopa de tomate, dentro de uma lata com um rotulo especifico,

representa no mundo atual.

O que talvez Debord achasse dificil compreender era justamente essa relagdo de trocas
simbolicas que a nova sociedade das imagens propicia ou demanda. Como enxergava as imagens
todas como materializacdo de um mal alienante — na acep¢do marxista do termo aliena¢do —, a
Debord restou apenas julgar essas relagdes como prejudiciais, com seu discurso destrutivo.
Talvez ele olhasse para a imagem warholiana da sopa de tomate Campbell e visse nela uma
afronta ao belo que um dia as artes plasticas exprimiram e também um triste sinal dos tempos,
corruptos pela hegemonia da mercadoria. A tal ponto de a arte se realizar na propria imagicizagao
de um produto de consumo. Ocorre que a sopa Campbell de Warhol € um icone. E como tal, um
texto. Todo um tratado sobre a publicidade, sobre a arte e sobre a sociedade das imagens pode
surgir dali. Ou, com sorte, alguém ha de enxergar beleza em uma simples lata de sopa de tomate,
algo que jamais aconteceria quando a pessoa abrisse seu armario de enlatados e 14 enxergasse
uma pilha dessas latas. Ouso dizer que hoje, século XXI, seria possivel produzir sentidos ainda
mais complexos se eu comprasse algumas dezenas de latas de sopa Campbell, as organizasse em
um armario na cozinha, e fizesse uma foto desse armario. Qualquer pessoa alheia a tudo que se
produziu de cultura no século XX se obrigaria a achar beleza na imagem, mas uma grande parte

de quem contemplasse minha fotografia seria assaltada por uma imagem de hiperlinks, de onde
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se poderia ser remetido a muitos caminhos de compreensdo: desde a basica homenagem a Andy
Warhol e/ou a pop art, até algo mais complexo, como uma critica a sociedade de consumo pela

natureza da publicidade.

Faz parte do modus vivendi pds-moderno a citacao,
quando ndo o pastiche mesmo, e ¢ da natureza da
sociedade contemporanea a dindmica de fazer
circular o “sentido” enquanto mercadoria. A cultura
pop ¢ a materializacdo dessa dinamica. Ela vive de

se alimentar da citacdo. Se vivemos em uma cultura

CONDENSED

do visivel, como nos indica Jameson (1996; 2006a) e
outros tantos autores, nao € necessariamente por
produzirmos mais imagens, mas por lidarmos com
elas de forma totalmente diferente de como

lidavamos antes. E o fenomeno é, acima de tudo,

resultado de duas coisas: primeiro, a explosdo

tecnoldgica e, segundo, a forma com que o produto

— T e e

FIGURA 4: Sopa Carﬁbell simbdlico passa a circular em nossa economia. Essa

conjuncao faz da experiéncia contemporanea um
conjunto de relagdes mediadas e uma produgdo, circulagdo e consumo imensos de simbolos. A
sociedade do espetaculo de Debord funciona mais se for analisada como previsdo que como
diagndstico. O tedrico ndo viveu o suficiente para contemplar o mundo onde praticamente todos
os estudantes em uma sala de aula em um curso de graduacao possuem um celular com camera
capaz de fazer videos ou registrar fotografias. Nem Foucault viveu para observar a sociedade do
panoptico universal, em que ndo ¢ preciso ver uma camera, pois todos sabemos que elas estdo o
tempo todo nos enquadrando. Debord também nio teve a surpresa (para ele talvez um choque) de
assistir ao avango de ferramentas da Internet como o twitter, por exemplo. Eu estou na rua, eu
avisto uma pessoa vestida da forma mais estranha que consigo considerar, com meu celular faco
o registro dessa imagem, e com o proprio aparelho envio e fago um “post” da foto para que todos
os meus seguidores no twitter vejam o que estou vendo. E como se o pensamento, incluindo os
conceitos complexos que por ele viajam e as imagens que se formam na mente enquanto um

pensamento ¢ elaborado, viajasse de mente em mente. E como se em qualquer lugar em que eu
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esteja e qualquer que seja a coisa que eu esteja vendo, tudo possa ser transformado em um

registro e disseminado para 100, 200 ou mil pessoas.

Assim, algumas das teses de Debord estavam certas, ainda que colocadas de forma
radical. E assim, Machado talvez ndo devesse enxergar a teoria de Jameson como apocaliptica
quando esta fala de uma sociedade das imagens, de uma cultura do visivel, de uma civilizagdo do

visual.

A perspectiva de Guy Debord (1998) acaba sendo util aqui, no sentido de que faz esse
paralelo entre a mercadoria e o espetaculo. Porém esse paralelo deve ser feito de forma muito
mais abstrata que a que se apresenta nas teses de Debord. Em um estdgio primario do
capitalismo, havia a mercadoria. A mercadoria ¢ a unidade basica do modo de produgdo
capitalista, em torno da qual giram todas as outras coisas — como o trabalho, por exemplo. Ela ¢é,
portanto, aquilo que serve de combustivel ao capitalismo, o que justifica os modos de produgao e
a propria producdo e, acima de tudo, o que estd no centro de um modo de vida, de uma
experiéncia, capitalista. O paralelo entre mercadoria e imagem sé deve ser feito se pensarmos a
imagem como um capital. E se formos analisar da forma mais concreta possivel, o paralelo de
Debord ¢ um ensaio ainda. Como o proprio fildésofo se dizia alguém que ndo se corrigia, jamais
saberemos se era de sua vontade tornar o esbogo que ¢ A Sociedade do Espetaculo (talhado no

calor de uma revolugdo do pensamento humanista) em algo mais realista, cientifico, objetivo.

O paralelo faz da imagem, equivalente, em Debord, a mercadoria, uma unidade a ser
considerada dentro do sistema capitalista em seu estdgio avancado — ou terceiro estagio. Assim,
deveriamos pensar em valores de uso, de troca, em produto de trabalho, em valores relativos e
equivalentes (MARX, 1996). Daqui em diante, portanto, devemos relativizar as teses de Debord,
fazendo um uso egoista das articulagdes de seu conceito de “sociedade do espetaculo”. Para o

bem do que proponho a partir deste capitulo.

Se, conforme a teoria marxista, a mercadoria ¢ uma unidade de mediacao social, em torno
da qual gira o trabalho humano e, a partir dai, todas as outras medidas da vida civilizada
moderna; a imagem, sendo uma unidade de mediacdo social, partindo do pressuposto de Debord
(1998), deveria ser, também, a medida-base para todas as outras medidas da vida civilizada pos-
moderna. Na légica do mercado, a sociedade gira em torno da mercadoria (sua producao, difusao

e consumo). Na logica do espetaculo, viveriamos um tempo em que tudo gira em torno das
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imagens — sua produc¢do, difusdo e consumo; mostrar(-se) e ver (ser visto). A era do espetaculo,
porém, se da em fins do século XIX e até mais da metade do século XX, quando do crescimento
das cidades, do grande avango técnico e do acesso aos produtos desses avangos técnicos.
Estamos falando, claro, da popularizacao da fotografia, da invencao do cinema, do advento da
televisdo e, a partir dai, do admirdvel mundo novo que surge a partir do uso cada vez mais
difundido do video (nos anos 60) e da Internet (nos anos 90). As teses de Debord, salvo alguns
adendos, sdo feitas para e sobre um mundo que recém via nascer o video e ainda ndo lidava com

fendmenos como a grande expansdo da TV, a video-arte e a propria Internet.

A pos-modernidade, no entanto, ndo ¢ a da sociedade do espetaculo. O terceiro ciclo do
capitalismo, seu estdgio avangado, ndo ¢ apenas uma progressdo geométrica do que Marx
descreveu dos modos de producdo e da experiéncia social na cultura moderna pds-industrial. A
complexidade do atual periodo, que advém, entre outras coisas, de uma série de relagdes entre a
economia e a cultura de modo geral, estd no entrelagamento dessas duas logicas: mercado e
espetaculo. Essa relagdo resulta em uma logica a qual chamo de l6gica midiatica. Nao que a
l6gica mididtica, por si, ndo seja um conceito ja trabalhado. O que pretendo ¢ problematizé-la a
partir de sua predomindncia nos modos de vida contemporaneos, dentro das praticas culturais, e

ndo apenas dentro dos processos da propria midia.

O motivo pelo qual estabelecer e desenvolver este conceito de 16gica mididtica como
novo paradigma cultural € importante em minha tese esta, principalmente, no reconhecimento de
um fendmeno que se dd na cultura a partir dessa nova logica e € expressado, traduzido,
formalizado no cinema pos-moderno. Se essa logica tem implicagdes no fazer midiatico em si,
isso ndo ¢ exatamente o que pretendo discutir. Parto da premissa de que essas implicagdes
existem. O que me interessa sdo as implicagdes da logica mididtica na imagem em si. Ou, mais

objetivamente, na imageria cinematografica pés-moderna.

O novo sujeito que se cria a partir do século XX é um sujeito moldado por trés principais
paradigmas: o marxista, segundo o qual o sujeito ¢ social, tem sua identidade forjada na relacao
com os outros (Jean-Paul Sartre reforca isso) e dentro das logicas de producgdo; a abordagem
freudiana, para a qual o sujeito ¢ forjado também no inconsciente e que trata, entre outras coisas,
de um mal-estar civilizatorio que se da nas relagdes entre os instintos de morte ¢ de prazer/vida; e

o da sociedade de controle de Foucault (2008), onde os modos de vida estdo marcados pelas
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dindmicas de poder, pelos jogos de crime e castigo, pela criagdo de dispositivos de controle,
coerc¢do, classificacdo e rotulamento. Com o avango da técnica e a explosdo tecnologica, esse
sujeito acaba sendo moldado, também, dentro de um contexto onde partilha a vida com
maquinas. Nas relagdes de trabalho, usa a maquina mas ao mesmo tempo ¢ substituido por ela ou
deve competir com suas “capacidades” e moldar-se aos imperativos da industrializagdo (algo de
que a teoria marxista procura dar conta, ainda que apenas do ponto de vista politico e
econdmico). Nas relagcdes com os outros, € nos modos de vida da cidade a partir do final do
século XIX, deve lidar ainda com as implica¢des psico-sociais de uma era industrial avancada. O
mal-estar civilizatorio de que tratou Freud (2010), em seu olhar sobre os impulsos de prazer
totalmente revogados ou recalcados em nome de um organismo social que caminhava na direcao
do progresso, ¢ também um mal-estar que se d4 entre as maquinas. Estamos falando de um
periodo de guerras e entre guerras, onde as perdas nas trincheiras tornavam ainda mais ardua a
tarefa das mulheres, “em casa”. Um novo mundo que diz respeito ao trabalho se cria aqui, mas
também uma nova civilizagdo, onde os costumes mudam radicalmente, onde as mulheres passam
a mover o mundo enquanto os homens o destroem, em que as lutas pelos direitos civis comegam
a ser fomentadas. O voto das mulheres, as lutas relativas ao controle de natalidade, ao direito
sobre o proprio corpo, a libertacdo simbdlica do corpo feminino do jugo masculino quando os
espartilhos comecam a ser desatados e as calgas grossas de brim ddo as pernas femininas a forca
de trabalho de grandes sociedades. Depois, a liberagdo sexual e as lutas pelos direitos dos
homossexuais. Nisso ndo estamos nem falando das escravaturas abolidas no final do século XIX

e nem dos movimentos de afirmag¢do das minorias negras.

Mas as maquinas e dispositivos técnicos em geral iriam assumir seu papel definitivo na
sociedade de controle de que fala Foucault (2008). A comegar pelo Panoptico de Bentham e seus
derivados, mas principalmente com o surgimento, difusdo, popularizagdo e consumo das imagens
técnicas. A fotografia comeca a inscrever seu legado de instrumento de controle principalmente
quando comega a ser usada para identificar pessoas, arquivar feicdes de criminosos, registrar
fatos, eternizar uma cena de crime, escrever a historia, enfim, em imagens.' E antiga a
preocupacdo com o controle que as cameras exercem. Vide Os mil olhos do Doutor Mabuse,
filme que encerra a carreira de Fritz Lang em 1960. Vide /984, cléssico da literatura em que
George Orwell faz representar, no Grande Irmao (Big Brother), o mesmo temor que o panoptico

despertava, s6 que desta vez ndo nas prisdes, mas na vida normal das sociedades nas cidades.

14 Cf. CHARNEY e SCHWARTZ (2004).
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Nao por nada Arlindo Machado (2005) fala em Pandptico Universal. Um monstro que
materializa o controle sobre os corpos que Jeremy Bentham apenas projetou timidamente
enquanto dispositivo de correcdo, enquanto aparato que praticamente servia de protese da
consciéncia do criminoso. O preso nao faz nada de errado porque pode estar sendo vigiado, o
cidaddo ndo comete delitos nem trai¢cdes contra o sistema porque o Grande Irmao tudo observa, o
homem pds-moderno sabe que, independente de sua disposicdo em evadir sua privacidade, sua
imagem pode ser registrada e circular sem que seja preciso muito esfor¢o nem parafernalias. E s6
aqui que a sociedade do espetaculo funciona como conceito nao radical. Debord estava certo
quando falava da grande produgdo de imagens. Nao estava certo em demonizar o fendmeno, mas
foi justo e coerente ao falar de uma civilizacdo em que se produz e consome imagens como antes

se produziam e consumiam mercadorias.

Acima e em torno desse sujeito novo que vai sendo forjado — para depois ser liquefeito
em diversos e fluidos sujeitos na modernidade liquida — toda uma nova cultura também se
constroi. Se estivéssemos tratando de um movimento social isolado, ou de um ciclo das artes, ou
mesmo de um estilo de época, ndo teria muito sentido em se falar de uma nova cultura que surge.
Mas estamos falando, antes de mais nada, de algo que perpassa as artes, a economia, a politica,
as relagdes sociais, a produgdo de sentido, o mercado. Estamos falando de algo que ndo conhece
fronteiras entre ocidente e oriente. E de uma predominancia da cultura dos EUA sobre todas as
outras culturas. Estamos falando, especialmente, do fenomeno da globaliza¢do, do capital
multinacional, das aberturas de mercado. De grandes movimentos de migracdo, os quais
arrancam raizes que se firmam em solos e provocam o surgimento de iniimeras pequenas
comunidades espalhadas pelo globo. Bauman (2003b; 2005) fala disso de forma exemplar (ele
mesmo um exilado), a respeito de um mundo onde os que ndo fogem da guerra, fogem da
miséria, ou buscam os sonhos disseminados por luminosos publicitarios. A cultura pés-moderna
ndo tem fronteiras nem de espaco, e nem de tempo. Nessa célula que é o pds-moderno, ndo se
pode tratar de arte sem se tratar de economia. Nao se pode tratar de identidade sem se tratar de
tecnologia, e assim por diante. Por isso € impossivel falar em uma arte pés-moderna sem que se
tenha que resgatar ao menos um pouco do que diz respeito a quase todas as outras areas da

experiéncia e da pratica humana.

Para Jameson (1996; 2006a), como ja foi dito aqui, a cultura da pds-modernidade ¢é
caracterizada principalmente por dois aspectos: a perda do senso ativo de histéria e a total

mudanca nas nog¢des de arte. Isso caracteriza esse painel de época tanto quanto o capital
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multinacional. E interessante notar que essa perda do senso de histéria, que nos leva ao que
Jameson chama de eterno presente, se d4 em um periodo em que as imagens técnicas sdo de tal
forma incorporadas aos modos de vida que ¢ absolutamente incomum que nao tenhamos, pelo
menos desde o final do século XIX, registro visual e at¢ mesmo audiovisual e em movimento de
fatos e acontecimentos de grande importancia. Repenso a sociedade do espeticulo como uma
grande cole¢do ndo de imagens meramente, mas de registros visuais (¢ audiovisuais em
movimento). A primeira Grande Guerra foi largamente fotografada, a Segunda Guerra esta
registrada em uma imensa quantidade de fotos e, especialmente, filmes. A Guerra do Vietna foi a
primeira a ser televisionada, com transmissdo ao vivo pela TV em imagens coloridas.”” A Guerra
do Golfo estava em todos os telejornais de praticamente todos os paises, fazendo parte da grade
de programacao das emissoras. A morte do presidente norte-americano John Kennedy se deu
diante de tantas cameras que ja se reconstitui todo o caminho feito por seu carro em desfile
aberto por Dallas a partir das tomadas feitas por aparelhos localizados em véarios lugares do
percurso. Mesmo o assassinato de seu suposto algoz, Lee Oswald, se deu com transmissdo ao

vivo pela TV, diante de um pais ainda estarrecido e em busca de respostas.'

José Padilha construiu um documentirio em 2004 praticamente todo a partir da
montagem do material que comprou de trés redes de televisdo que registraram, ao longo de uma
tarde, o assalto/seqiiestro do Onibus 174, no Rio de Janeiro. Pelo material bruto que os
cinegrafistas das emissoras presentes produziram, Padilha reconstituiu, em uma riqueza de
angulos/pontos de vista impressionante, um fato que marcou o pais no inicio dos anos 2000 e foi
transmitido via satélite para varios outros paises. Outro brasileiro, Marcelo Masagdo, faz em
1999 um documentario sem gravar ou filmar praticamente nenhuma imagem original.'” Apenas
usando imagens de arquivo, Masagdo faz de Nos que aqui estamos por vos esperamos uma

reconstituigdo e retrospectiva estilizada'™ do século XX a partir de suas imagens marcantes.

15 Sobre a documentagdo — fotografica, filmografica e videografica/televisiva — das guerras do século XX, ver
mais em SONTAG (2003).

16 Sobre, entre tantos outros eventos, a morte de Lee Oswald, Arlindo Machado vai falar a respeito do estatuto
das “imagens ao vivo” em Poética da Transmissdo ao Vivo (MACHADO, 2005, p. 125-151)

17 As tnicas imagens que Masagdo captou originalmente para seu documentdrio foram as tomadas, que vemos
intercaladas durante o filme, do cemitério cuja mensagem no portico lhe da nome.

18 Estilizada porque o filme constroi historias ficticias para ajudar a organizar a narrativa que se da pelas
imagens. Masagdo parte do plausivel, misturando nomes e fatos reais com personagens inventados. As
imagens sdo todas de acontecimentos e circunstancias reais.
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Proca da Par Celestial

-

FIGURA 5: Nds que aqui estamos por vos esperamos: A bomba atémica; O monge em chamas; Manifesto na
Praca da Paz Celestial

Parte da logica midiatica que rege a poés-modernidade estd, assim, caracterizada como um
imenso banco de dados visual. A sociedade do espetaculo ¢, de certa forma, o arquivo
fotografico, filmografico, videografico e/ou televisual de pelo menos os ultimos 100 anos. A
memoria de uma civilizagdo guardada em imagens congeladas ou em movimento, acompanhadas
de 4dudio ou silenciosas, marca de forma profunda a experiéncia moderna, porém ¢ na pos-
modernidade que essa memoria ganha uma poténcia peculiar. Praticamente tudo ja foi dito em
imagens, todos os filmes ja foram feitos, o ser humano ja esteve diante de camera protagonizando
as mais absurdas circunstancias. Desde momentos historicos de pura beleza até grandes tragédias
mundiais, tudo ja foi parar em algum suporte para ser visualizado depois. Por isso se fala em pos-
moderno, aquilo que € o depois. Por isso se fala em cinema do depois, aquilo que vem apds tudo
jé ter sido feito no cinema. Restam aos cidaddos dessa pds-modernidade, destituidos do tal
sentido ativo de historia, recuperar incessantemente a memoria visual; fazer eternas
retrospectivas das imagens que marcaram o mundo; recorrer sem limites a tudo o que de mais
inusitado ou mais comum j& foi registrado por cameras. Tudo sempre, ¢ a cada dia, sendo
atualizado, presentificado como algo que faz parte ndo de um passado historico, mas da historia

ainda em andamento.

Por isso algumas das figuras recorrentes na pds-modernidade, segundo a abordagem de
varios autores — como Jameson, principalmente — sdo o retro, o pastiche, a citagdo, a nostalgia.
Nas artes visuais, claro, as figuras ficam mais evidentes, embora ndo seja dificil notar isso na
musica e na literatura, por exemplo. O gosto pelo retrd, uma espécie de afinidade que se cria
entre um passado inatingivel e estilizado e o apreciador, localizado em um presente
aparentemente sem sentido, ¢ largamente observado na moda, no design. A diferenca que se da
entre o uso do retro e o pastiche ¢ que, naquele caso, algo exemplar do passado ¢ retirado de seu

contexto (o passado) e ressignificado no presente, sendo recondicionado em um contexto
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diferente; enquanto o pastiche busca o acesso a uma atmosfera, busca trazer do passado o proprio
contexto, sem a inten¢do de ressignificar, mas de reviver. A menina que usa calgas feitas com
tecnologia téxtil e fabril atuais, sapatos de materiais que sdo usados apenas ha pouco tempo e
tintas de cabelo com a ciéncia de hoje adora sair, com visual retr06, usando bandanas vermelhas
no melhor estilo pin-up. Uma perfeita aplicacdo do pastiche na vida real, no entanto, seria a do fa
de videogames antigos que joga em um Atari (da época, portanto). E possivel emular Pac-Man,
um dos jogos mais famosos da Atari nos anos 80, em um computador (até um laptop!) de ultima
geracdo. Mas a “aura” dos anos 80 s6 pode ser recriada se o jogo for em um aparelho Atari

antigo, com joy-stick da época e cartuchos, como acontecia mais de 20 anos atras.

O retré tem um pouco de nostalgia, mas um tanto ainda maior de citacao. O pastiche tem
muito mais de nostalgia (vontade de reviver o passado) que de citagdo. Nao ¢ 1til fazermos juizos
de valor em ordem de dizer qual das duas coisas tem “mais alma”. O que interessa aqui ¢ que tais
figuras — entre outras, ainda — expressam a cultura pos-moderna e fazem parte da logica
midiatica. Essa logica que é uma articulagio entre o espetaculo ¢ o mercado. E quando o
espetaculo ¢ apropriado pelo mercado, que o transforma em bens materiais € bens simbolicos.
Nao ¢ que se dé uma total apropriagdo das imagens pelo mercado como uma resposta a
demandas. Isso ¢ o 6bvio. O mercado absorve, sim, um gosto geral de época para disso tirar
lucro. Para continuarmos no exemplo do retré e do pastiche, basta que vejamos a quantidade
imensa de acessorios vendidos como “kits-retrospectiva”, os quais tornam possivel a
“montagem” de uma pin-up em poucos minutos, mesmo que a moga em questdo tenha nascido
depois de 1980. Ou os aplicativos para computador que recriam ambientes dos jogos de
videogame antigos. Mas ndo ¢ apenas isso que o mercado faz, dentro da légica midiatica.
Primeiro, através dos media, cria demandas simbolicas que atravessam o globo, tornando cada
vez mais iguais os modos de vida atuais, ainda que entre pessoas de culturas antes totalmente
diferentes umas das outras. No ¢ por acaso que fundamentalistas islamicos destruiram, em 11 de
setembro de 2001, dois dos simbolos mais potentes dos EUA: primeiro, as torres gémeas do
World Trade Center; depois, a liberdade que a cultura capitalista representa. Foi um ataque
simbdlico — embora com muitas perdas materiais ¢ humana — assim como, segundo os islamicos,
o ¢ o ataque dos EUA aos simbolos da cultura daquele povo. A hegemonia dos EUA na pos-
modernidade ¢ simbolica, porém tem efeitos e reflexos materiais e concretos. Nenhum norte-
americano tomou o poder no Isla e disse aquele povo que deveria questionar seus modos de vida.

Nao ¢ preciso. Pois os media ja o fazem. Simbolicamente. E a batalha simbolica ¢ a mais
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poderosa de todas.

Segundo, os media interferem nos modos de vida e nas praticas como, por exemplo, na
memoria. A memoria de varias culturas dispares ¢ recriada e homogeneizada a partir da
influéncia sutil do constructo simbolico de uma cultura hegemonica. O cinema ¢ um dos maiores
exemplos disso. Considerando a abertura que se d4 desde muito tempo aos filmes norte-
americanos no Brasil, por exemplo, vemos o quanto nossa identidade e o consciente coletivo
mudam radicalmente com a influéncia do cinema. Desde nossos modos de vestir até a estética
que predomina em nossas produgdes artisticas. Desde a lingua até os habitos alimentares. E como
se tomassemos emprestada a memoéria dos EUA, como se nos apropridssemos dos simbolos

deles, como se o mundo deles fosse, culturalmente, nosso mundo também.

E o0 é. E assim que funciona a pés-modernidade e assim que funciona a 16gica midiatica
da qual estou falando. A articulagdo dos imperativos e dos propositos do mercado com os
imperativos e propdsitos da sociedade do espetaculo. Nas agéncias de publicidade brasileiras, as
relagdes de trabalho sdo copiadas quase tal qual nas agéncias norte-americanas — e ndo apenas
agéncias de publicidade, mas todo um mundo corporativo -, a tal ponto de aceitarmos trabalhar
das 9h as 17h, fazendo um lanche rapido em frente ao computador ao meio dia e indo até altas
horas da madrugada em horas extras infinitas. O sistema norte-americano também tem reflexos
na propria producdo dessas agéncias. Nao apenas se usa termos em inglés em excesso no mundo
da publicidade, mas se produz a propaganda que ¢ mais confortadvel para os padrdes estéticos dos
EUA. A critica intrinseca na obra de Andy Warhol também est4 ai. A publicidade e os icones
populares nos EUA viraram arte. E essa arte significa 14 como aqui. E essa a magia da cultura
pop. Mas como, se a sopa Campbell enlatada ndo significa para nés, brasileiros, o que significa
para os norte-americanos? E o que os media tratam de suprir, esse vio' entre as produgdes de
sentido. O Papai Noel da Coca-Cola ¢ um grande exemplo disso. Uma jogada de marketing
histdrica atrelou o simbolo do Natal a um dos maiores simbolos do capitalismo nos EUA. A
propria Coca-Cola funcionaria como um simbolo potente de ponte entre os imaginarios norte-
americano e latino-americanos mas o Papai Noel é exemplar porque tanto aqui no Brasil como

nos EUA, ja se toma Coca-Cola igualmente, como se isso fosse um produto de ambas as culturas

19 No momento em que escrevia esta frase estava preocupada em achar um termo em portugués que substituisse
meu anglicismo. Nao queria, justo agora, falar em “gap” ou “lack of”. Esta tese ¢ um movimento continuo de
afastamento e aproximacdo de contextos e circunstancias muito pessoais, ja que boa parte daquilo que
observo, aqui, como pesquisadora, e daquilo que analiso enquanto fendmeno, fato, materialidade, faz parte da
minha vida comum. E o caso do gosto pelo retré das pin-ups e pela nostalgia que sacio ao jogar Atari, por
exemplo.
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numa so; mas no Brasil faz muito calor no Natal, enquanto representamos o espirito natalino pela
roupa de inverno, pelas botas e pelo gorro de um velhinho que vive um dezembro de neve. E
claro que se trata, o personagem ‘“Papai Noel”, de alguém que mora em um lugar frio, porém a
representagdo visual dele, especialmente com o gorro e a roupa vermelhos, ¢ uma construcao de
publicidade da Coca-Cola que ja foi assimilada por toda a cultura ocidental. A memdria também
¢ hoje, uma construgdo que passa pela estética dos media, pelas praticas mediaticas e pelos
modos de organizagdo do meio. Nossas memorias sdo, ndo raro, atreladas 8 memoria televisiva e

mediatica de forma geral.

O proprio passado, como algo abstrato, ¢ objetificado e usado como material na pos-
modernidade. O pastiche ¢ uma forma de citagdo do sempre inatingivel passado, mas em sua
inten¢do de recria-lo, acaba reafirmando sua condi¢do. De forma geral, o gosto pelo retré realoca
o objeto de um passado qualquer para o presente, ressignificando seu tempo no momento atual.
Faz questdo de dizer que o objeto ¢ do passado, mas o transfere como se encontrava nesse
passado, ou seja, como presente. O pastiche, no entanto, normalmente realoca o objeto, o
contexto em que se insere esse objeto e costuma reafirmar a condigdo de passado desse todo. Um
exemplo disso seria a recorréncia, nas artes graficas nos anos 2000, de um tipo de design
chamado grunge. Suas formas sdo recriagdes e releituras do design antigo, dos anos 50 e 60
especialmente, mas hd um tom sujo e envelhecido que predomina nessas artes. Nao se recria,
portanto, o design dos anos 50 e 60, mas se inventa uma arte que mais parece ter sobrevivido,

abandonada, no bat de alguém.

A fotografia como arte e como hobbie também vem materializando esse parasitismo do
velho. Raramente um jovem tira fotos hoje com maquinas analégicas. Mais raro seria, portanto, o
uso de cameras de Polaroide, maquinas Holga ou Lomo. As Holga e as Lomo comegaram a ser
produzidas nas anos 80 como alternativa de baixo custo as cdmeras comuns. As cameras de
revelacdo instantanea polardide foram popularizadas no final dos anos 40. Cada uma produz um
tipo de imagem muito peculiar, com suas cores e iluminagdo particular. Um polardide ¢ ainda
mais interessante, pois o suporte da fotografia, a placa de polardide, que sai imediatamente apos
a foto ser registrada, d4 a imagem uma materializagdo Unica. A despeito de muitos artistas e
curiosos de fato resgatarem o uso dessas maquinas mesmo com a popularizagdo das cameras
digitais, hoje, com um computador e acesso a softwares especificos ou a sites que oferecam dado
servigo, ¢ possivel transformar uma foto comum, de um registro digital, em uma foto “estilo

29 ¢

holga”, “estilo lomo” ou como se tivesse sido digitalizada a partir de um original em polardide. A
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tecnologia de filmagem e proje¢do CinemaScope, inventada no inicio dos anos 50, nos EUA,
produzia imagens muito mais largas (as famosas widescreen) que o normal. Os filmes, no
entanto, apresentavam problemas técnicos, como distor¢oes no brilho da imagem e granulagdo
muito alta. Hoje, quando se quer dar a uma imagem (fotografia ou video também) uma “aura” de
cinema norte-americano dos anos 50 e 60, basta usar o efeito CinemaScope que pode vir no
programa da camera ou como aplicativo em sites da Internet ou softwares de computador. Ao
mesmo tempo em que esses recursos recriam um passado técnico reproduzindo problemas/erros/
defeitos, caracteristicas e/ou circunstancias dos usos de equipamentos, reproduzem a propria agao
do tempo sobre os materiais. E o caso de muitas das fotos que simulam polardides quando

reproduzem as cores desbotadas que as imagens teriam hoje, por exemplo.

FIGURA 6: Foto original; "Anos 60"; Polaroid "Anos 70"
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FIGURA 7: CinemaScope; Holga; Lomo

Isso diz respeito a um outro aspecto da logica midiatica, que ¢ relativo a tecnologia.
Todas essas citacdes do passado ou retrospectivas do tempo estdo ligadas, obrigatoriamente, a um
contexto técnico e tecnologico. Contexto este que ¢ tomado pelos media, tanto na produgdo de
imaginarios, de memdria, de historia na forma de registro, quanto no sentido politico e social, em
que dita comportamentos, determina modos de vida. Anderson (1999), quando afirma que a pos-
modernidade ¢ um “pacote tecnologico”, e ndo ¢ apenas um conjunto de formas estéticas, falava
da televisdo como meio propriamente pés-moderno. E, dentro desse contexto, o meio mais
poderoso. Esse pacote dita o conjunto de formas estéticas, cria imaginarios, produz uma memoria
televisual que se confunde com a memoria social. A memdria da civilizagdo pés-moderna quase
toda passa pela memoria construida pelas imagens técnicas e, dessas, preponderantemente pela

televisao e pelo video, meios e suportes proprios da pés-modernidade.

Com a explosdo tecnologica na qual a televisdo nos chega, vem uma época de
uniformizagdo gradual de usos da tecnologia e costumes ligados a cultura que se cria a partir dai.
Uma uniformizacdo que se da entre os paises antes chamados de Primeiro Mundo (especialmente
EUA) e os ditos antigamente “em desenvolvimento” e de Terceiro Mundo.” Para Jameson
(2006b, p. 113), o pés-modernismo ¢ um momento em que debates sobre dominacgdo cultural
(Primeiro Mundo sobre Segundo e Terceiro Mundos) muito provavelmente percam o sentido. E

quando “[...] o significado social e historico investido na técnica ou inovacao formal se perde

20 Cf. ANDERSON (1999, p. 141)
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devido a generalizagdo e a disseminacdo universal” (JAMESON, 2006b, p. 113). A cultura
tecnoldgica “deles” ¢, também, a nossa cultura tecnoldgica. E os imaginarios que se criam a

partir dai, também. Assim como a imageria. Por isso o autor afirma:

Da mesma maneira que as técnicas modernistas, em uma fase tardia do
capitalismo, se convertem no equipamento basico para a producdo de
mercadorias fetichizadas e de moda, agora, entdo, quando a iconoclastia
formal e a subversdo da representacdo perderam seu valor historico como
politica cultural na metropole, elas se convertem em uma tecnologia
relativamente neutra que pode ser desenvolvida em qualquer parte do globo
sem conseqliéncias politicas [...]. JAMESON, 2006b, p. 113)

Com a tecnologia que se difunde e com as imagens técnicas cada vez sendo mais
produzidas justamente por conta dessa difusdo dos meios técnicos e barateamento das
tecnologias de producdo, reproducdo, transmissao e consumo de imagens, pode-se dizer, sem
medo de ser julgado como apocaliptico, que a realidade, a vivéncia concreta e material, passa sim
por um processo de registro geral de tudo. Esse registro ndo mais funciona somente como puro
registro, mas como forma de memoria, como forma de produgdo de cultura. Praticamente tudo ¢
estetizado pela imagicizagdo ininterrupta, pela cultura dos media. A realidade ¢ realizada nos
media. E nossa memoria de um acontecimento ndo € mais a memoria do cérebro, mas a memoria
que o cérebro tem do registro que foi feito. Uma memoria que € coletiva, para sujeitos que sdo
multiplos. Uma memoria sem fronteiras e desterrada para sujeitos que sdo ndmades. Quando
Jameson (2006b) diz que o estético impregna tudo, é porque aquilo que ndo estad em imagens, no

p6s-moderno, deixa de existir, ndo € pensado, se dilui.

Assim se d4a a légica mididtica, a qual costura a cultura e perpassa as praticas
contemporaneas. Como as mercadorias de que falava Marx, a realidade midiatizada é o produto
em torno do qual o capitalismo avangado gira. A sopa Campbell de Warhol faz parte disso
quando torna um objeto de consumo carregado de sentidos (a forte industrializacdo dos EUA e
seus enlatados por toda a parte e de toda ordem) em arte, a qual transforma o mesmo objeto de
consumo e seus sentidos em um bem simbolico que, nos EUA ou no Brasil (onde nao vemos
sopas Campbell nas prateleiras de supermercado) sdo reconhecidos igualmente. Assim, a sopa

enlatada torna-se historia. A historia “deles” e a “nossa” historia.

A cultura do visivel, como a descreve Jameson, permeia a logica midiatica, aglutinando
nela fendomenos culturais e historicos que marcam o espirito do tempo. Esses fendmenos sdo

abstraidos dentro da cultura e das relagdes sociais, sdo conceituais. Tais fendmenos, na pos-
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modernidade, sdo coerentes com a logica mididtica e principalmente com a cultura do visivel.

Assim, sdo figuras abstratas, porém materializadas na expressao visual de uma época.

2.3.1 A logica visual e as figuras da pés-modernidade

Omar Calabrese propde, em seu livro A idade neobarroca (CALABRESE, 1987), “[...]
procurar tragos da existéncia de um “gosto” do nosso tempo nos objectos mais dispares [...]”
(p- 9). A partir disso, desenvolve uma tese na qual procura responder sua indagacdo
primordial: “[...] existird, e qual sera ele, o gosto predominante deste nosso tempo,
aparentemente tdo confuso, fragmentado, indecifravel?” (idem, p. 10). O que Calabrese “cré
ter encontrado” € o que ele vai chamar de neobarroco. “No que consiste o “neobarroco” esta
quase dito. Encontra-se na procura de formas — e na sua valorizacdo —, em que assistimos a
perda da integridade, da globalidade, da sistematicidade ordenada em troca da instabilidade,
da polidimensionalidade, da mutabilidade.” (CALABRESE, 1987, p. 10) O préprio autor
chama sua tese sobre o neobarroco de uma “[...] tentativa para identificar uma estética social
[...]” (p. 12). A pesquisa que Calabrese conduz a partir dai observa figuras, que seriam
manifestagoes historicas de fenomenos, € formas, que ele chama de modelos morfologicos em
transformagdo. Com isso, o autor pretende produzir um mapa de conceitos capazes de ilustrar
o universal e o especifico de uma época. A estética social de Calabrese ¢ um esforco
respeitavel no sentido de descrever a pos-modernidade. Sua teoria metodologica baseada em
figuras e formas ¢ do que me aproprio aqui, em ordem de costurar todo o aporte tedrico que
vem sendo erigido até agora com as formas recorrentes que encontro nos filmes pos-

modernos.

A apropriagdo que fago da abordagem de Calabrese parte de alguns pontos propostos
em sua pesquisa, passa por conceitos da perspectiva jamesoniana ja apresentados aqui e
adapta alguns dos tipos e expressdes que caracterizam a pos-modernidade segundo Maria
Beatriz Rahde e Flavio Cauduro. Para esses dois autores, as representagdes visuais pos-
modernas sdo caracterizadas por algo fundamentalmente diferente das representagdes visuais
modernas. Seu trabalho, que tem como objeto e universo o design grafico e a publicidade
(impressa, especialmente), consiste na constru¢do de uma tipologia. Tanto quanto das figuras
e formas de Calabrese, proponho uma apropriagdo dessa tipologia aqui. Meu procedimento,

no entanto, especialmente no que se refere ao trabalho de Rahde e Cauduro (2005), ndo sera o
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de adaptar uma tipologia para o audiovisual. O que Rahde e Cauduro estabelecem como tipos
que caracterizam a expressdo visual (grafica) pés-moderna, eu uso como base para o
desenvolvimento de figuras. Como em Calabrese, essas figuras serdao a manifestagcdo historica
(e cultural, eu acrescento) de fenomenos que formam a poés-modernidade. Na cultura do
visivel que predomina nesse periodo, essas figuras sdo diretamente manifestas em formas.
Essas formas serdo apresentadas, nesta tese, através das recorréncias visuais encontradas nos
filmes desde 1980 e organizadas nas estéticas que servem de categorizacdo para essas
recorréncias — ou clichés - visuais e as quais organizam minha andlise. Assim, adaptando
algumas figuras de Calabrese, Rahde e Cauduro e acrescentando figuras trazidas pela teoria
de Jameson, proponho uma reflexdo sobre figuras que podem ser relacionadas, enquanto

fenomenos histéricos e culturais, as formas recorrentes nas visualidades pds-modernas.

Calabrese apresenta sua tese fazendo sempre a relagdo entre a figura e a forma. Para
ele, a figura é de ordem geral, enquanto a forma €, obviamente, sua manifestacao especifica.
Assim, quando vai falar de repeticdo como uma forma pds-moderna, sua figura
correspondente ¢ o rifmo. Em minha apropriacdo de sua metodologia e conceitos, as figuras
com as quais trato sdo o conjunto do que o autor trata como figura e forma. Assim, seguindo o
mesmo exemplo que acabo de mencionar, a figura da pés-modernidade seria a “repeticdo que

¢ da ordem do ritmo”.

Cauduro e Perurena (2008) chamam de retorica visual da pos-modernidade algo que
acreditam estar expresso no design contempordneo, o que caracterizaria as imagens pos-
modernas veiculadas pelas midias visuais. A partir disso, delineiam uma espécie de processo
no qual essas imagens se organizariam dentro do contexto historico. Embora o objeto dessa
caracterizacdo seja a comunicagdo grafica, considero suas observagdes pertinentes também
para o audiovisual e as uso como forma de introduzir as figuras que apresento
subsequentemente. Segundo os autores (CAUDURO; PERURENA, 2008, p. 115-6, grifos no
original) que: “[...] a imagem pds-moderna tende & multimidia, & mistura, a hibrida¢do, empregando
diversas possibilidades expressivas visuais (fotos, desenhos, pinturas, gravuras, modelos 3D, video,
etc) e/ou acionando varios outros sentidos simultancamente a visdo (audicdo, tato, olfato, etc)”, sendo
que esses hibridos perpassam boa parte da linguagem artistica e midiatica pés-moderna, manifestando-
se na literatura, nos programas de televisdo, nas artes plasticas e etc. Essas imagens tendem também
“[...] ao cultivo da ambigiiidade, da indefinicdo, da indeterminacdo, da polissemia, usando artificios

como falta de indicagdes verbais (anuncios exclusivamente pictoricos), ou excesso de significantes no
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espago e/ou no tempo (palimpsestos visuais, verbais e mistos, estaticos ou em movimento)”, algo que
¢ sentido na propria sociedade, na forma com que as relagdes sociais e pessoais tomam, nas novas
maneiras com que os papéis sociais vdo sendo organizados. Elas também t€m o objetivo de “...]
ampliar ao maximo as suas possibilidades conotativas, procurando avidamente a participagdo ativa do
espectador nesse jogo indecidivel de interpretacdo, ja que ndo ha mais verdades unicas, permanentes, e
universais, a serem propagadas ou encontradas [...], em uma era de grandes questionamentos das
outrora verdades universais; assim como “[...] resulta muitas vezes da manifestacdo do efémero, do
transitorio, do descartavel, quando ¢ transformada, entropicamente e ao acaso, pela a¢do dos agentes
da natureza [...] ou interferéncias por agentes da cultura [...]”, agdes ¢ interferéncias essas que podem
ser “[...] descoloracdo por ilumina¢do solar, oxidagdo por ar e umidade, decomposi¢do pelo calor
atmosférico, etc. [...]” e “[...] vandalizacdo por rasgos, pichagdes, superposi¢des, fragmentagdes,
demoligdes, etc.”. O tempo, assim como a memoria, estdo entre as grandes preocupagdes da pos-
modernidade, especialmente em se tratando da agdo degradatéria desse tempo. A memdria,
como uma expressdo formal, ¢ caracteristica da pos-modernidade justamente dentro dessa

l6gica mididtica que torna tudo em memoria coletiva, como que reunindo lembrancgas pessoais

e historicas em um inventario de documentos, feito um album de fotos e recortes de jornal.

As imagens que os autores observam toleram também a “[..] imperfeicdo, da
imprecisdo, da polui¢do, e das interferéncias externas pos-produgdo (ruidos, deformagdes)
pois essas expandem sua polissemia, originalidade e indeterminacdo [...]” (idem), assim como
também “[...] aparece produzida por resultados criativos de jogos de significantes, sem regras
muito fixas, que procuram incluir o espectador, valorizando os aspectos camalednicos e
interativos das representagdes (as mutagdes, os cambiamentos, as metamorfoses, as
instabilidades) [...]”. Nesta cultura, as mutacdes também sdo sociais, onde os papéis
intercambiantes praticamente definem as novas relagcdes. Sdo imagens que se apresentam,
geralmente, “[...] com uma gramatica esquizofrénica (incompleta, fragmentada, ndo-linear) ou
repleta de representagdes cifradas e enigmaticas, como produzidas por grupos sociais
considerados desviantes e transgressores [...] ou como representativas de estados oniricos
(sonhos, pesadelos, devaneios) [...]” reforcando a esquizofrenia percebida por Jameson, e
resultando, muitas vezes, da “[...] différance (a diferenga e o deferimento de sentido), em
oposi¢do aberta ou ironizando sutilmente canones e estereOtipos visuais da alta cultura,
através da valoracdo de manifestagdes visuais engajadas de minorias sociais (de homosexuais
[sic], negros, indios, analfabetos, e similares) [...]”. na pds-modernidade, as diversidades

encontram-se em pleno, e constante, processo de aceitacdo, num plano que segue as lutas
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pelos direitos civis. E uma imagem que “[...] esta ciente de seu status de simulacro, pois sabe,
pelo pods-estruturalismo, que nenhuma representagdo tem acesso direto a realidade, sendo
sempre uma interpretacdo ou inven¢dao entre muitas possiveis (e quando prescinde de
referenciais prévios dessa realidade) [...]” e € caracterizada pela falta de preocupagdao com
“[...] sua pureza estilistica ou em se apresentar como uma solucdo inédita de vanguarda, pois
se sabe resultado da intertextualidade, da citagdo, da copia, da hibridagcdo de vérios estilos
diferentes disponibilizados por repertorios visuais de diferentes ‘“historias™ [...], apondo-se
também a todo tipo de purificacdo ou coordenacgdo, “[...] pois quer ser fruto criativo do
descontrole, da intui¢do, da improvisa¢do, do inesperado, do aleatorio, e ter ampla liberdade
para misturar, hibridar, citar, incluir, quaisquer significantes que julgar oportunos, sem

preocupar-se em ser objetiva ou funcionalista ou inteligivel”.

A partir dessas coordenadas, que somam-se ao referencial trazido por Jameson e

Bauman, organizei uma série de figuras onde essa retorica visual pode ser fundamentada.

a) Apropriacio, citacio, repeticao

Nas artes visuais, a apropriagdo ¢ uma das retéricas pés-modernas mais comuns. Como figura,
manifestagdo histérica de um fendmeno, a apropriagdo e a citagdo tratam de um uso de
referéncias visuais de outros materiais, repetindo em uma imagem o sentido que a outra ja
tem. Isso € repetido por toda a midia. Segundo Cauduro (2009), a citagdo e apropriagdo foram
popularizadas com a Pop Art, “[...] onde artistas como Andy Warhol utilizavam como
matrizes imagens produzidas em escala industrial,e pertencentes ao cotidiano de quase
qualquer cidadao, como imagens familiares de marcas muito conhecidas como a da Coca-

Cola” (p. 116).

Um dos textos mais importantes sobre arte escritos no século XX trata justamente da
reprodutibilidade técnica. O que Benjamin (1992) busca estabelecer em seu texto classico €,
em primeiro lugar, como a arte passa a ser pensada em uma era onde as obras de arte sdo
reproduzidas facilmente. “A obra de arte ¢ obra de arte quando ¢ 'irrepetivel”, disse Calabrese
(1987, p. 42) quando apresentou a primeira das formas propostas em A era neobarroca.
Calabrese fala de uma atitude de grupos que elevam o produto de série (replicados) ao status
dos produtos de culto, ato que se funda na produgdo de um valor estético que ndo estd no

culto, mas na fruicdo. Segundo o autor, a impressao que isso causa ¢ confusa, ultrapassada e
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ndo se adequa ao contexto de producdo estética contemporaneo:

Confusa: porque aquela atitude, que nao s ¢ idealista, mas sobrevive em
muitas outras posigoes filosoficas, tende a sobrepor, sem distinguir, diversas
acepgoes de repetitividade. Ultrapassada: porque a atitude de idealizagdo da
unicidade da obra de arte foi sem duvida subvertida pelas praticas
contemporaneas, que ja nos anos, com a inveng¢do dos multiplos, davam o
golpe de misericordia no mito do original, e que com muitas realiza¢des
apelidadas de “pos-modernas” exaltam a citacdo ou o pastiche. Finalmente,
inadequada: porque o preconceito impede que se reconheca o nascimento de
uma nova estética, a estética da repetigdo. (Calabrese, 1987, p. 42, grifo no
original)

A repeticdo de que o autor trata aqui € tanto aquela relacionada a padronizagdo (ou
estandardizag¢do) de réplicas com base em um prototipo quanto os clichés (o modelo de
historia dos westerns, por exemplo) e continuagdes (as seqiiéncias de filmes, entre outros tipos

de continuagao).

b) Hibridac¢ao, heterogeneidade, fragmentacao

Das retdricas visuais pds-modernas, a hibridagdo seria, segundo Cauduro e Perurena (2008), a
que melhor representa o sujeito fragmentado, mutante e instdvel de que se fala na
contemporaneidade. Na arte visual, manifesta uma rebeldia contra convengdes de pureza
estilistica do periodo classico e até da modernidade. Como caracterizacdo da visualidade
moderna, esta presente sob varias formas. Segundo Cauduro e Rahde, as representacdes
hibridas e heterogéneas surgem a partir de valores pds-modernos como o inclusivismo e a

importancia dada a diferenga. Para os autores

essas imagens sdao naturalmente propensas a mistura e a combinagdo das
mais desencontradas possibilidades expressivas visuais numa unica
representacdo (ex: mixagem de fotos, com desenhos, com impressos, com
gravuras, com tipografia, com escrita manual, com pintura, com filmes, com
videogravacgdes, com esculturas, com objetos tridimensionais, e assim por
diante). Elas também costumam hibridar ou combinar simultaneamente
estimulos sensoriais distintos dos visuais (sonoros, tacteis, olfativos,
gustativos, cinestésicos). Ao mesmo tempo, mistura ou hibrida¢do de
géneros podem ser encontradas nessas imagens (desenho animado
intercalado ou fundido com filmagem normal, jornal com video, pintura com
fotografia, tipografia com desenho, etc.) ou de processos antagonicos de
produgdo (analogico & digital, por exemplo [...]). (CAUDURO; RAHDE,
2005, p. 200, grifos meus)
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¢) Poluicao, imperfeicao, transgressao, entropia

Esse “respeito ao diferente” que € caracteristico da pés-modernidade ¢ do mesmo campo de
sentidos da aceitagdo do acaso, das imperfeicoes, do ruido, outras caracteristicas da
experiéncia moderna que ganham forma na arte, principalmente a visual. Segundo os
autores, ¢ da natureza inclusivista de nosso tempo a nao discriminagdo de significantes
acidentais ou causais que o acaso produz. Ou, até, que sejam produtos do processo ou pds-
producdo da representagdo. A aceitacdo de algo que & imperfei¢do ou polui¢do se da nas
artes visuais, por exemplo, pela imprevisibilidade e multiplicidade de possibilidades de
significacdo, as quais podem produzir contradi¢des desconcertantes. (CAUDURO; RAHDE,
2005) O desconcerto, a provocagao, a desestabilizacdo talvez sejam os Unicos e possiveis
géneros novos na ressaca das possibilidades. Uma forma de irritar os sentidos, de buscar
mal-estar, desconforto, instabilidade. Um desconforto e mal-estar que sdo criados dentro de
um desconforto e mal-estar que se engendra na modernidade, o mal-estar na civilizagao
freudiano, segundo o qual estariamos presos a um ideal de sociedade, a responsabilidades, a
um modelo racional a ser seguido. O mal-estar da poés-modernidade ¢ provocado no sentido
de questionar o da modernidade, desestabilizar o racional moderno, desestruturar a perda do
prazer pelo principio segundo o qual deveremos agir socialmente dentro de um sistema (que

nos oprime).

Ao mesmo tempo em que ruidos, residuos, falhas, instabilidades (o espago off, o
material bruto e o trabalho em progresso) sdao permitidos, aceitos, assimilados e até
estimulados nos produtos criativos poés-modernos com o intuito de desestabilizar o mundo
racional moderno, sdo usados também, segundo Cauduro e Rahde (2005), como forma de
expressao da fragilidade da vida e das coisas do mundo perante o tempo. O falivel e o
imperfeito, que a modernidade rejeita, acabam sendo valores estéticos na pos-modernidade,
algo que se pode notar nas visualidades através de pecas que exploram justamente a
interferéncia do tempo, do acaso, do imprevisto da vida. Assim, estariam enfatizando a
condi¢do de transitoriedade da vida, de uma relatividade natural do mundo e, especialmente,

dos sentidos.

A rejei¢do, na modernidade, da imperfeicdo, do casual, do imprevisto e do
indeterminado manifestam um ideal criado por trés condigcdes que estdo na génese da
modernidade: a pressdo do capitalismo sobre o dominio do tempo, o controle sobre as coisas,

a qualidade dos processos e produtos; a racionalidade instrumental que “funcionaliza” coisas
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e pessoas em ordem de uma sociedade civilizada e contida, de um inconsciente dominado e
controlado em suas pulsdes; a crenca na ciéncia € nos processos cientificos que garante, cada
vez mais, uma infalibilidade e invulnerabilidade do homem, que passa a controlar a natureza
(a sua propria e a Natureza, como um todo) e que cria cada vez mais métodos de
identificacdo, reconhecimento, classificacdo e ordenamento em compartimentagdes muito
logicas e dirigidas a precisdo. Quando Bauman (2001) conceitua a pds-modernidade como
modernidade liquida, estabelece justamente que h4, ainda, uma modernidade, com seus tracos
fortes, mas ela se liquidifica onde ¢ possivel, tornando muito do que ¢ compartimentado
rigidamente em fluido, tornado o que ¢ sélido em algo com tendéncias a se desfazer,
permitindo ao que era racionalmente funcional e infalivel a tentativa, o obscuro e
indeterminado, o vulneravel a acdo de qualquer agente (especialmente o tempo). A descrenca
na ciéncia como fomentadora de um homem cada vez melhor e infalivel, que tem apice no
p6s-Segunda Guerra Mundial, faz uma grande parte do racionalismo moderno ruir. As novas
formas de relacdo com o trabalho e com o capital, a mobilidade fisica e cultural das
sociedades ¢ comunidades ¢ a multinacionalizacdo dos modos de vida derrubam estatutos
criados at¢ mesmo antes da era fordista, questionando a instrumentalizacao capitalista. As
novas formas de vida e as novas relagdes também criam um outro tipo de psiqué, que ¢
fomentada pelas lutas pelos direitos civis, por aberturas politicas, pela modificagdo radical nas
relagdes baseadas em género e na forma com que a mulher exerce seu papel dentro da
sociedade. As liberdades sexuais abrem uma nova perspectiva para um sujeito que, na
modernidade, ainda estava atonito com as descobertas de Freud a respeito das pulsdes e do

inconsciente.

A perda do sentido de histéria, que Jameson (1996, 2006a) tanto enfatiza, e as proprias
transformagdes tecnoldgicas forjam uma nova relagdo com o tempo. Ao mesmo tempo em que
se relativiza esse tempo, se percebe, cada vez mais, a vulnerabilidade do homem e dos
produtos criados por ele aos imperativos irredutiveis desse tempo. Se ja € possivel aumentar
as expectativas de vida (e talvez justamente por causa disso), o tempo ainda destroi,
decompde, corrdi e transforma. Quanto mais possibilidade de reversibilidade na técnica o
homem pods-moderno cria, mais a irreversibilidade ¢ enfatizada. Como na frase que abre e

encerra o filme Irreversivel (Gaspar Noé, 2002)*' — que acaba sendo metaforizada pela

21 Irreversivel fez parte da amostra de filmes que aqui analiso e deixou de o fazer muitas vezes. A experiéncia
de desconforto com o filme seria um motivo para manté-lo na lista, e foi justamente essa experiéncia que me
impediu de vé-lo uma segunda vez (e outras vezes ainda) para proceder com a analise.



97

montagem — “o tempo destréi todas as coisas”. Calabrese (1987) menciona a questdo do
tempo como uma tendéncia neobarroca a tender para o limite. Capturo essa tendéncia nesta
figura justamente por sua relagdo de distor¢do do tempo. Primeiro ele fala na camera lenta,
que desloca um limite de nossas percep¢des mas ¢ cada vez mais aceito como uma percepgao
normal. “Ninguém se maravilha ja ao observar ao retardador as fases importantes das partidas
de futebol. E assim qualquer adepto confia & cdmara o juizo sobre a equidade de uma
direc¢do arbitral: como se na realidade fosse possivel prestar atencdo as ac¢des no mesmo
modo.” (CALABRESE, 1987, p. 66) A camera lenta no cinema para acentuar a dramaticidade
de uma situacdo ¢ da mesma ordem de sentidos. A evolucdo das técnicas de representacdo
muda a percep¢do do tempo, a partir de incorporagdes de seus tempos especificos. Para o
autor, o videoclipe e os videogames estdo na outra ponta dessa tendéncia ao limite: por

aceleracao.

d) Transicdo, mutacdo, metamorfose, instabilidade

O signo da modernidade liquida, segundo define Bauman (2001), ¢ a fluidez, a mutagdo, a
instabilidade. Isso ¢ notado nas identidades, nos papéis sociais, nas relacdes pessoais e de
trabalho e na nova relagdo com o tempo, como acabo de enfatizar. Diferente da figura
anterior, no entanto, o que a tendéncia a mutacdo enfatiza ndo ¢ apenas a destruicao ou a
decomposicdo pela agdo do tempo ou por acdo humana, mas a propria transi¢do que as
mutacdes e metamorfoses geral, assim como a instabilidade, que ¢ o que estd no intersticio
desa mutagcdo como uma das poucas constantes na pés-modernidade. A aceitacdo da mutagdo
e da transicdo na pds-modernidade pode ser notada na profusdo de projetos de arte e
fotograficos onde a proposta estética gira em torno do registro de dias, meses, anos da vida de

uma pessoa. Esses projetos fotograficos sdo abundantes na Internet.*

22 Titulos sugestivos como “she/he takes a photo of herself/himself everyday” retnem videos e outros projetos
que enfatizam essa aceitagio e assimilagdo da transicdo, como Time of my life:
<http://www.youtube.com/watch?v=Bd4f2xeKg08>; 9 months of gestation in 20 seconds:
<http://www.youtube.com/watch?v=aU60jtBW0Qo&feature=related>; Bald to Hair in 6 months, one picture
everyday: <http://www.youtube.com/watch?v=wdph_Eensrc&feature=related>; Noah takes a photo of
himself every day for 6 years: <http:/www.youtube.com/watch?v=6B26asyGKDo&feature=related>; 32
year morph in 40 seconds: <http://www.youtube.com/watch?v=W7w0d0ngJDM& feature=related>; 136 Days
In 12 Seconds - Body Transformation Time Lapse: <http://www.youtube.com/watch?
v=fIRYK lybxA&feature=fvw>.



http://www.youtube.com/watch?v=6B26asyGKDo&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=Bd4f2xeKg08
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e) Pastiche, nostalgia, retro/retroacio, revival

Essa figura pode ser compreendida dentro de duas questdes relevantes da contemporaneidade,
muito enfatizadas na perspectiva jamesoniana e mencionadas por Dubois (2004): o
parasitismo sobre o velho (ver ANDERSON, 1999), que estd manifestada na citagdo daquilo
que ja foi feito, da apropriagdo dos classicos, no reuso e na reinser¢do do passado no presente;
e o espirito de ressaca que nos coloca na situacao limite de ndo ter mais nada a mostrar (tudo
jé foi feito, tudo ja foi dito). Difere-se da pura e simples citacdo e apropriacdo, no entanto,
porque carrega um sentido de revival do passado no presente. Como Cauduro acaba
estabelecendo nesta retorica, ndo ha preocupacdo com a pureza estilistica porque o pos-
moderno reconhece que ¢ produto de citacdo, copia e uma mescla de estilos ja historicamente
dados. Nao hé a possibilidade de vanguarda, e Bauman (1998) foi enfatico a este respeito
quando disse que a vanguarda ndo faz mais sentido na pds-modernidade. Vanguarda e pos-
modernidade sdo conceitos que se anulam mutuamente. Com a perda do senso de historia, e a
impossibilidade de criagdo de novos estilos, o que resta, diz Jameson (2006a), ¢ imitar os
mortos. O conceito de pastiche, em Jameson (2006a, p. 25), consiste em “[...] falar através de
mascaras e com as vozes dos estilos no museu imaginario”, o que, para a pés-modernidade,
“[...] significa que uma de suas mensagens essenciais envolvera a faléncia necessaria da arte e
da estética, a faléncia do novo, o aprisionamento no passado”. O pastiche nao ¢ uma parodia,
ndo ¢ uma satira, mas uma forma de experienciar o passado, revivendo-o. Nao propode a
imitacdo comica do que ¢ normal (o que seria parddia), porque ndo ha a concepcao de algo
normal que lhe precede (o que daria a essa citagdo, esse reuso, apropriagdo, um status,
portanto, de anormal). O pastiche se faz no deslocamento de algo que j& existiu no passado

para o presente.

Em Cauduro e Perurena (2008), o conceito de retroacao/retr6 (ou revival) ¢
encontrado na retorica visual pés-moderna na tentativa de “[...] reviver, emular visualidades
tidas como ultrapassadas (portanto inutilizdveis) pelos modernistas, ou seja, existe agora um
interesse renovado por estéticas passadas, levando a uma reapropriagdo e recontextualizacao

do antigo [...]".

f) Tecnologizacio, futurismo

Ao estudar o design grafico, Cauduro e Perurena (2008) observam uma tendéncia a
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representacdo de elementos e codigos do fazer técnico:

As formas podem apresentar configuracdes baseadas em angulos retos e de
quarenta e cinco graus, de visual simplificado, que simulam os efeitos de
ferramentas de desenho de baixa defini¢do, alusivas aos primeiros
computadores graficos e aos primeiros jogos eletronicos, das imagens
chamadas pixelizadas. Mas também podem evocar estilos tipicos de
desenhos técnicos de engenharia e arquitetura, de manuais de instrugoes [...],
bem como representagdes referenciadas em contextos de alta tecnologia, ou
futuristas, associando-se assim a indicativos de evolucdo tecnologica. (p.
113, grifo no original)

Outra das figuras que permeiam a experiéncia pés-moderna estd na relagdo cada vez mais
estreita com as tecnologias, especialmente as digitais, € com a constante evolugdo das técnicas.
As proprias relagdes humanas que se ddo cada vez mas no ambito virtual propiciam uma
apropriagdo, assimilacdo, aceitagdo e difusdo de codigos e linguagens técnicos e tecnoldgicos
como expressao em varios ambitos da experiéncia pos-moderna. O que a arte visual manifesta ¢
justamente essa adogdo como parte da estética futurista que predomina na experiéncia e acaba

sendo refletida como estética, também, no audiovisual.



3 A CHEGADA DO TREM A ESTACAO

Imagem e técnica, da Camera Obscura até as polardides de iPhone

Em primeiro plano, um carregador de malas traz consigo um carrinho vazio. Ao longo da
plataforma, muitos homens e mulheres aguardam, lado a lado, o trem a vapor, que se vé
chegando ao longe. Conforme o trem vai parando, ao largo da estacdo, os passageiros vao se
encaminhando. Uma mulher de chapéu, com uma crianga pela mao, corre, apressada. Homens e
mulheres carregam sacolas. Alguns homens descem do trem. Uns vestem chapéu. Outros fumam

charutos. Um pedaco do cotidiano na Franca de 1895 gravado em 50 segundos de filme para o

que seria apenas uma apresentacdo dentre tantas outras apresentagdes de curiosidades.

FIGURA 8: L'Arrivée d'un train en gare a La Ciotat

Desde L'Arrivée d'un train en gare a La Ciotat (A chegada do trem a estagdo), um dos
filmes que os Lumiére projetaram na primeira exibi¢ao do cinema, em 28 de dezembro de 1895,

o trem € um tema recorrente na histéria da sétima arte. Muitas vezes € possivel perceber que sua



101

aparicdo, quase fantasmagorica, mas sempre simpatica, ¢ uma metafora para a modernidade, mas
também uma metafora para o proprio cinema. Seja em que filme for, seja este um filme “de
época” ou ndo. A roda (assim como o vapor) nos lembra as engrenagens que movem o mundo
desde a Revolu¢ao Industrial, assim como a roda lembra os rolos de filme no projetor. Da janela
do trem, o mundo passa, rapido, como a vida na esteira das fabricas ou as imagens na tela grande
do cinema. O trem ¢ uma alegoria que une, de forma até lirica, o cinema e a modernidade. O
trabalhador moderno, o espectador de cinema, o viajante, o novo sujeito da modernidade. “[...] O
trem continua a ser o lugar prototipico onde se elabora, em pleno século XIX, o espectador de
massa, o viajante imovel”, diz Aumont (2004, p. 53). O passageiro de trem, segundo o autor,
aprende a olhar o espetaculo enquadrado, a “paisagem atravessada”. A estrada de ferro ¢ uma das
principais imagens da transformagao que a Revolucao Industrial provoca na experiéncia, segundo
Gunning (2004). Ela depende da industrializagdo e também a pde em marcha. O trem marca uma
nova relagdo com o espago e o tempo, um desmoronamento das distancias, uma nova percepgao.
E dessa transformagdo na percepg¢do, que vem construindo, desconstruindo e reconstruindo a
imagem desde o Renascimento, que trata este capitulo. Meu proposito € apresentar,
contextualizar e discutir sobre uma imageria cinematografica pos-moderna. Essa imageria, no
entanto, ndo se ergue sozinha, do nada. Ela €, justamente, a ilustragdo do depois, a imagem que
se constroi de todas aquelas que ja foram construidas, ao mesmo tempo deixando referentes para
tras, perdendo seu contetido pelo caminho. Se formos definir o pds-moderno em poucas palavras,
seria algo como “aquilo que vem depois de tudo”. Nao depois de tudo como em decorréncia de
tudo. E uma nogao escatoldgica, no sentido de que vem como uma ressaca, vem depois de tudo o
que ja foi feito e em situagdo onde nao hd mais nada a se fazer. Philippe Dubois chama a isso de

quarto estado do cinema.

Quatro sdo as eras dos cinema, segundo Dubois (2004). O cinema primitivo, que o autor
data entre 1895 e 1915; o cinema classico, de 1915 a 1945; de 1945 até 1975 o cinema foi
moderno; e, finalmente, o cinema maneirista, que € o cinema de 1975 até os dias atuais. O
cinema primitivo € o cinema pré-Griffith, com planos-seqiiéncia brutos, em que da filmagem ndo
se perdia nada (uma filmagem “em bloco”). A perfeita definicdo desse cinema, por Dubois
(2004), ¢ a do filme como “uma fotografia no tempo” (p. 145). A era classica do cinema ¢&,
segundo o autor, o periodo da quebra do bloco, ¢ quando se estabelece a montagem, as logicas do
corte, da decupagem, dos planos. A linguagem cinematografica comega a ser fundada aqui. A

partir do pds-guerra, até 1975, ha uma nova ruptura. E o cinema moderno e suas “autorias”,
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como os filmes Wellesianos, Bergmanianos, Resnaisianos, Fellinianos. E o cinema dos criticos
como André Bazin e os Cahiers du Cinéma, ¢ dos grandes movimentos, como o neo-realismo

italiano e da nouvelle vague francesa.

O cinema moderno®, para Dubois, ¢ um misto do cinema primitivo com o cinema
classico. Os filmes modernos sdo honestos. O que trazem estd na superficie, na imagem. Isso ¢

um retorno ao primitivismo. O cinema moderno € culto como os cléssicos.

O que vem depois disso ¢ o cinema pos-moderno que o autor vai chamar de maneirista
(no sentido empregado nas artes plasticas, significando algo feito “a maneira de”). Ou, como
passo a adotar aqui também, o “cinema do depois”. Esse cinema, para Dubois (2004, p. 149),

seria o cinema dos anos 80:

O cinema “maneirista” € portanto, em primeiro lugar, um “cinema do depois”,
feito por quem tem a perfeita consciéncia de ter chegado tarde demais, num
momento em que certa perfeicdo ja fora atingida em seu dominio. [...] o
problema fundamental que se coloca para o maneirismo ¢ o de como fazer
ainda, como lidar com a tradigao.

O cinema maneirista ¢ um cinema que nao sabe mais o que fazer, pois tudo o que havia para ser
feito, ja foi feito. E isso que explica o sinuoso, as anamorfoses, contor¢des e sofisticagdes
impostas aos cineastas por eles mesmos, resultando em um cinema do artificio, da panoplia, do

facticio e do excesso (DUBOIS, 2004).

Esse cinema ¢ sempre acompanhado do fantasma de seu passado. O filme em camadas do
cinema maneirista € isso. Dubois (2004) fala em “imagem folheada”, uma imagem que tem sob
sua superficie uma outra imagem. As varias camadas de imagens que deslizam umas entre as
outras, formando esse cinema onde tudo ja foi filmado e toda a imagem ¢ uma imagem
assombrada por todo um passado de imagens. Isso funda uma das caracteristicas mais
importantes desse cinema do depois, do cinema pos-moderno, que ¢ figura central deste periodo
e serd crucial, mais adiante, para minhas analises. Esse cinema vive de parasitar o velho, de citar,
de reviver o que ja foi feito. Cria uma estética da citacdo, uma cultura cinematografica do

pastiche.

O autor, provavelmente pela época em que escreve esse texto, situa o cinema do depois

em um periodo que vai até o final dos anos 80. Nao considero, porém, que o cinema pos-

23 E importante dizer que o moderno aqui ¢ uma demarcag¢do de periodos dentro da histéria do cinema. O
cinema ¢, em si, uma arte moderna, porque nasce na modernidade e carrega dela as principais caracteristicas.
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moderno tenha acabado. Diria até que ele se intensifica, enquanto estética, na produgdo
cinematografica dos anos 2000. Esse pos-cinema sera ampliado aqui, reconhecido como o
cinema contemporaneo. O “quarto estado” ndo apenas existe como ¢ singular. E ¢ isso que venho
afirmar, discutir, analisar e compreender nesta tese. O objetivo de meu estudo, conforme exponho
na introducdo, ¢ compreender a 16gica; analisar a relacdo que essas formas tém com figuras
recorrentes na cultura pds-moderna e enxergar que sentidos essas formas produzem. Nao darei
conta, ¢ claro, de todo o cinema pds-moderno ou de todas as caracteristicas desse cinema. Trata-
se de um primeiro empreendimento no sentido de pensar aquilo que de mais recorrente o cinema
contemporaneo apresenta em sua forma e estética, relacionando essas recorréncias com as figuras
que caracterizam a pés-modernidade historica, social e culturalmente. Nao por acaso, tanto a
teoria de Jameson sobre a pds-modernidade quanto a tese de Dubois sobre o cinema do depois
situam este periodo historico em torno dos anos 80. A seguir, depois de fazer uma breve
discussdo sobre estética, proponho um retorno a Renascenca, de onde pretendo comecar a pensar
uma mudanga na percepgdo € na expressao visual que forja o homem moderno e ¢, de alguma
forma, o que fundamenta a visualidade na pos-modernidade. Se Jameson se empenha em falar
em uma cultura do visivel e Debord enfatiza a sociedade do espetaculo, ndo é por outro motivo
se ndo o de estarmos vivendo um estagio na histdria em que as imagens sdo o capital social ou
mais importante, ou que mais circula. A fundamentagdo tedrica pontuada historicamente leva em
conta, também, a relacdo da arte com a ciéncia e com a industrializagdo da sociedade, algo critico

para o paradigma das imagens técnicas.

3.1 ARTE E ESTETICA: DA FILOSOFIA A CONSTRUCAO DO OLHAR MODERNO
3.1.1 A estética da razio nao-instrumental

Acredito que ndo faca sentido aqui fazer uma longa recuperagdo da filosofia para estabelecer o
que, exatamente, trato por estética nesta tese. A propria relagdo entre arte e ciéncia, que vai sendo
estabelecida ao longo deste capitulo, ja trata de uma conceituagdo. Antes de falar de arte, busco

trazer a base de minha perspectiva.

Compreendo, em primeiro lugar, que a estética ¢ a area da filosofia que estuda os
fundamentos da arte. Na Antiguidade classica, fazia parte de uma triade da filosofia onde
estudava o belo, ao lado da ética, que estudava o bom, e da 16gica, que estudava o verdadeiro.

A filosofia faz uma relagdo com a arte no propdsito de apreender seu conceito de verdade,
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como vao estabelecer Adorno e Horkheimer (1985). Em seu ndo comprometimento com a
razdo instrumentalizada, embora a arte possa ser compreendida dentro da e pela ciéncia
também, ela nao ¢ da ordem do racional, mas da ordem do sensual, como diz Marcuse (1981,
p.163). Assim, a estética €, portanto, a disciplina da filosofia que da conta de apreender o
conceito de verdade inerente aos sentidos. Como disciplina, permeada de regras e métodos;
sendo da filosofia, da ordem da busca pelos saberes. Trata-se, a experiéncia estética, de algo
que envolve o que autores como Benjamin (1992) e Merleau-Ponty (2004) referem como
espirito. Procura, assim, racionalizar ou pensar racionalmente sobre aquilo que provém, em
primeira instancia, dos sentidos, do espirito, da experiéncia subjetiva. O conceito de onde
parto para pensar a estética €, portanto, do ramo do pensamento dedicado a arte e ao que ela
evoca dos sentidos, enfatizando, nessa idéia, que ainda guarda muito da Antiguidade classica,
aquilo que diz respeito aos produtos visuais, o que ¢ proprio do entendimento de estética que

se faz a partir da modernidade.

Dai Benjamin chamar de estético aquilo que diz respeito ao campo das belas artes. Dai
Adorno e Horkheimer talvez estabelecerem como oposicdo a barbarie, a qual a civilizagdo
ocidental moderna teria sido levada a partir do Esclarecimento, a arte que ndo se deixa
instrumentalizar, que ndo se rende aos parametros socialmente aceitdveis. Para Adorno e
Horkheimer (1985), o Esclarecimento, em lugar de nos levar, com o progresso da ciéncia, a
emancipacdo humana, esteve envolvido sempre na geracdo de riquezas e produgdo de
tecnologias, as quais, ainda assim, existem para fins barbaros. Esse barbarismo seria o que, na
visdo de uma época que corresponde ao inicio de um capitalismo selvagem, os autores percebem
na riqueza que da poder a poucos € oprime muitos, a tecnologia que escraviza muitos e talvez

nem liberte aos poucos que julgam estar sendo beneficiados por ela.

A dialética do Esclarecimento trata justamente do preco alto que o homem paga ao
transformar a natureza em objetividade®. A sociedade industrial avangada, dizem os autores,
torna o individuo supérfluo®. A essa sociedade interessa a massa justamente porque do ponto de
vista racional, aquilo que serve objetivamente a um propdsito, como um instrumento, ndo deve

ter individualidade. A massa ¢ melhor manobrada que um individuo porque ela ¢ instrumento. A

24 Objetividade aqui compreendida, dentro dos proprios termos de Adorno, como em objetividade do sujeito,
que diz respeito ao “sujeito empirico real” (seu outro lado seria a subjetividade do sujeito), em termos de
materialidade e funcionalidade, instrumentalidade. Transformar a natureza em objetividade é usar a natureza,
em sua materialidade, para um propoésito. Sobre isso, ver mais em MAAR (2006).

25 Torna a subjetividade supérflua, portanto.
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uniformizagdo da percep¢do e da linguagem, dizem ainda Adorno e Horkheimer, ¢ o que essa

instrumentalizagdo da razao — e a cultura de massas — provoca.

A arte, sendo subjetiva, sendo da ordem contraria a ordem racional, ndo se renderia a essa
instrumentalizagdo. E o que afirma Adorno em sua Teoria Estética (1970). Uma arte da natureza
que fala, e que faz frente & sociedade administrada propondo uma nova relagdo que ndo a
instrumental. Ocorre que a arte da qual Adorno fala em seus textos, especialmente em se tratando
de desvendar a industria cultural, ¢ ainda aquela que se chama de bela arte (a arte moderna,
especialmente). A arte que se opde a barbarie que o Esclarecimento provocou ndo ¢ a arte que
diverte, como o seria aquilo que a industria cultural produz. Divertimento para as massas,
divertimento alienante, anestésico e idiotizante, diria Adorno. O prazer artistico advindo dessa
arte que ndo ¢ divertimento, ndo ¢ aquilo que surge a partir dos meios de comunica¢do de massa.
Dai Adorno estabelecer o cinema, claramente, como algo para idiotas ou algo idiotizante. (Cf.
ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 99-138) A perspectiva de Adorno ¢ trazida até aqui apenas
porque muitos de seus conceitos sdo o ponto de partida da teoria jamesoniana. Nao pretendo e
nem seria possivel discutir cinema em Adorno aqui, uma vez que nao apenas seria inutil para esta
tese como complexo, considerando as opinides do autor sobre a sétima arte. Uso, no entanto,
alguns de seus conceitos de arte e estética, numa tentativa de esclarecer de onde estou
enxergando a estética, um dos pontos centrais em meu trabalho. Os conceitos de arte e de estética

em Adorno estdo diluidos em sua obra, assim como estdo diluidos em A4 teoria estética, onde diz:

Na relacdo com a realidade empirica, a arte sublima o principio, ali actuante
do sese conservare, em ideal do ser-para-si dos seus testemunhos; segundo
as palavras de Schonberg, pinta-se um quadro, e ndo o que ele representa.
Toda a obra de arte aspira por si mesma a identidade consigo, que, na
realidade empirica, se impde a forga a todos os objectos, enquanto identidade
com o sujeito e, deste modo, se perde. A identidade estética deve defender o
nao-idéntico que a compulsdo a identidade oprime na realidade. S6 em
virtude da separacdo da realidade empirica, que permite a arte modelar,
segundo as suas necessidades, a relagdo do Todo as partes € que a obra de
arte se torna Ser a segunda poténcia. As obras de arte sdo copias do vivente
empirico, na medida em que a este fornecem o que lhes ¢ recusado no
exterior e assim libertam daquilo para que as orienta a experiéncia externa
coisificante.

As obras importantes fazem surgir constantemente novos estratos,
envelhecem, resfriam, morrem. [...] Mas o acento posto sobre o0 momento do
artefacto na arte concerne menos ao seu ser-produzido do que a sua propria
natureza, indiferentemente da maneira como ela se faz. As obras sdo vivas
enquanto falam de uma maneira que € recusada aos objectos naturais e aos
sujeitos que as produzem. Falam em virtude da comunicagdo nelas de todo o
particular. Entram assim em contraste com a dispersao do simples ente. Mas
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precisamente enquanto artefactos, produtos do trabalho social, comunicam
igualmente com a empiria, que renegam, e da qual tiram o seu contetdo.
(ADORNO, 1970, p. 15-6)

Adorno, assim, considera que a arte deve fugir da empiria. Para o autor, a arte ¢ dada como

conhecimento:

A arte nega as determinacdes categorialmente impressas na empiria e, no
entanto, encerra na sua propria substancia um ente empirico. Embora se oponha
a empiria através do momento da forma - e a mediag@o da forma e do contetido
nao deve conceber-se sem a sua distingdo - importa, porém, em certa medida e
geralmente, buscar a mediacdo no facto de a forma estética ser conteudo
sedimentado. [...] Os ornamentos eram outrora, com freqiiéncia, simbolos
cultuais. Deveria efectuar-se uma referéncia mais vincada das formas estéticas
aos conteudos, tal como a realizou a Escola de Warburg para o objecto
especifico da sobrevivéncia da Antiquidade [sic]. Contudo, a comunicagdo das
obras de arte com o exterior, com o mundo perante o qual elas se fecham, feliz
ou infelizmente, leva-se a cabo através da ndo-comunicagdo; eis precisamente
porque elas se revelam como refractadas. (idem)

Dessa forma, Adorno considera que dela emana um saber, que vem da realidade, porém esse
saber ¢ transformado. A relacdo entre a obra de arte, o saber, a realidade nesse processo de
transformagdo do saber depende de uma forma, que a arte dd a esse conteudo. Para Adorno,
portanto, a estética refere-se ao contetido manifesto por uma forma, e a experiéncia estética seria
da ordem dessa transformagdo da forma em saber por meio de um uso que articula razdo e
sensibilidade. A arte nem ¢ sensibilidade apenas, intui¢do, nem ¢ apenas razdo. A intuig¢do, a
sensibilidade que emanariam da arte seriam a empiria da qual Adorno entende que a arte deve
fugir. Disso compreendo, portanto, que se fosse apenas razdo, seria instrumento,
instrumentalizada. Neste caso, a obra de arte ndo passaria de objeto, servindo apenas como uma

mercadoria.

Na sociedade do capitalismo avangado, o fetichismo que avalia as mercadorias conforme
seu valor politico, religioso, econdmico e social (o fetichismo segundo Marx), ndo ¢ o mesmo
fetichismo na obra de arte. (ADORNO, 1970) Este fetichismo nega aquele quando nega seu
principio utilitario-mercantilista de algo que é-para-alguém. Algo que serve a algo. Assim,
podemos presumir que Adorno diria que a arte ndo serve a nada (e a0 mesmo tempo serve a
algum fim, embora um fim que ndo se consegue determinar), em um conceito que torna a arte em
algo acima de qualquer coisa mundana. Sim, pelo simples fato de que para Adorno a arte provoca

um fetichismo de fuga. Um fetichismo diante do sublime. Uma fuga que ¢ a fuga do racionalismo
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instrumentalista e das relagdes capitalistas. Segundo o filosofo Verlaine Freitas, em sua obra

Adorno e a Arte Contemporanea (2003, p. 27),

o conteudo universal estético ¢ alcangado pela extrema individuacao, devido
ao fato de que a arte moderna recusa uma comunicacdo social direta, para
alcangar uma outra, por assim dizer, sublimada. A dimensédo coletiva da arte,
entdo, relaciona-se com o tragco de universalidade da experiéncia que cada
um pode ter dela. O carater tnico da constru¢do da obra, sua falta de
determinagdo social imediata, parece ser uma radicalizagdo da estrutura
funcional a que todas as pessoas estdo submetidas no sistema capitalista.
Esse processo consiste em fazer com que todo o trabalho, que na realidade
do mercado somente ¢ mediado por sua funcionalidade externa, seja
absorvido pela unidade da obra, que na sua suprema falta de utilidade acaba
possuindo seu valor em si e para si mesma.

r

A arte moderna, para Adorno, tem um valor de resisténcia. Isso é algo que se nota
especialmente ao analisar a biografia do autor. A perseguicao do nazismo a arte moderna se da
por um choque entre estéticas contrastantes. A degeneragdo que a arte moderna representava para
o nazismo ndo deixou de ser uma cruzada pessoal de Adolf Hitler, que perseguiu artistas com o
objetivo de exterminar aquilo de desviante que a obra formalizava. Adorno, também perseguido
pelo nazismo, v€ nessa arte um manifesto, considera que ela tem a responsabilidade de tirar o
homem de um estado de irrealidade. Se sua defesa da arte moderna ¢ retroativa a perseguicao
nazista, também estabelece um modelo que acaba negando a arte pos-moderna, a qual, por mais
que assuma caracteristicas da moderna, ¢ esvaziada em um formalismo estético sem a

radicalidade (que, considero, seria politica) do periodo anterior.

A industria cultural nos for¢a a todos a uma realidade falsa, uma nova realidade, dentro
da qual viveriamos todos reprimidos de nossos verdadeiros desejos, ideais, individualidades. O
desagrado e a desarmonia que estdo na proposta fundadora do que de mais importante se produz
na arte moderna ¢ veiculo de choque para nossa racionalidade capitalista, racionalismo
instrumental, nossa razdo social esclarecida de capitalistas avan¢ados. E de onde a arte busca o
sublime, o choque sensivel, a chamada ao subjetivo. E de onde a arte retira a verdade. Da
experiéncia estética esta arte tira a verdade que funda uma racionalidade mais racional que a
instrumentalizada pelo mercado, pelo modelo industrial. (Cf. ADORNO, 1970; 2001 e
ADORNO; HORKHEIMER, 1985)

Assim Adorno compreende a estética. Ao mesmo tempo como um atributo da arte
sublime e transgressora da realidade racionalista capitalista, € como uma experiéncia subjetiva,

espiritual (no sentido de intelectual) e sensual da contemplagdo dessa arte. Se dessa experiéncia,
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para Adorno, ¢ que surge a verdade, ¢ porque ¢ da ndo racionalizagdo (e de ndo servir como
instrumento) que surge o prazer primal e, portanto, auténtico, na contemplagdo. E nesse choque
subjetivo que surge uma resposta em relacdo ao que a arte faz emanar. Assim, a estética seria da
ordem da reagdo primal, para este autor, mas nao apenas, pois esta seria a empiria vazia. Nao
poderemos esquecer que o paradigma que funda o pensamento de Adorno ¢ um materialismo
(marxista), portanto razao e sensibilidade estardo sempre perpassando uma a outra na obra e no

proprio discurso de Adorno.

3.1.2 Aura e estética

Quando vai discutir aura e autenticidade, Walter Benjamin (1992) aborda essas questdes
mais profundamente e, por que ndo dizer, de forma mais sensivel. Uma sensibilidade que ¢
sugerida em Adorno, porém mais evidente em Benjamin. A obra de arte, ao ser “recebida”,
segundo Benjamin, provoca duas situagdes que dizem respeito a fatores opostos, os quais dao

conta do valor desta obra: como objeto cultual®®

e como “realidade exponivel”. A partir disso, a
estética idealista tradicional, que trata do belo, estaria alienada dessa dualidade. Hegel
(BENJAMIN, 1992), no entanto, teria alargado a nog¢ao tradicional de estética idealista quando
falou sobre a imagem como objeto de devo¢do que ndo necessariamente demandava beleza. A
beleza da imagem, para Hegel, ¢ o que “fala aos homens”. As belas artes surgem no ambito do

culto. Os tempos sdo outros, no entanto, como Benjamin demonstra que Hegel ja reconheceu, e a

impressdo que as obras de arte produzem sobre quem as contempla ¢ mais reservada.

O culto, no entanto, enquanto aquilo que ndo apenas valora como também justifica a
produgdo artistica, deve ser problematizado ndo como religioso apenas, mas como algo da
ordem da evocacgao espiritual em outros sentidos, da ordem dos afetos. Quando fala sobre o
surgimento da fotografia, por exemplo, Benjamin delineia este conceito ao dizer que este
fazer estaria tornando mais importante o valor de exposicao da obra que seu valor de culto. O
retrato, diz o autor, teria desempenhado um papel central nos primeiros tempos da fotografia
justamente na forma de uma espécie de resisténcia do valor cultual. O retrato (do rosto
humano) representa na fotografia a imagem de culto porque existe em fun¢cdo da memoria dos

entes queridos, dos que se foram, dos que estdo distantes. Benjamin considera isso, que diz

26 No texto a que tive acesso, a publicacdo de 1992 da Reldgio D'dgua, de Lisboa, consta “objeto cultural” (p.
24, por exemplo). Uma leitura atenta e uma breve pesquisa sobre o original em alemao demonstra que trata-
se de um erro, sendo o termo correto “objeto cultual” ou, ainda, “objeto de culto”.
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respeito ao que chamo de afeto, como um ultimo refiigio do valor de culto de que a imagem
seria dotada. Isso quer dizer que, em Benjamin, a contemplagdo de culto, de afeto, devogao,
de evocagdo do espirito que caracteriza o valor cultual opde-se ao valor de exposi¢cdo, o qual
caracterizaria algo que ndo ¢ arte pela arte, arte pela contemplagdo, mas arte para um
propdsito racional e instrumentalizado. A forma como o autor observa o retrato, inclusive,
explica o antigo habito de fotografar os mortos (ndo raro ja em seus caixdes, durante o
velorio) como forma de guardar a lembranca derradeira de um ultimo suspiro de alma.
Enquanto a forma do corpo, a carne, ainda mantém a aparéncia que a vida lhe dava, talvez
fosse possivel evocar, de sua imagem, o Ultimo instante do ente querido e, portanto, eternizar

0 momento.

“Na expressao fugidia de um rosto de homem, as fotos antigas ddo um lugar a aura por
uma ultima vez.” (BENJAMIN, 1992, p. 26, grifo no original) Quando o homem se ausenta da
fotografia, diz o autor, o valor de exposi¢do prevalece sobre o valor de culto. A discussdo da aura
benjaminiana ndo &, per se, importante para este trabalho. E da reflexdo do filosofo a partir disso
que nasce algo que considero um conceito de estética pertinente. Embora difuso e ndo nomeado
como tal no texto de Benjamin, essa idéia de estética surge quando o autor trata da aura e da
autenticidade na obra de arte. O interessante ¢ que, quando trata de autenticidade e técnicas de
reprodugdo, Benjamin vai tratar, também, da arte cinematografica. As técnicas de reproducao,
dizia ele, chegaram a tal ponto no século XX que ndo apenas sdo aplicadas as obras de arte do
passado — modificando profundamente o modo como aquela arte influencia — como sdo, em si,
impostas como obras de arte originais. O processo de popularizagdo da reprodugdo das obras de
arte €, ndo se pode negar, uma forma de democratizacao das artes sacras e de elite. Ou seja, de
certa forma, seria 0 mesmo que dizer que ¢ da natureza da aura na obra de arte um elitismo que
torna a obra Unica e auténtica conforme a torna, também, intocada, inacessivel e quase que

desconhecida socialmente.

Para definir a aura, Benjamin fala sobre um hic et nunc (aqui e agora, grosso modo) que
da a obra a unicidade de uma presenga. A aura, portanto, ¢ algo do ambito material, fisico,
concreto do instante — tempo e espaco — de sua criagdo pelo artista. A obra de arte ganha sua aura
quando a mdo do pintor toca a tela pela primeira vez com um pincel que vai pintar, também pela
primeira vez, uma dada imagem que antes so existia na mente do pintor. A reproducdo técnica
tira da obra sua autenticidade porque a aliena daquele ponto no tempo e no espago em que o

artista cria a obra. “O que faz a autenticidade de uma coisa ¢ tudo aquilo o que ela contém de
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originariamente [sic] transmissivel, desde a sua duracdo material ao seu poder de testemunho
histérico”, diz Benjamin (1992, p. 19). A perda gradual da aura no contexto da cultura é um

processo que funciona como sintoma, o qual ultrapassa, para o autor, o dominio da arte.

Estd evidente que uma das coisas que perpassa o cldssico texto de Benjamin sobre a
obra de arte em tempos de reprodutibilidade técnica (publicado em 1936) ¢ a percep¢do muito
clara dos prenuncios da pos-modernidade. Embora um tanto quanto melancoélico — em si o
conceito de aura o € —, o texto de Benjamin ndo condena o cinema, nem o coloca na linha de
tiro como o fez tantas vezes Adorno ou como o costumava fazer Baudrillard com relacdo as

imagens de forma geral.

Uma nogao interessante trazida por Benjamin para a discussdo da autenticidade ¢ a
idéia de ritual, que € algo que se perde com o Renascimento. A funcao ritual da obra de arte
perde sua razdo quando a religido passa a ser dissociada do fazer artistico. A aura define na
obra uma realidade longinqua. Seu valor cultual estd em ser “inaproximével”, por mais que se
possa estar proximo de sua realidade material. Benjamin fala do ponto no tempo e no espaco
em que a obra foi criada, surgiu, tem sua origem Unica e auténtica. Nao ha nada de material na
aura, portanto, pois o que ¢ material pode ser transportado no espago e no tempo, pode ser
copiado. Ocorre que quando a perspectiva muda (literalmente) com relagdo a arte, e isso se da
no Renascimento, muda também — ou perde-se seu sentido — a idéia de aura. A partir do
momento em que as imagens passam a ser pensadas como algo a ser visfo, 0 que importa se
estamos olhando para uma copia perfeita de Da Vinci ou para uma obra pintada por suas
proprias maos? Alguns diriam — e eu concordo, até certo ponto — que se trata do afeto
envolvido na experiéncia que € estar em contato com algo produzido pelas proprias maos de
Da Vinci, o grande génio da arte. Mas uma pegada de Da Vinci na lama teria absolutamente o
mesmo efeito, portanto. O que a Monalisa suscita, ela o faz pelo saber que a envolve e que diz
tratar-se, aquele objeto, de uma cépsula do tempo onde estd confinada, material e

espiritualmente, a criagdo original de um génio; ou ¢ a beleza que dela emana?

Em uma passagem do texto, Benjamin demonstra o que muitos ndo compreendem em sua
visdo das técnicas de reprodugdo. Diz ele que as relagdes que devem ser discutidas ao se pensar
em técnicas de reproducdo tratam, pela primeira vez na historia, da “[...] emancipacao da obra de
arte com relacao a existéncia parasitaria que lhe impunha seu papel ritual” (BENJAMIN, 1992, p.
23). O prazer estético, portanto, advém da contemplagdo da obra ou do saber que a obra ¢ um

pedaco repleto de aura que congela espago e tempo na sintese de uma criagdo genial? Este prazer
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¢ fruto da contemplag¢do do belo ou do que provoca qualquer sentimento? Ele s6 ¢ um prazer
estético se originado em um impulso de culto religioso? A fotografia, continuaria o autor,
questiona todo o suporte ritual da autenticidade, criando, assim, um fazer outro que fundamenta a
autenticidade da obra de arte a partir das imagens técnicas, que € o fazer politico. Pois bem, entdo
Benjamin estaria dizendo que agora ¢ o que a imagem diz, ¢ sobre o que a imagem trata e o seu

manifesto que a faz ter alguma autenticidade?

Adorno e Benjamin langam questdes importantes, mesmo que em suas discussdes as
vezes um pouco dispares. Uma delas ¢ sobre a verdade que a obra suscita. A outra, diz respeito
aos valores da obra. A estética ¢ uma experiéncia ¢ um atributo da obra. Como experiéncia,
poderia, assim, suscitar uma verdade (“mais verdadeira que a verdade racional e
instrumentalizada”) e mover afetos. Mesmo da fotografia os afetos podem emanar, como no caso
dos retratos de entes queridos. Como atributo, algo inerente a obra lhe dd o poder de emanar um
certo tipo de experiéncia, provocar um certo tipo de afeto ou afetar (e provocar) um certo tipo de
sentido/sentimento. A questdo a se pensar, a partir da fotografia, ¢ o que determina, no material
mesmo da imagem, a experiéncia estética. Com a fotografia, enfatiza Benjamin, pela primeira

«

vez “[...] a mado foi isentada das tarefas artisticas essenciais, as quais, dai por diante, foram

atribuidas ao 6lho fixado sdbre a objetiva” (1992, p. 17).

Se essas tarefas artisticas sdo atribuidas ao olho-objetiva somente a partir da fotografia, a
forma de pensar a imagem, no entanto, desloca seu foco da mado do artista para o olho ainda no
Renascimento. Dai pensar este periodo como o inicio de uma mudanga de paradigmas que vai
culminar nas imagens técnicas em si. O real, ou a busca por expressar uma realidade, estd no
centro da discussao sobre estética, portanto, desde ha muito. O contato com a realidade que se da
na arte e a partir dela provoca uma experiéncia estética peculiar. E ¢ talvez a partir disso que
resulta ndo apenas a imagem técnica, mas todo um esforco que vem desde a pintura, se
pensarmos na discussdo sobre a arte em sua busca por representar o real da melhor forma
possivel. Isso vai ter relagdo direta com uma das caracteristicas mais claras da imagem
audiovisual pés-moderna, que ¢ a da tentativa de provocar uma espécie de choque com o real do

e no que € registrado. Um choque que provoca, normalmente, mal-estar.

3.1.3 Da representac¢io

Aumont (2006), recuperando reflexdes de Rudolf Arnheim, fala em uma tricotomia
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entre os valores da imagem com relagdo ao real: a) valor de representacdo — a imagem
representa coisas concretas; b) valor de simbolo — a imagem representa coisas abstratas; c)
valor de signo — a imagem representa “[...] um contetido cujos caracteres nao sao visualmente
refletidos por ela” (AUMONT, 2006, p. 79). Prosseguindo seu raciocinio, o autor apresenta
trés funcdes das imagens, a saber: a) simbdlica (como a cruz cristd, por exemplo); b)
epistémica - “A imagem traz informagdes (visuais) sobre o mundo, que pode assim ser
conhecido, inclusive em alguns de seus aspectos ndo-visuais” (AUMONT, 2006, p. 80); e ¢)
estética — imagem com a fun¢do de oferecer sensagdes (geralmente agradaveis) especificas ao
espectador (publicidade e arte tém essa fun¢do). Aumont destaca ainda o investimento
psicolégico sobre uma imagem, que, segundo ele, pode ser da ordem a) do reconhecimento —
quando se faz uma identificacdo entre o que se v€ na imagem e algo que se v€ no mundo real;
e pode ser da ordem da b) rememoragdo — algo que demanda processo um pouco mais
complexo, mas que pode ser resumido na veiculagdo de um saber sobre o real e na

esquematizacdo e cogni¢do, quando simplifica e legibiliza aquilo que representa.

Por que isso se torna importante aqui? Trata-se de uma base sobre a qual podemos
pensar a relacio entre real e imagem, entre imagem e espectador e, também, a estética. E
imprescindivel que entendamos, antes de falarmos aqui sobre o surgimento da imagem técnica
e, mais adiante, sobre a estética da imagem técnica, o que ¢ a representacdo. Ela ¢, dira
Aumont (2006, p. 103) “[...] um processo pelo qual institui-se um representante que, em certo
contexto limitado, tomara o lugar do que representa”. Com ela, o espectador vé uma realidade
que ¢ ausente e que se oferece na forma de um substituto. “Sé entendemos o que
representamos. O olhar critico sobre um fendmeno depende necessariamente da construgdo
deste olhar, que passa pela traducdo de um fendmeno em signos conhecidos.” (DUARTE; DE
MARCHI, 2006, p. 134, grifo no original) Trata-se, agora, de pensar a figuragdo como logica
primordial, dentro da qual a representagcdo esta inserida. Segundo Edmond Couchot (1996, p.

39-40), a logica figurativa 6tica € uma morfogénese por projegdo, que

[...] implica sempre a presenca de um objeto real preexistente a imagem. Cria
uma relagdo biunivoca entre o real e sua imagem. A imagem se da, entdo, como
representacdo do real. [...] A representacdo € poder passar de um ponto qualquer
de um espaco em trés dimensdes a seu analogo (seu “transformador”) num
espaco de duas dimensdes.

Nessa 16gica, diz o autor, ha também o estabelecimento de uma relagdo imediata que se

da entre objeto “real”, sua imagem e o sujeito que organiza essa ligagdo. O alinhamento no
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tempo e no espago dessas trés instancias ¢ feito pela representacdo. No caso da figuracdo de
objetos que s existem na imagina¢do de um pintor, a 1dgica é a mesma, pois o objetivo da
representagdo, diz Couchot, € provocar a ilusdo do real no espectador. Assim, ¢ premissa dada,
desde antes do nascimento das imagens técnicas, que o representado ¢ (ou deve ser) percebido
pelo espectador como algo que existiu no real (o pintor pinta uma paisagem de sua imaginagao
como se ela estivesse de fato diante dele). Guardadas algumas proporgdes, isso a que damos o
nome de efeito de realidade (a ilusdo do real) é condiio base para toda a representacdo. E dai
que se fala, por exemplo, em aderéncia ao real. Toda figuragdo que se funda na dtica, segundo o
autor, produz imagens que aderem ao real em cada um de seus pontos, devido a logica projetiva.
A imagem, assim, registra e fixa o real. Desde o Quattrocento, a pintura objetiva pintar a
natureza em suas aparéncias, em suas formas e em sua verdade. As leis da perspectiva obrigam o

pintor a se “conformar a verdade”, destaca Couchot (1996).

E parte do processo de apreensio das imagens, no entanto, a ilusdo. Susan Sontag (2004,

p. 169, grifo no original), diz, a esse respeito, que:

A realidade sempre foi interpretada por meio das informagdes fornecidas
pelas imagens; e os filosofos, desde Platdo, tentaram dirimir nossa
dependéncia das imagens ao evocar o padrdo de um modo de apreender o
real sem usar imagens. Mas quando, em meados do século XIX, o padrao
parecia estar, afinal, a0 nosso alcance, o recuo das antigas ilusdes religiosas
e politicas em face da investida do pensamento cientifico e humanistico nao
criou — como se previra — deser¢des em massa em favor do real. Ao
contrario, a nova era da descrenga reforgou a lealdade as imagens. A crenga
que ndo podia mais ser concedida a realidades compreendidas na forma de
imagens passou a ser concedida a realidades compreendidas como se fossem
imagens, ilusoes.

Entender a realidade como imagem ¢ relacionar-se com o mundo por imagens, as quais o
representam. A ilusao ¢ um fendomeno provocado pela representacao e, muitas vezes, ¢ consentida
e consciente, segundo Aumont (2006). Sontag (2004, p. 169-170) nota que essas relagdes sdo

amplamente aceitas na modernidade:

[...] uma sociedade se torna"moderna" quando uma de suas atividades
principais consiste em produzir e consumir imagens, quando imagens que
tém poderes excepcionais para determinar nossas necessidades em relagdo a
realidade e sdo, elas mesmas, cobigados substitutos da experiéncia em
primeira mao se tornam indispensaveis para a saude da economia, para a
estabilidade do corpo social e para a busca da felicidade privada.

As afirmagdes da autora, que refor¢am a questdo que proponho a respeito da l6gica midiatica — a
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qual ¢ instrumental de meu trabalho —, enfatizam também uma caracteristica da modernidade que
sera potencializada no cinema p6s-moderno. Por um outro lado, a ilusdo que ¢ da natureza do
processo de apreensdo das imagens tem uma razao um tanto quanto mais técnica que antecede
toda a cultura do visivel de que Sontag esta tratando em sua abordagem. Para Aumont (2006), a
ilusdo das imagens deve ser considerada ao menos no que se refere ao aceite da dupla realidade
perceptiva das imagens. Essa dupla realidade refere-se a percepcao simultanea da imagem como
superficie plana e também como espaco tridimensional. O conceito ¢ uma proposta de Maurice
Pirenne’’ e, segundo Aumont (2004), é um processo em que o olho percebe, concomitantemente,
duas situacdes diferentes (e aparentemente contraditorias entre si). E, ambas, como reais. Para
Pirenne, o que o olho escolhe naturalmente ¢ a tridimensionalidade. Isso significa, portanto, que
o que se olha ¢ normalmente o que ¢ representado, ndo a materialidade da representagdo. Essa
ilusdio de que faz parte a dupla realidade perceptiva, s6 se da quando as condigdes
psicofisiologicas sio contempladas. E preciso que a percepgdo ndo possa distinguir dois
perceptos (movimento aparente de movimento real, por exemplo, no cinema) € que o sistema
visual possa interpretar o que vé como algo plausivel (a verossimilhanga funciona a partir disso).
E preciso, também, que essa ilusdo se dé dentro de um contexto sociocultural determinado, em

que as imagens sejam admitidas dentro da cultura.

O que Pirenne estabelece de mais interessante em sua teoria € que o espectador percebe
esse espaco da representagdo — ilusorio — como principal, mas isso s6 se da pela “consciéncia
subsidiaria” dos meios pelos quais essa ilusdo se da. O espectador ndo acredita, portanto, na
realidade da representagcdo apesar de estar ciente dos meios de produgdo dessa ilusdo, mas
justamente por causa do saber sobre esses meios. Estamos, ¢ claro, falando de visdo, de espaco,
nao do contetido, ndo daquilo que a ficcdao cria na representagdo, a diegese ficticia. A ilusdo
representativa ¢ dada, assim, apenas ap0s o aceite de certas convengdes (como a perspectiva, por
exemplo). (AUMONT, 2004) Esse processo ¢ como que uma crente reivindicacdo do espectador
— dramatizando, essa reivindicagdo ocorre de fato e, apesar da cena engracada que gera, €
extremamente ilustrativa do que digo aqui — dirigida ao filme: “por favor, mantenha a

compostura da técnica para que eu possa me iludir e ver o filme em paz”.

O cinema, dentre as artes da representacdo, s6 ndo produz ilusdo maior que o teatro,
conforme diz a tese de Arnheim (AUMONT, 2006), que situa, por outro lado, a fotografia como

geradora de uma ilusdo menor que a do cinema (bastante menor). A ilusdo ndo clona objetos.

27 Compositor, fildsofo e padre norugués, falecido em 2008.



115

Conforme bem destaca Aumont, ndo ¢ um processo de réplica de objetos, mas de criar um objeto,
que ¢ a imagem, que duplique a aparéncia do objeto o qual representa. Essa necessaria relagao
entre o mundo real e sua representacdo, no entanto, nada tem a ver com “realismo”, que ocorre a
partir de um conjunto mais ou menos complexo de regras sociais. Seu objetivo ¢ a administra¢ao
dessa relacdo que se da entre o real e sua representacdo — sempre dentro do contexto desta

sociedade especifica.

Uma coisa, portanto, ¢ a ilusdo de real ou efeito de real, outra coisa ¢ o realismo.
Aqueles s3ao da ordem do material e concreto da representagdo (a instancia formal,
poderiamos dizer), enquanto este ¢ cultural, social e histérico (do mesmo campo da
verossimilhanga). A impressdo de realidade sempre foi o capital da imagem cinematografica.
O filme ¢ crivel e seu contexto de exibi¢do s6 colabora para que essa impressdo — que ja
comeca pelo movimento aparente — se dé. Mas, para além desse fendmeno, dois efeitos sdo
de suma importancia para este trabalho, e ja foram devidamente observados em sua distingao
anteriormente aqui: o efeito de realidade e o efeito de real. O efeito de real existe porque
uma ilusao referencial ¢ ali construida, e provoca, segundo Aumont ¢ Marie (2003), sensagao
de que o que se mostra no filme de fato existe (ou existiu) no real. Se na fotografia a
transposicdo para o papel congelava a imagem do mundo, no cinema o mundo ¢ transposto
para as imagens (quase) como ¢ no real, ou seja, em movimento (mais tarde também sonoro e
em cores). O efeito de real acontece quando temos a sensagdo de que o que estamos vendo
existiu (materialmente) no real (AUMONT; MARIE, 2003). Ocorre a partir da crenca no
processo de captagdo, através da objetiva, da materialidade do real. Nao ha crenga, por parte
do espectador, segundo Aumont (2006), de que o que ele vé ¢ o real em si, porém de que
aquilo que vé existe ou existiu no real (no momento da captagdo). O efeito de realidade,
diferentemente, esta dentro do que alguns também chamam de realismo. Quando o que se vé
¢ plausivel, condiz com as experiéncias da realidade das pessoas, guarda verossimilhanca
com a realidade, chama-se efeito de realidade, “[...] produzido no espectador pelo conjunto

dos indices de analogia em uma imagem representativa” (AUMONT, 2006, p. 111).

Dito isso, podemos pensar a imagem enquanto fendmeno dentro da ldégica das
representacdes. Lucia Santaella (2006) define pelo menos trés dominios da imagem: imagens
mentais ou imaginadas; imagens diretamente perceptiveis; e as imagens enquanto
representacoes visuais. Desconsiderando as primeiras (pois nao fazem parte deste estudo),

pensemos as ultimas como duplo das imagens diretamente perceptiveis. A reflexdo da autora
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se justifica enquanto analisa a distingdo entre a imagem que percebemos diretamente no
mundo e a imagem que a representa. Melhor dizendo: existe uma grande diferenga de
percep¢ao entre vermos uma imagem diretamente no mundo e o duplo dela, seja este duplo
uma fotografia, seja a imagem de cinema. “Toda imagem representada, ou seja, corporificada
em um suporte de representagdo, coloca em a¢do conceitos representativos que sao proprios
daquele suporte ou dispositivo.” (SANTAELLA, 2006, p. 176) A intengdo da autora ¢
construir o percurso entre a imagem do mundo (o “real”), e a nossa percepcao dela
representada no suporte técnico (fotografia, cinema, video/televisao, etc). O objetivo dessa
construc¢do de percurso ¢ compreender o processo no qual esta inserida a linguagem. Segundo
a autora, as “maquinas semioticas de producdo de imagens” técnicas ja trazem introjetados os
conceitos representativos, os quais devem ser minimamente conhecidos por aquele que vé

essas imagens, sob pena de ndo serem decodificadas propriamente.

Os conceitos representativos introjetados nas maquinas tém ligacdo com o que Gombrich
(1994 e 1987, AUMONT, 2006) estabelece como tese, de que toda representacao € convencional,
independente de ser analdgica (a fotografia ¢ uma representacdo analdgica). A analogia, nesse
caso, tem aspecto de espelho (mimese) e de mapa (referéncia). O mapa analdgico ¢ uma
esquematizacdo mental vinculada a uma esquematizacdo universal que, ao simplificar a
representacdo, a clarifica. E considerada realista a imagem que representa a realidade
analogicamente e proxima de um ideal de analogia (Aumont cita a fotografia como exemplo
perfeito desse ideal). Porém, enquanto a analogia ¢ da ordem das aparéncias, do visual, o
realismo diz respeito a informagdo que a imagem traz, o que tem relagdo antes com a intelecgao.
A imagem realista ¢ aquela que fornece o maximo de informacdo pertinente sobre a realidade.
Pertinente pois ¢ preciso que essa informagao sobre a realidade seja compreensivel facilmente,
aceita dentro de um contexto determinado. Ainda, ¢ preciso compreender o realismo como uma
no¢ao ideoldgica. Segundo Aumont (2006), a nog¢ao de real, em si, ja ¢ ideoldgica. Trata-se de
compreender o conceito (de real e de realismo) dentro da Historia e da cultura, enxergando-os
como valor (ou nao). Nao ¢ tutil para esta tese, no entanto, discutir o real como fenomeno, nem
como conceito filos6fico, uma vez que o que se refere a isso €, cabe repetir, uma premissa desta
tese. Dada esta breve discussdo a respeito da imagem em alguns de seus conceitos mais
importantes — o que me serve de base na abordagem que se segue — proponho, a partir daqui, uma

recuperacao histdrica.
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3.1.4 Da perspectiva a mudanca de perspectiva

O desejo de capturar a realidade visual figurativa sempre foi motivo de
busca tecnologica e, por isso, tem razdo historica. Desde o século XV, o
principal objetivo de se conseguir a automatizagdo na captura da imagem foi
a eliminagdo da intervencdo humana neste processo [...] [que] trazia
interferéncias emocionais, desvirtuando a ‘“verdadeira” imagem.
(SILVEIRA, 2006, p. 202)

Antes de serem pintores, os precursores da automatizagdo das técnicas de figuragao
eram engenheiros e cientistas com o dominio da fisica e da matematica. No Quattrocento, a
automatiza¢ao das imagens comegou seu aperfeigoamento (processo que ainda nao teve fim)
com a nogao de perspectiva de projegdo central, como afirma Couchot (1996). Alfredo Bosi
(2006) afirmou que o nascimento da perspectiva se da a partir do casamento entre pintura e
ciéncia. Para o autor, a perspectiva ¢ o “olhar da Renascenca” (p. 74). Trata-se, o
Renascimento, de processo cultural que abrange o periodo dos séculos XV e XVI, de uma
revolu¢do social, econdmica (transicdo entre feudalismo e capitalismo) e artistica que ¢é
resultado e também contraposi¢do ao modelo feudal, classico e clerical vigente na Idade
M¢édia*®. Nasce um novo publico, um novo gosto. E, assim, é fundado um novo tipo de olhar.
O homem passa a ser o eixo da realidade e a Natureza passa a ser vista como algo a se
desvendar, com método e de forma consciente. (MESTRES DA PINTURA, 1977) A obra de
arte ganha uma concepg¢ao de “estudo da Natureza”. Se Leonardo da Vinci € representativo do
periodo, € porque encarna o espirito do pintor-cientista, uma espécie de conceito que Aumont
(2004) explica melhor como “pintor de estudos”. Pintar ou reproduzir pictoricamente a
Natureza passa a ser parte de um processo de estudo do mundo natural como este se da (ao
olhar). O conceito de “pintor de estudos” vai ganhar — como serd visto mais adiante — um
equivalente na era das imagens técnicas, que ¢ o de “olho fotografico” (AUMONT, 2004). A
Natureza, diz ainda o autor, ganha novo status, passando a ser representada como e com texto,

o qual sempre ira exprimir algum sentido.

28 Cf. MESTRES da Pintura, 1977.
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Assim, ¢ possivel dizer da preocupacdo que o Renascimento representa com a captura,
registro e expressdo da realidade. Os esbogos e estudos de Da Vinci, que podem ser
admirados como obra em si até hoje, indicam uma calculada relagdo entre o mundo e aquilo que
o pintor coloca em suas telas. Nao ¢ por acaso que um de seus trabalhos mais famosos, icone da
ciéncia e da arte, ¢ o esquema de O Homem Vitruviano. Naquela peca histérica da arte atemporal
estd resumido o desejo do artista de desvendar a Natureza (o corpo humano, neste caso) para

representa-la de forma
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mundo real. Segundo
Bosi (2006), o pintor e
cientista Leonardo da
Vinci “[...] da ao olho o poder de captar a prima verita de todas as coisas”. Considerando a

perspectiva como ciéncia do olhar, tomo esse nascimento técnico como 0 momento em que a
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pintura passa a usar a mediacdo do olho para a transcrigdo do mundo real para a tela. O
Renascimento estabelece uma relagdo com o humanismo e a perspectiva que é o que considero
primordial para o entendimento da propria relagdo dada entre o olhar primeiro - a mediagao
técnica - e o resultado dessa soma, que seria a fotografia ou o filme, que produz, materialmente,
um olhar segundo. A propria adog¢do da perspectiva como base e fonte da/na pintura renascentista
revela o surgimento de uma relagcdo que rompe com aquilo que até entdo era inqiliestionavel, que
era a imposi¢ao de Deus como centro do Universo e de “sua palavra” como verdade absoluta,
dadas pela Igreja. A partir da Renascenca, o ponto de vista muda completamente. Considerando o
humano e tudo que lhe ¢ referente como centro (como o pensar autbnomo e cientifico) e o estudo
da perspectiva como uma forma de método sobre a ciéncia do olhar, a partir daqui passa-se a
pensar de forma mais objetiva nas relagdes do olhar com a realidade. “[...] Foi a funcao inteira do
olhar que mudou”, afirmou Aumont (2004) sobre o periodo, que marca a passagem para uma

pintura que “[...] supde expressamente o olhar do espectador” (2004).

Muda, portanto, o pensar sobre o olhar que capta a realidade e, com a ciéncia do olhar,
traduz o que se vé€, sem estilizar aquilo que se vé. “Visdo e entendimento estdo aqui em
estreitissima relacdo: o olho ¢ a mediagdo que conduz a alma ao mundo e traz o mundo a alma.
Mas ndo ¢ s6 o olho que vé; o entendimento, valendo-se do olho, 'obtém a mais completa e
magnifica visdao'.” (BOSI, 2006, p. 75) Meu interesse, nesta tese, por compreender mais a
respeito do olhar se da por dois motivos principais. Primeiro porque quando o pensar sobre arte
muda seu foco da obra em si (no seu valor de culto ou até de exposi¢@o) para o olhar sobre a obra
e, dai, para todas as coisas relativas ao olhar, h4 uma mudanga radical do pensar sobre a propria
imagem. Segundo porque uma das figuras recorrentes na imageria pés-moderna ¢ justamente a

marca de um olhar técnico que se faz presente nas imagens. A questdo da perspectiva, portanto, €

crucial aqui.

A invencdo da perspectiva artificialis também propiciou que o mundo real
(tridimensional) fosse traduzido, pelos pintores, para a tela (bidimensional). (SILVEIRA,
2006) Aqui estd a semente para o olhar do cinema. A concep¢do da cdmara obscura,
difundida por Da Vinci, faz parte desse contexto que d4 ao mundo, mais tarde, as imagens em

movimento, a sétima arte.

E a perspectiva, no entanto, que funda o olhar que recebe as imagens em movimento.
Este olhar percebe os movimentos, compreende, na bidimensionalidade da tela, uma

tridimensionalidade virtual, préxima do mundo real, algo que ¢ provocado pela impressao de
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volume que os movimentos ddo as imagens. Na Renascenga, portanto, nasce, como um esbogo

bem acabado de Leonardo, a idéia que mais tarde o critico francés André Bazin ira conceber

9929

como “janela aberta para o mundo””’, o olho como enquadramento, como janela, que absorve o

real (o mundo).

FIGURA 10: Monalisa; A Virgem dos Rochedos

O que ¢ interessante observar a respeito da historia da criagdo da perspectiva — pois
esta €, na verdade, uma conveng¢do, ndo uma descoberta — ¢ que ela faz parte da fundacao de
um periodo que marca uma passagem historica. Do obscurantismo da Idade Média para uma
era onde o homem ¢ investigador e a evidéncia empirica, que caracteriza o humanismo
enquanto método, ¢ somada as abordagens tedricas para a constru¢do de uma ciéncia que &,
até os dias de hoje, a base do pensamento ocidental. Leonardo da Vinci vai retomar o trabalho
de Brunelleschi, Alberti ¢ Paolo Uccello, desenvolvendo uma série de estudos, hoje
conhecidos como “Regras de Leonardo” (AUMONT, 2004, p. 142), descritos em seu Tratado

de Pintura. As regras, prescrigdes matematicas, resultam no método da perspectiva, que Da

29 Sobre isso, ver AUMONT (2004).
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Vinci cria em funcdo da representacdo do tridimensional em superficies bidimensionais. Para
Aumont (2004, p. 142), tanto no real quanto no quadro — estamos falando aqui de pintura,
ainda — ¢ a perspectiva linear que permite que algo seja percebido em sua profundidade,
sendo até mesmo “[...] o Unico fator que permite percebé-la de modo idéntico no real e no

quadro” (p. 142, grifo do autor).

A perspectiva linear ¢ também chamada de perspectiva naturalis por tratar-se da forma
como o olho enxerga naturalmente o real, sendo, assim, a ciéncia do olhar natural, da impressao
do mundo-luz sobre a retina. A perspectiva artificialis, por sua vez — conhecida também como
geométrica — ¢ a representacdo da primeira, consistindo na propria representacdo do
tridimensional no bidimensional. A “essas perspectivas” vem somar-se a  perspectiva
atmosférica, técnica empregada e descrita por Da Vinci que determina que aquilo que estd mais
proximo do olho ¢ representado com cores mais fortes e destacadas e contornos mais nitidos, ao
passo que aquilo que esta mais distante (¢ conforme for ficando mais distante) ganha contornos
menos nitidos, cores esmaecidas e tonalidades mais azuladas (a quantidade de ar entre o
observador e o objeto ser maior ¢ o que determina, grosso modo, esta regra, que também ¢
natural, uma vez que ¢ assim percebida no real). A Mona Lisa e A Virgem dos Rochedos, duas
das obras mais conhecidas de Da Vinci, ilustram bem a nogdo de perspectiva atmosférica™.
Tratar uma figura como objeto real, na arte pictorica a partir do Renascimento, ¢ submeté-la as

leis da perspectiva, dira Aumont (2006).

A perspectiva, como ciéncia, define o Renascimento de forma peculiar. O “espirito da
época” estd expresso na arte pictorica renascentista pelo ébvio direcionamento dado a esta arte
pelo que ela influenciou o periodo social e culturalmente. A concepg@o do olhar renascentista se

da, por exemplo, no fascinio exercido pela matematica:

Os banqueiros desenvolvendo a contabilidade em partida dobrada, assim
como os tanoeiros aplicando a geometria dos volumes, testemunham para
Baxandall o gosto de toda a sociedade toscana do século XV por modelos
matematicos que, por outro lado, proporcionaram aos pintores inimeros
exercicios de virtuosismo as vezes inaudito em matéria de construcao
perspectiva [...]. (AUMONT, 2006, p. 187)

30 A Pixar Animations produziu um curta-metragem em 2005 (exibido antes do longa Carros) a respeito de dois
musicos de rua que disputam as atengdes (¢ moedas) de um menino. O homem orquestra se passa no periodo
Renascentista e também ilustra (muito provavelmente de forma proposital) a técnica da perspectiva
atmosférica.
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Para Aumont (2004, p. 143), a criagdo da perspectiva artificialis por Leon Battista Alberti
(primeiras formulagdes publicadas no De Pictura, de 1435) ndo pode ser considerada como algo
isento, dada a coincidéncia de sua criacdo com a emergéncia do humanismo burgués. A
perspectiva ¢, afirma o autor, uma técnica. Seu surgimento enquanto tal, no entanto, ndo esta
menos impregnado do ideario renascentista que, por sua vez, ainda carrega resquicios das
crengas medievais. Considerando a ideologia do Renascimento, a idéia da perspectiva artificialis
¢ crivada do humanismo e antropocentrismo que afloram no periodo, que estabelecem uma forma
de representagdo do mundo, em ultima instancia, estabelecendo o homem como centro, como
ponto de vista principal. No que se refere a heranga medieval, vide a forma com que Alberti pensa
o ponto de fuga central, o ponto de vista, o ponto de onde parte o olhar sobre todas as coisas do

mundo. Para Alberti, esse ponto dizia respeito ao raio divino (AUMONT, 2004, p. 115).

Prova do resquicio medieval na nova ciéncia renascentista ¢ a propria idéia do ponto de
vista de Alberti, segundo quem o olho seria um farol que varreria o mundo visivel formando,
entre olho e objeto do olhar, uma piramide visual, cujo cume ¢ o olho, e a base, o que se enxerga.
Para Aumont (2006, p. 152), essa nogao pouco cientifica ¢ herdeira da crenca medieval naquilo
que permitia a visdo: raios luminosos emitidos pelos olhos que encontravam os objetos. A idéia
ndo ¢ de todo inutil, ja que, ainda segundo o autor, foi o que permitiu que a técnica da perspectiva
fosse elaborada e, mais tarde, usada como um modelo aplicavel (com ressalvas, claro) ao fazer

fotografico.

E a partir disso, também, que se compreende a nogdo de quadro como a temos hoje. E na
Renascenga que a percep¢do da moldura como marca de um olhar vai comegar a ser delineada. A
moldura nada mais seria que a materializagdo da piramide visual. Entendamos assim: o pintor
deposita sobre o mundo o seu olhar individual e, assim, desenha um cone imagindrio que parte,
em cume, do seu olho e termina, em base, no objeto. Essa base determina tanto o que ha dentro
do campo de visdo (a piramide) quanto o que estd fora. Aumont vai aproximar esta idéia a da
metafora da “janela [aberta] para o mundo”, tdo usada por André Bazin no século XX para a
critica de cinema, mas criada no periodo renascentista (2006, p. 153). O autor chega a mencionar
a incidéncia, nas pinturas do final e do pos-renascentismo, a representacao do que seria um corte
no espaco a partir do arbitrario e espontaneo corte que fazemos individualmente com o olhar,
com nosso processo de aplicacdo da piramide visual ao mundo visivel. O processo, mais tarde,
sera percebido por Bazin a respeito do cinema, cujo olho movel e varidvel seria o que mais se

equivaleria ao nosso olhar (AUMONT, 2004, p. 51). Bazin também parte da perspectiva para as
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imagens técnicas quando compara seu automatismo ao automatismo fotografico. (AUMONT,

2004, p. 143)

Algo que ¢ da natureza da arte pictorica, e que depois passa a fazer parte da fotografia e
do cinema, a moldura (o enquadramento), €, para Aumont (2006), um indicador de visdo e uma
abertura que d4 acesso ao mundo imaginario. “Reconhece-se a célebre metafora da moldura
como 'janela aberta para o mundo', retomada com tantas variantes e que remonta pelo menos a
Leon Battista Alberti, o pintor ¢ matematico do Renascimento que foi um dos codificadores da

perspectiva.” (AUMONT, 2006, p. 147)

Tratava-se essencialmente para a pintura de imitar a natureza tal como esta
se mostrava através do dispositivo perspéctico, de imita-la em suas formas e
aparéncias (especulares) mas também em sua verdade. Pintar obedecendo as
leis da perspectiva era imitar a imagem criada naturalmente pelo espelho e
conformar-se, desta maneira, a verdade. (COUCHOT, 1996, p. 44)

A moldura, conceito ¢ objeto, ¢ aquilo que define que a imagem tem limites. No periodo
renascentista, no entanto, aquilo que se escolhe representar esta dentro do quadro. Como diz
Gullar, “o mundo est4 dentro da tela” (2006, p. 220) no quadro da Renascenca. A moldura, dird
ainda Aumont (2006, p. 144), ¢ o limite sensivel da imagem. Isso ndo quer dizer que antes da arte
renascentista ndo existissem as molduras. O que se estabelece depois do periodo medieval é o
pensar que considera a moldura. Considera-se, portanto, aquilo que esta dentro e o que esta fora
de quadro. Com o lugar do espectador estabelecido, e a moldura sendo cada vez mais
reconhecida como um limite também simbolico, cria-se a no¢ao de que hd uma convengao no ato
de olhar uma imagem pictdrica. Essa no¢ao, como bem demonstra Aumont (2006, p. 147), ¢ algo
trazido até os dias de hoje. Vemos primeiro o emolduramento das obras de arte, depois a
profusdo de molduras nas casas burguesas e também a “moldura” nas fotografias “caseiras”
reveladas até a década de 70. Vemos também a propria moldura a que o cinema, o video e a TV
submetem as imagens em movimento. A imagem emoldurada ¢ a imagem que deve ser vista, ¢

este o significado da moldura e, virtualmente, do quadro.
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Algo em As Meninas, tela que Diego Velazquez pintou em 1656, sempre fascinou os
estudiosos da imagem e pensadores, como Michel Foucault (1999). A mim, o que mais fascina
em As Meninas, além da ébvia meta-imagem enquanto conceito premente na tela do espanhol,
¢ que todos me olham enquanto observo a tela. Minha existéncia, como observadora, sempre
esteve pressuposta nessa imagem. Foucault (1999) fala da reflexividade que ha na obra, na
qual um pintor retrata a si mesmo: um quadro estd sendo pintado dentro do quadro. A exemplo
dessa obra, o que o quadro figura ¢ indice do sujeito que esta no que Machado (2007) chama de
“compartimento anexo”. Aqui comeca, portanto, a instancia chamada de quarta parede, esse
“[...] lugar que em todo quadro figurativo ¢ sempre um 'buraco’, isto é, um campo ausente”
(MACHADO, 2007, p. 73, grifo meu) Essa quarta parede, reservada ao espectador, ¢ uma
auséncia, uma lacuna, que o “Grande Ausente” preenche. A auséncia, no entanto, ndo ¢
simplesmente uma ndo-coisa. O autor ird evocar o lugar e significado do “nimero” zero na
matematica, explicando melhor essa “auséncia presente”, dizendo que o zero ¢ algo que existe,

porém que marca a falta de algo, a lacuna.

Michel Foucault (1999) dedica, em A4s palavras e as coisas, um espago € um tempo
consideraveis a analisar As Meninas. Trata-se ndo de um esforco critico sobre uma das obras de
arte mais importantes do periodo, mas de uma reflexdo sobre a representag¢do no periodo classico
e um momento divisor de aguas que parece fundante da modernidade, quando a era da
representagdo da lugar a era do sujeito. Ao mesmo tempo, na tela de Velasquez, estdo dadas as
nocdes classicas de representacdo e, no que parece ser um discurso secunddrio que vem, aos
poucos, a tona na observagao do quadro, os prentincios desse sujeito da modernidade. Na nogao
classica de representacdo, o lugar que a moldura demarcava era do representado. Ao colocar o
pintor no centro de sua representagdo, Diego Veldsquez ja antecipa uma ruptura nas nogdes
classica e moderna. Ndo vemos a tela que ele pinta, mas o enxergamos, no centro do quadro,
olhando para nos. Esse olhar chama ainda uma outra dimensao, que todos os personagens da tela
vao replicar e reforcar: o observador. Em um breve instante o pintor (no quadro) desvia o olhar
do que ele representa e mira, como se fosse direto nos olhos, o observador. A impressao que se
tem ¢ de que as cameras foram desligadas e o ator pode, agora, agir como uma pessoa normal. O
que o observador de As Meninas esta presenciando é o espaco off da representacdo classica.
Foucault (1999, p. 20-1) encerra sua analise abrindo a discussdo sobre as representagdes e sobre
o sujeito moderno em seu livro, justamente enfatizando a ruptura nessas duas nogdes que o

quadro acaba por representar:
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FIGURA 11: As Meninas

Talvez haja, neste quadro de Veldsquez, como que a representacdo da
representacao classica e a definicdo do espaco que ela abre. Com efeito, ela
intenta representar-se a si mesma em todos os seus elementos, com suas
imagens, os olhares aos quais ela se oferece, os rostos que torna visiveis, os
gestos que a fazem nascer. Mas ai, nessa dispersdo que ela retne e exibe em
conjunto, por todas as partes um vazio essencial e impiedosamente indicado:
o desaparecimento necessario daquilo que a funda - daquela a quem ela se
assemelha e daquele a cujos olhos ela ndo passa de semelhanca. Esse sujeito
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mesmo - que € o mesmo - foi elidido. E livre, enfim, dessa relagdo que a
acorrentava, a representagdo pode se dar como pura representagao.

Essa ruptura ¢ refor¢ada na percep¢do, no quadro, de uma presenca que nao podera ser
jamais desconsiderada nesta obra, embora ndo aparega, materialmente. A presenca, como fato ou
como efeito, ¢ importante aqui porque € a primeira instancia por onde se pode apreender a
realidade através da imagem técnica. Toda a imagem pressupde a presenca indiscutivel de um
olhar. Velasquez evidencia isso em sua tela, algo que sequer era imaginado antes. Mas o que ¢
sutil em As Meninas, depende de uma sensibilidade analitica, em outras imagens fica marcado
materialmente, e isso € crucial para esta tese. Nem toda imagem, no entanto, carrega a marca
dessa presenca. Nao ¢ mais da presenga de um realizador que estamos falando. Nao se trata de
pensar a tela marcada pelas pinceladas do génio da pintura, nem perceber a aura do autor na obra
de arte. Nao se trata de buscar na fotografia, no video, no filme, a marca de uma autoria, os
arremates da produc¢do. Trata-se de buscar na imagem a marca de alguém que olha essa imagem.
Se esse alguém nao ¢ o realizador, quem primeiro olha a imagem; e se o espectador existe como
tal — para aquela imagem especificamente — apenas depois de sua feitura; de que marca estou
falando? A presenca deixada no ato mesmo do registro da imagem que €, a0 mesmo tempo,
lacuna e substancia. Lacuna porque da ao espectador um lugar assegurado no momento do
registro; substancia porque € uma presenca que se materializa na imagem técnica através de sua

propria logica e linguagem.

Teriamos aqui um problema de coeréncia, grosso modo, se analisdssemos a impossivel
concomitancia de ambos os tipos de presenca. Se o cinema langa mao da lacuna, é porque
oferece ao espectador um lugar privilegiado de testemunha dos fatos considerando que estes
acontecem independente daquele. A quarta parede ¢ uma lacuna porque deve funcionar mesmo
como interferéncia nula. Quando se vé um filme de ficcdo se espera, por tradi¢do, por logica, por
esperanca do regime de suspensao de incredulidade, que “a histdria” aconteca como se fossemos,
os espectadores, testemunhas nulas (e caladas) do que ocorre. J4 a marca, a substancia, a
materialidade da presenca constroi, na imagem, um espectador que nela interfere ou que nela esta
referenciado. O produto do registro ¢ marcado pelo olhar do espectador, por sua presenga. Como
se faz isso, se o espectador existe apenas depois? Marcas estéticas e técnicas sdo deixadas na
imagem por um sujeito com o qual o espectador ird se identificar, com inten¢des de aproximagao

e/ou indices que criem uma relagdo pessoal entre imagem e espectador.
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A arte pictorica do Renascimento tanto estabeleceu um conceito de realismo nunca
antes pensado que a arte renascentista virou sindbnimo de “realista”. E ¢ a partir desse modo de
olhar que surge a anamorfose, no século XVI, uma perversdo ou relativizagdo do realismo
quatrocentista. Segundo Machado (1996), a anamorfose perverte os canones da perspectiva
geométrica. H4 um deslocamento, diz o autor, do ponto de vista original que, no entanto, nao
o elimina, construindo um duplo olhar. Este modelo, no entanto, s6 vem refor¢ar o realismo
do olhar perspectivista renascentista, funcionando como um duplo bizarro®, um reflexo

distorcido, um lugar de alucinacao e ilusao de dtica.

il

FIGURA 12: Os Embaixadores

31 Nos quadrinhos, Superman tem um duplo antagdnico seu, que ¢ o o seu eu Bizarro, que representa tudo
aquilo que o super-her6i nao é. Nao diria que o bizarro (barroco) ¢ um reflexo contrario a figura/conceito
real, mas uma subversdo, a qual, por natureza, sempre parte do original, sobre ele se constroi e ndo o elimina.
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Uma das marcas da visdo renascentista estd justamente no estabelecimento de um ponto de
vista, que € o que a perspectiva sempre vai sugerir. O ponto de vista cria, nesse novo olhar, o
que mais tarde vem a ser o lugar do espectador, mas, como também acontece nos primérdios
do cinema, esse, no Renascimento, ¢ ainda um lugar fixo e calculado. E um espago racional e
organizado, diz Gullar (2006, p. 220). Todo esse calculo muda (como ocorreu também com o

cinema) no periodo Barroco da arte pictorica.

O que ¢ importante reter aqui, portanto, em se tratando do olhar renascentista, ¢ a
emergéncia do lugar do espectador provocada pelo uso da perspectiva e, acima de tudo, a
relacdo que se estabelece com o mundo real a partir da técnica sistematizada por Da Vinci. As
fungdes visuais e representativas da moldura, diz Aumont (2006, p. 148), sdo dirigidas ao

espectador:

Em seu livro The power of the center (1981), Rudolf Arnheim estuda, sob
esse angulo, a relagdo entre um espectador concebido sobre o modelo de um
“centro” imaginario referindo inteiramente a si 0 mesmo mundo visual, e
uma imagem na qual, por isso, os fendmenos de centramento desempenham
um papel preponderante. [...] Para ele, ha na imagem varios centros, de
diversas naturezas — centro geométrico, “centro de gravidade” visual, centros
secundarios da composi¢do, centros diegético-narrativos — e a visdo das
imagens (artisticas, no caso) consiste em organizar esses diferentes centros
com relagdo ao centro “absoluto” que ¢ o sujeito espectador. (AUMONT,
2006, p. 148, grifo no original)

O enquadramento, termo que comegou a ser usado com o cinema e que hoje designa a
a por¢ao de imagem captada tanto na fotografia quanto no cinema, na TV e na videografia (as
imagens técnicas), ¢ a relacdo entre um olhar (um olho ficticio, o autor) e os objetos
organizados dentro de um cendrio. E, “[...] nos termos de Arnheim, uma questio de
centramento/descentramento permanente, de criagdo de centros visuais, de equilibrio entre
diversos centros, sob a dire¢do de um “centro absoluto”, o cume da pirdmide, o Olho”

(AUMONT, 2006, p. 154).

A nocdo de ponto de vista, a no¢do de equivaléncia entre o olho de quem produz a
imagem e o olho de quem a vé, é um legado da Renascenca para as artes pictdricas — servindo
de base para as imagens técnicas, séculos depois. O ponto de vista ¢, essencialmente, algo
individual e subjetivo. Quando Aumont (2006, p. 156) cita trés significados para o termo
“ponto de vista” estd confirmando esta afirmagdo, uma vez que, para ele, o conceito pode

designar local imaginario (ou real) de onde uma cena ¢ vista; a forma especifica e particular
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de acordo com a qual se pode considerar uma questdo; e/ou uma opinido ou sentimento a

respeito de algo.

O surgimento do espectador um lugar (como alguém que ocupa um lugar), na arte
renascentista € no pensar sobre ela, costuma ser ignorado nos compéndios de arte, apesar de
ser tdo crucial quanto a perspectiva. Aumont (2006) diz que o espectador constrdi a imagem.
Mas qual ¢ o lugar dele? Por qual marca € possivel perceber essa constru¢do? Uma imagem,
diz Aumont (2006), nunca pode representar tudo. E o espectador que intervém na imagem
com seu saber prévio e preenche suas lacunas de ndo-representacdo. Quando, no realismo,
uma cena ¢ representada em preto e branco (fotografia e cinema alargaram essa no¢do, uma
vez que a arte pictorica ndo abre mao de uma minima palheta de cores), o espectador age por
sobre a imagem dotando-a de cor, por exemplo, como ¢ o mundo real. Esse exemplo de
processo mental demonstra o ato projetivo do espectador. Essa projecdo feita sobre a imagem
depende um tanto das lacunas que a imagem possui, mas muito mais do saber prévio que o

espectador investe na cena, no ato interpretativo (sentido rigido aqui, o ato de olhar).*

Se o que nos interessa aqui € principalmente compreender o olhar dentro do contexto
das imagens técnicas, a necessidade dessa arqueologia mais profunda se demonstra quando
observamos, bem antes da “descoberta” ou invencao da fotografia, um tipo de “olhar
fotografico” que vem criar um contexto histdrico e cultural onde a fotografia ¢ propiciada.
Falo especificamente da cdamera escura (cdmara obscura ou, ainda, camara oscura), a
primeira maquina de visdo a partir da qual se pensa o olhar fotografico. O Renascimento ¢ o
berco dos experimentos que resultam nessas maquinas, as quais se utilizam da perspectiva
enquanto referencial tedrico e modelo de visdo que libertard o olhar das amarras do
obscurantismo clerical. Dispositivos como a cadmara obscura ajudam a fundar, conforme
menciona Dubois (2004), uma forma de representagdo baseada na reprodugdo do visivel.
Essas techne optikeé reproduzem o que se vé (grosso modo estariamos lidando, aqui, com o
que € o real, o real ¢ aquilo que se v€) a0 mesmo tempo em que representam esse visivel — por
representar, aqui, quero dizer o processo mental/intelectual de “elaboracdo” do visivel, no
sentido de que criam, ou interpretam, o mundo que se da a ver por meio desses dispositivos.

Para Couchot,

32 Aisso se d4 o nome de “regra do etc”. A esse respeito, ver AUMONT, 2006, p. 88.
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na camara obscura a projecao se dd por meio de um raio luminoso que
emana do objeto a ser figurado e vem bater no fundo da caixa preta, através
do orificio minimo que desempenha a fung@o de centro de projecdo. No
dispositivo de anteparo de vidro de Leonardo da Vinci ou do tecido,
transparente e estendido, de Alberti, a projecdo se faz por meio de um raio
imagindario que parte do olho e se retine a cada ponto do objeto, depois de ter
interceptado o plano da vidraca ou do pano (na verdade, esse raio percorre o
caminho inverso ao da luz). O olho funciona, entdo, como centro de projecao
e deve permanecer necessariamente imével. O pintor traga manualmente a
lapis os contornos do objeto, percebido através do anteparo de vidro ou
tecido, nesses suportes. (1996, p. 39, grifo no original)

Embora seja o prentincio de uma cultura cujos modos de ver acabam culminando na
fotografia, a camara obscura ¢ simplesmente uma maquina de ver, ainda ndo de registrar.
Como instrumentos, dird Dubois (2004), essas maquinas organizam o olhar, pré-figuram a
imagem, imitam a fun¢do do olho humano. Deste modo, sdo espécies de proteses para o olho,
mas nunca dispositivos de inscri¢do (ou seja, de registro). Essas maquinas sdao instrumentos
que funcionam como intermediarios entre 0 homem ¢ o mundo no processo de representacao.

Do tempo das camaras obscuras até hoje, a distancia entre o homem e o real s6 aumenta.

Se a imagem ¢ uma relagdo entre o Sujeito e o Real, o jogo das maquinas
figurativas, e sobretudo seu progressivo incremento, vira cada vez mais
distender e separar os dois polos, como um jogo de filtros ou de telas se
adicionando. Se a camera escura permanece ainda uma maquina de visdo
simples, ndo distanciando demais o Sujeito do Real (a distancia do olhar ¢ uma
medida muito humana), ¢ se ela permanece uma maquina prévia, autorizando
em seguida plenamente o contato fisico do desenhista com a materialidade da
Imagem num gesto interpretativo central, é evidente que a evolugdo ulterior
das outras “maquinas de imagens” vai modificar consideravelmente esta
relagdo com o Real. (DUBOIS, 2004, p. 38)

Trata-se, portanto, de uma questdo central na ciéncia das imagens a partir do
Renascimento o contato ou a aproximacao do real. Real este, alids, tratado em sua respeitavel
dimensdo conceitual no mesmo nivel de Imagem e Sujeito: Dubois (2004) os coloca como
instituicdes no momento em que os nomeia com letra maitiscula. A camara obscura € o inicio
dessa triade — Real, Imagem, Sujeito -, da qual o triAngulo vem se abrindo mais ¢ mais ao

longo dos ultimos séculos.

Enquanto o Renascimento cria um lugar para o espectador, delineia a nog¢ao de

enquadramento e estabelece, na arte pictérica, um “sentido de real” que pode ser chamado de
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“janela aberta para o mundo”; o Barroco, enquanto género estético nas artes pictoricas, vai
criar um tipo de espectador e sua situagao especifica e também trabalhar a no¢do do que esta
fora do quadro. (GULLAR, 2006, p. 220) O espectador criado no tipo de olhar que o Barroco
estabelece ¢ o que chamariamos hoje de espectador presumido, um espectador marcado, de
alguma forma, dentro do quadro, ainda que ndo apareca claramente ou de forma perceptivel.
(ver GULLAR, 2006, p. 188) O ponto de vista do espectador da Renascenca era determinado
e imovel. No Barroco, o olhar se da de varios pontos de vista. Gullar (2006, p. 220) vai
destacar essa caracteristica do olhar Barroco, acrescentando que a cena barroca € representada
como se fosse a apreensdo de uma maquina fotografica. O autor menciona o paradigma da
maquina fotografica, pois aqui o dispositivo capta o0 mundo em um enquadramento sem
apagar, no entanto, a existéncia de um espaco fora de quadro, o que ¢ muito importante para a
compreensdo dessa nova forma de olhar e, especialmente, de que lugar toma esse espectador.
A arte pictorica barroca representa o0 mundo em seu enquadramento de “janela aberta”,
considerando que nem todo o mundo est4 circunscrito dentro dos limites estabelecidos pelo
pintor. A metade de um corpo representada, parte de um objeto, etc., ndo apenas sugerem que
ha um limite, mas que ndo ha apagamento do que estd em seus arredores, do lado de fora. A
circunscri¢do que o quadro determina, nesse periodo historico e estético, comega a formar o
espectador de cinema. Esse espectador ¢ aquele que enxergard um rosto em close e sabera,

sem muito pensar, que ha, para além do quadro-limite da tela, um corpo.

Essa impressdo de que o pintor apreendeu apenas um pedaco do mundo, diz Gullar
(2006, p. 220), onde o quadro diz que o mundo esta fora dele, ¢ uma forma de
comprometimento com a realidade que caracteriza o Barroco. Na Renascenga, o mundo
dentro do quadro significava uma abstracdo muito grande e uma pretensao de controle da
realidade. Para este autor, no entanto, o Barroco explora a ilusdo de oOtica. Apesar do
comprometimento com a realidade, existe na arte barroca uma busca que caracteriza essa
categoria estética como algo que propoe a vertigem, o delirio, o desequilibrio e, sendo assim,
a ilusdo. Se considerarmos o valor do olhar na constru¢do da realidade, como bem atenta o
autor, teriamos que considerd-lo como igualmente fator importante na construcdo da
irrealidade. “O sentido do real depende basicamente do olhar, o que eu vejo me da a
realidade muito mais que outro qualquer sentido, tudo bem. Mas o olhar, por isso mesmo, me
d4 também a irrealidade mais do que qualquer outro dos sentidos meus.” (GULLAR, 2006,

p. 220-1)
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O modernismo, na arte, ndo marca a produgdo de um periodo histérico, mas indica um
valor que pode ser aplicado a algumas obras, as quais tenham caracteristicas modernas
enquanto “movimento estético”. Charles Harrison (2001) pondera que a arte moderna ¢
comumente associada a um “[...] colapso do decoro tradicional na cultura ocidental, que
previamente conectava a aparéncia das obras de arte a aparéncia do mundo natural” (p. 9).
Segundo o autor, formas, cores e materiais sdo distorcidos, produzem versdes exageradas da
natureza ou fazem combinag¢des inusitadas que geralmente provocam um afastamento entre
essa arte e a experiéncia visual. Dai a as vezes impertinente ligagdo entre o abstrato e a arte
moderna. Quanto mais a imagem se parece com nada do mundo real, mais moderna ela tende
a parecer. E dai que surge a idéia — a qual Adorno mesmo ira ajudar a sedimentar, como foi
visto anteriormente — de que a arte moderna nao tem compromisso com o mercado ou com as

logicas capitalistas de forma geral.

Entre os séculos XVII e XVIII, a cultura européia tinha como tradi¢ao e padrdo a arte
classica grega e romana, a qual servia de pardmetro de valoracao de todas as obras. Assim,
para ser considerado relevante no mundo da arte, para obter patrocinio ou ser bem avaliado, o
artista havia de passar por esses padrdes, obedecendo a algumas regras de autoridades

classicas:

A partir da metade do século XVII, na Franca, e do final do século XVIIL, na
Inglaterra, essa autoridade e esse senso de continuidade, eram sobretudo
delegados as academias (a Académie des Beaux-Arts em Paris e a Royal
Academy em Londres), que ainda tinham a importante fun¢ao de representar
padrdes de competéncia profissional para potenciais compradores e
mecenas. (HARRISON, 2001, p. 16)

Assim se cria o pardmetro segundo o qual uma obra pode ser definida como modernista. A
frustracdo com essa rigidez classica e a determinacdo de que o valor individual deveria ser
expressado convencionam, no final do século XIX, segundo o autor, uma “indole
modernista”. Havia a percepcdo de que o presente estava sendo representado pelo passado
(pelo continuismo da tradicdo classica) e, assim, ndo era identificavel com a tendéncia
dominante na cultura. Porém isso ja estava em curso como uma insatisfagdo geral, e nao

apenas uma mobilizag¢do entre artistas inconformados:

Se o modernismo foi a época antiacadémico em suas origens e
desenvolvimento, como em geral o foi, isso ndo ocorreu simplesmente
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porque alguns artistas se recusavam a conformar-se aos estilos classicos.
Ocorreu, isto sim, porque todo o modo de existéncia em que se realizavam
as intuigdes criticas modernistas era incompativel com o mundo de valores
que as academias representavam. (HARRISON, 2001, p. 17)

De todas as caracteristicas que marcam o modernismo e, também, a arte moderna, as
mais relevantes sao a confianga no progresso cientifico como caminho para uma melhoria na
sociedade humana e, em paralelo, um compromisso com um ceticismo iluminista que tende a
valorizar a experiéncia direta (vivida) como verdadeira fonte de conhecimento; e um
rompimento com as formas aristocraticas do classicismo. Ambas as perspectivas sdo fruto
indiscutivel daquela época (séculos XVIII e XIX), mas podem ser sintetizadas em uma busca
que define o modernismo, que é a busca pelo real, pela verdade. E claro que entre a crenga
medieval na verdade contida nas palavras de Deus e no que advinha do sagrado e a busca por
uma verdade que move o modernismo ha mais de um rompimento. O modernismo também
rompe com os ideais renascentistas na arte, ainda que estes estivessem construidos sobre um
casamento entre arte e ciéncia. O que guia a arte moderna, no entanto, ndo seria exatamente a
forma correta que iria expressar o mundo real tal qual este se apresentava. Considero que o
grande salto modernista esta fundamentado em dois pontos que serdo, também, importantes

para que se compreenda o cinema pos-moderno.

Um desses pontos diz respeito ao valor que a experiéncia sensivel passa a ter. O valor
e a originalidade dessa experiéncia ndo era concebido em termos (puramente) fisiologicos,
mas enquanto experiéncia instrutiva para a imaginacao, diz Harrison (2001). “A reivindicagao
que a pintura impressionista ainda faz a nossa atenc¢do, por exemplo, ndo ¢ a de que seus
assuntos € motivos sdo invengdes originais, mas de que os seus varios efeitos t€m a sua
origem na 'verdade' da sensacdo [...].” (HARRISON, 2001, p. 30) A verdade dessa sensacdo ¢

garantida e inquestionavel por ser, a sensa¢do, involuntaria.

O segundo ponto ¢ relativo ao conceito de “formas significativas”. A relagdo da arte
com as formas da natureza passa a ser negada em fung¢do de algo que ¢ ligado a forma, mas
agora ¢ da ordem do sensivel. A ruptura com a arte cldssica se da sob a crenga de que o
critério para valorar a obra ndo deveria ser sua semelhanca com a natureza — e por “natureza”,
naquele periodo, se queria dizer o mundo — ou a atencao as normas classicas. O conceito de
“formas significativas”, que Harrison (2001) apresenta citando criticos da época — e

colocando-os em perspectiva e sob questionamento, ¢ verdade — era relativo a significag@o
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emocional ndo advinda do conteudo da obra, mas de sua forma. Tem relagdo com a resposta
emocional a obra. Nao ao que ¢ representado nela, mas a forma com que é dada essa
representacdo, algo ligado a composi¢do e ao estilo da obra em si. Trata-se, a “forma
significativa”, de algo que provoca um efeito estético. A qualidade da obra de arte modernista,
portanto, ndo estd em seu tema, mas no efeito que provoca, na reagdo emocional que suscita.
Esse entendimento estd ligado ao “abandono do compromisso com o realismo”, como diz

Harrison. Segundo os criticos da €poca, s6 assim a estética era realizada.

Aqui, a arte moderna estd completamente em acordo com o espirito da época. Ben
Singer (2004), quando define conceitos que dominam o pensamento moderno (a modernidade
segundo uma concepc¢ao moral e politica; cognitiva; e socio-econdmica), abre uma quarta
concep¢do de modernidade ao fazer uma andlise mais cuidadosa das obras de Walter
Benjamin, Siegfried Kracauer e Georg Simmel: o conceito neurologico de modernidade.
Singer diz que, na perspectiva desses autores, a modernidade deveria ser compreendida como
um registro caracterizado por choques fisicos e perceptivos dentro do ambiente urbano. A
modernidade concebida como um ‘“bombardeio de estimulos” transforma a experiéncia
subjetiva, intensificando a estimulagdo nervosa de forma nunca antes vista. A metropole
moderna, a grande cidade do inicio do século XX, uma figura que simboliza a modernidade
de forma muito rica, ¢ também uma metafora do préprio cinema. Quando nao do cinema

como um todo, do préprio cinema pds-moderno como o pretendo apresentar:

O rapido agrupamento de imagens em mudanca, a descontinuidade
acentuada ao alcance de um simples olhar e a imprevisibilidade de
impressoes impetuosas: essas sdo as condi¢des psicologicas criadas pela
metropole. A cada cruzar de rua, com o ritmo e a multiplicidade da vida
econdmica, ocupacional e social, a cidade cria um contraste profundo com a
cidade pequena e a vida rural em relagdo aos fundamentos sensoriais da vida
psiquica. (SIMMEL, 1950%, apud SINGER, 2004, p. 96)

Dentro do contexto histérico, o viés econdmico da conta de “explicar” o caos na
cidade grande via éxodo das comunidades rurais, aumento da populagdo, intensificacdo das
atividades comerciais e do trabalho nas fabricas e complexifica¢do do transito. Isso tudo forja
o homem moderno e, claro, o olhar moderno. Mas ¢, mais especificamente, o nascimento de
uma estética moderna que surge em decorréncia de uma demanda. O hiperestimulo cria a

ansiedade por mais e mais profundo estimulo. As concepgdes de Kracauer e Benjamin sobre a

33 SIMMEL, Georg. The Metropolis and Mental Life. In: WOLFF, Kurt H. Sociology of Georg Simmel. Nova
York: Free Press, 1950. p. 410.
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metropole moderna sdo — e ndo apenas a este respeito — o prenuncio do que seria erigido
como a propria condi¢do pds-moderna com suas intensidades e sobrecargas sensoriais, como

menciona Singer (2004, p. 106):

A cidade moderna parece ter transformado a experiéncia subjetiva ndo
apenas quanto ao seu impacto visual e auditivo, mas também quanto as suas
tensdes viscerais e suas cargas de ansiedade. A experiéncia moderna
envolveu um acionamento constante dos atos reflexos e impulsos nervosos
que fluiam pelo corpo “como a energia de uma bateria”, tal como descreveu
Benjamin.

Cabe ressaltar aqui, mais uma vez, que este referencial tedrico ndo apenas cria uma
fundamentagdo para a tese como pontua as figuras importantes da poés-modernidade que vou
relacionar, na analise, com a forma dos filmes. O modernismo ¢, nesse sentido, um contexto
rico de onde vao surgir algumas das figuras mais presentes na produgdo cultural e nas praticas
pos-modernas. Toda a relagcdo direta que muitas caracteristicas do modernismo tém com os
fundamentos bésicos do poés-modernismo €, 6bvio, devida ao fato de que a pdés-modernidade

nasce dentro da modernidade, a partir dela e, em muitos casos, convive com ela.

A “sutileza” na existéncia do poés-modernismo ¢ delineada por caracterizagdes
variadas, como “crise de autoridade cultural”, “mudan¢a da produgdo para a reproducao”,
“descrenca nas metanarrativas”, “descentramento”, “antiestética”, “esquizofrenia” e
“simula¢do”, segundo o que diz Eleanor Heartney (2002, p. 6-7). A autora prefere abordar a
pés-modernidade examinando situagdes que sdo definidas como pods-modernas (um

procedimento que considero, também, pos-moderno):

Considerem, por exemplo, a exclusdo da imprensa das cenas reais de
carnificina durante a Guerra do Golfo de 1991. No lugar delas foi mostrada
uma gravacao, realizada pela aeronautica, do visor do equipamento de tiro
dos avides. Isso resultou em uma guerra que acabou na televisdo como um
videogame de golpes cirlrgicos em alvos abstratos, bidimensionais.
(HEARTNEY, 2002, p. 7)

A autora segue com o panorama citando mais dois exemplos. O primeiro, o de uma
comunidade criada na Florida (EUA) como alternativa as cidades norte-americanas em ordem
de fugir da criminalidade nelas crescente. Celebration, a comunidade, ¢ uma cria¢do da
Disney, e oferece a seus moradores a possibilidade de um retorno a uma era amavel que, na
verdade, s6 existiu nos filmes. O segundo exemplo fala de uma atracdo turistica

prestigiadissima na Franga: as cavernas de Lascaux. Nao existiria nisso nada pos-moderno
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(talvez nem mesmo moderno) se a visitagdo aos painéis de pinturas rupestres registrando a
caca no periodo paleolitico ndo fosse, na verdade, e sabidamente, uma copia das cavernas
originais, fechadas em 1967, feita em uma pedreira proxima ao local. Digo sabidamente
porque nao ¢ escondido dos turistas (pelo contrario) que as cavernas visitadas sao copias. Isso
ndo diminui, no entanto, a atragdo que exercem. O que caracteriza esses trés exemplos como
po6s-modernos, diz a autora, € a “[...] remo¢ao de uma realidade cuja auséncia nem mesmo ¢
sentida” (2002, p. 7). Portanto, continua a autora, elas sustentam “[...] um dogma poOs-
moderno de que a nossa compreensao do mundo ¢ baseada, antes de mais nada, nas imagens
mediadas. Cada uma afirma a no¢do de que vivemos dentro da esfera da influéncia de uma

mitologia invocada para nés pela midia, pelo cinema e pela publicidade” (idem).

Nao por acaso Jameson e Bauman vao resgatar um termo usado por Freud no inicio do
século XX, entdo aplicado a civilizagdo moderna, para falar do terceiro estagio do capitalismo
— o capitalismo tardio, o capitalismo consumista: mal-estar. Ao reconhecer um fim da arte,
Jameson vai diagnosticar a pds-modernidade a partir de sintomas como os ja citados aqui, os
quais emergem com a atual conformagdo do capitalismo, o qual se manifesta por este ja
citado também mal-estar. O pastiche (Cf. JAMESON, 2006a) ¢ evidenciado aqui. A arte pds-
moderna ndo passaria de um parasitismo do passado em citagdes sem referéncia de um todo
que faz parte da expressao cultural ocidental. Adorno diria que essa arte tem a aparéncia da
arte moderna, mas, vazia, ndo ¢ um manifesto. A idéia geral de que ndo hd mais nada a se
fazer, especialmente em se tratando de estilos na arte € mesmo no cinema de forma geral,
torna o pastiche em uma imitagdo de estilos do passado. Essas imitagdes ndo se colocariam
como imitagdes, nem pretendem enganar. Fazem um mal-apanhado de estilos, os requentam e
pretendem, por meio dessas expressdes vazias de reivindicagdes ou de critica, pegar

emprestada essa voz do passado sem ter um texto para proferir em seu discurso.

Um outro conceito usado por Jameson, aplicado a arte pés-moderna, contribui para um
entendimento mais amplo e concreto da no¢do de pastiche. A esquizofrenia a que o autor se
refere como sendo um dos tragos da produgdo artistica contemporanea € um termo
emprestado da psiquiatria, embora ndo defina uma condi¢do patolégica, e sim uma
manifestacdo de seus sintomas. Heartney (2002) diz que Jameson vai tomar emprestada a
descricdo de Jacques Lacan da doenga para formular o conceito que define a esquizofrenia
pos-moderna como a impossibilidade da unido coerente entre significantes materiais

desconectados, descontinuos e isolados. Motivos historicos retirados de seu contexto e
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espalhados livremente pela arte ilustram o conceito.

O deslocamento faz parte da arte pés-moderna e nela cria sentido a partir de um vazio

de sentido.

Os antiestetas haviam se interessado pela negagdo da estética sugerida na
famosa apresentacdo de Duchamp de um urinol comum como obra de arte.
Os criticos do mercado acreditavam que o gesto de Duchamp, em vez de
esvaziar a arte, havia conferido a famosa aura de Walter Benjamin a uma
modesta peca de encanamento. (HEARTNEY, 2002, p. 41)

A relagdo da arte com o mercado esta entre as caracteristicas mais profundamente debatidas a
respeito da arte pos-moderna. Nao necessariamente porque uma materializagdo do proprio
mercado esteja 14 no centro da constatacdo do filosofo Arthur Danto sobre “o fim da arte”.
Heartney diz que enquanto para Danto o “fim da arte” marca o fim do modernismo, aquilo
que o inspira a proferir sua maxima — a Brillo Box, obra de Andy Warhol de 1964 — marca o
inicio do pds-modernismo. A propria arte levanta a questdo acerca de seu status ontoldgico.
De que se trata “isso”? De uma caixa de sabao ou de arte? Talvez a natureza da obra de
Warhol seja justamente a pergunta, e ndo a imitacdo de um produto de consumo posto no
lugar da e como arte. De qualquer maneira, esse questionamento ndo paira, na pos-
modernidade, sem a interpretacdo de que vivemos a era do vazio. A critica por trads desse
conceito de vazio, de auséncia de alma da arte ¢ uma critica sociologica e algo filoséfica. Em

altima analise, ¢é uma critica a

fetichizacdo dos objetos de consumo

produzidos pela cultura de massa.

Por outro lado, a Caixa de Sabdo
Brillo de Warhol toca em uma questao
nevralgica no seio da poés-modernidade,
no estagio de ressaca moral em que se
encontram as utopias, do estado de

descrenga e esvaziamento das grandes

narrativas. A obra de Warhol aponta
para uma sociedade do capitalismo

FIGURA 13: Caixa de Sab&o Brillo consumista em pleno frenesi da
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fetichizagdo dos objetos de consumo. Uma sociedade que vive uma relagdo amoral com os
bens materiais de consumo e uma relagdo confusa e complexa com os bens simbdlicos de
consumo. De repente a compra de um produto, alardeado pela propaganda massiva veiculada
nos media, passa a servir a um propdsito mais profundo que a simples satisfagdo de uma
necessidade concreta e material. Consome-se ndo o produto, mas a imagem que se tem —

ditada pela propaganda e por todo o aparato midiatico — de si associada aquele produto.

Se formos sintetizar o nascimento da imagem pds-moderna em um objeto, acredito
que seria mais apropriado que esse objeto fosse o resultado de uma conjung¢ao de dois tipos de
imagens. E razoavel que essas imagens sejam modernas, logicamente, mas que nessa
conjuncdo marquem, para cada uma individualmente, o inicio de um novo paradigma.
Acredito que a imagem que melhor expresse o nascimento da imageria pds-moderna seja
Diptico de Marilyn, a obra que Andy Warhol lanca no ano da morte (1962) da atriz e mito
hollywoodiano Marilyn Monroe. Trata-se de um trabalho em acrilico sobre dois painéis que
servem de suporte a varias reproducdes iguais de uma fotografia do rosto de Marilyn. Ao
mesmo tempo um simbolo sexual e uma representante de um momento importante da cultura
de massa, Marilyn,
unica, de carne € 0Sso €
unica em sua
singularidade entre
tantas musas menos
populares, ¢ replicada
diversas vezes sobre
uma tela, como se fosse
para uma série de

rétulos de um produto.

Embora, em si, a
fotografia seja moderna,
aquilo que representa

acaba sendo apropriado

pela  pds-modernidade

N

FIGURA 14: Diptico de Marilyn de uma forma peculiar.
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“Os poOs-modernistas criticos consideram a mediacdo da realidade o fato central da vida
contemporanea e a fotografia o exemplo central da mediagdo.” (HEARTNEY, 2002, p. 33) E
da natureza da fotografia que se possa fazer um sem numero de cdpias idénticas e de boa
qualidade a partir de um unico negativo, o que se conforma com a idéia pds-moderna de nao
originalidade e ndo exclusividade. Além disso, continua a autora, “[...] como a fotografia,
embora manipulada, esta no cerne da maior parte da publicidade e da midia, ela proporciona o
conduto mais penetrante a ideologia, tornando-a propicia a desconstru¢do” (idem). Para a
autora, uma terceira caracteristica torna a fotografia essencialmente pds-moderna, que ¢ a
destruicdo do ideal moderno de remover da arte referéncias externas, uma vez que mesmo a
fotografia mais abstrata ainda assim ¢ a fotografia de alguma coisa. Warhol se apropria de
fotografias produzidas para o jornalismo ou a publicidade — supostamente pedagos da
realidade, e o sdo, em certo sentido —, porém, para usar uma perspectiva benjaminiana,
concede a elas uma certa alma usando, ainda, tinta, por exemplo, em suas pegas. A historia
moderna das imagens técnicas, portanto, sdo daqueles mastros da modernidade de que a pos-
modernidade se vale para sua propulsdo. Daqui em diante, os termos que devem ser
discutidos estdo todos fundamentados em um paradigma, que ¢ um divisor de aguas na

histéria da imagem e da propria modernidade: a imagem técnica.

3.2 MODERNIDADE, IMAGEM TECNICA E POS-MODERNIDADE
3.2.1 Trés paradigmas, trés logicas, cinco ordens maquinais

Muitos teéricos pensaram a imagem a partir de diversos pontos de vista, sempre levando em
consideragdo sua origem, gé€nese ou materialidade. Philippe Dubois (2004), pensando a partir
da méquina, estabelece a natureza das imagens técnicas a partir da ordem das maquinas que as
produzem e as separa pelo programa — de reprodugdo ou de concepgdo. Licia Santaella e
Winfried Noth (2008) propdem trés paradigmas das imagens (a partir do Quattrocento, pelo
menos). Edmond Couchot (SANTAELLA; NOTH, 2008) divide as imagens em dois tipos,
conforme o processo da técnica. Paul Virilio estabelece trés logicas para as imagens. Para

organizar tais concepgoes, crio a tabela que se segue:
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DUBOIS SANTAELLA COUCHOT VIRILIO
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FIGURA 15: Paradigmas das imagens técnicas

Para Dubois (2004), enquanto as maquinas de pré-visao intervém no que ele chama de
“montante” da imagem e as de inscricao (fotograficas), que intervém durante a propria
constituicdo da imagem; a maquina de ordem trés, o cinematografo, da inicio a fase
maquinica da visualizacdo, ¢ uma maquina de recep¢do das imagens. Essas s6 podem ser
vistas, diz o autor, por intermédio da maquina, em fun¢do do fendmeno da projecdo (a
fotografia ¢ vista em seu objeto mesmo, sem auxilio da maquina que a produz). Logico que
podemos pegar o rolo de filme e ver, fotograma a fotograma, a imagem que o cinematdgrafo
imprime, mas a propriedade do cinema, que ¢ a imagem em movimento, s6 pode ser vista a
partir da maquina, e dentro de um processo que envolve a projecdo. Segundo a proposta de
Santaella e Noth (2008), a imagem do paradigma pré-fotografico ¢ aquela feita
artesanalmente, dependendo da condicdo de um individuo de concatenar imaginagdo e
habilidade manual. A imagem fotografica (fotografia, cinema e video) ¢ a que, segundo a
autora, abarca todas as imagens geradas por “[...] conexdo dinadmica e captacdo fisica de
fragmentos do mundo visivel, isto ¢, imagens que dependem de uma mdaquina de registro,

implicando necessariamente a presen¢a de objetos reais preexistentes” (SANTAELLA,;
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NOTH, 2008, p. 157, grifo meu). O video, que a autora inclui nas imagens do paradigma
fotografico, para Dubois (2004) ¢ parte das imagens produzidas pelas maquinas de ordem
quatro. O autor cita televisao, primeiro, e depois video, como adventos relacionados a ordem
quarta das maquinas de imagem. Se a fotografia ¢ a encarnagao (material, que tocamos, objeto
com o qual temos um “contato intimo”) do que ja deixou de existir, um objeto que possuimos
como algo pessoal; e o cinema, também imagem do passado em produto acabado e projetada
em espago fechado, ¢ a “imagem de sonho”; o video e a televisdo sdo caracterizados pelo
autor como imagem que pode ser transmitida para todos os lugares ao mesmo tempo. Veja: a)
para todos os lugares e b) ao mesmo tempo. A isso, se acrescenta sua propriedade de registrar-
transmitir-ser recebida em tempo simultaneo. Na poética de Dubois, “a imagem-tela ao vivo da
televisdo, que ndo tem mais nada de souvenir (pois ndo tem passado), agora viaja, circula, se
propaga, sempre no presente, onde quer que seja. [...] Imagem amnésica cujo fantasma ¢ um 'ao
vivo' planetario perpétuo, ela abre a porta a ilusdo [...] da co-presenca integral” (2004, p. 14,

grifo no original).

Couchot, segundo Santaella e Noth (2008), vai dividir as técnicas de figuragdo em
duas instancias: a representagdo, que abrange pintura, fotografia e cinema; e a simulacao,
referente ao video e as imagens infograficas (sintéticas). Os autores, no entanto, questionam
que as imagens tidas pelo autor como de simulagdo ndo sejam de representacdo. Eu
questionaria, também, a inclusdo do video como simulagdo. A men¢ao dessa divisdo, aqui, se
da por uma espécie de dever de recuperacdo tedrica, mas principalmente porque a idéia de
Couchot demonstra uma preocupacdo importante dentro da teoria da imagem, que ¢ a
preexisténcia de um objeto que seja da realidade visivel. A representacdo, para este autor,
ainda segundo Santaella e Noth, requer esse objeto preexistente. O que seria o video, entdo,

que ndo uma representacao?

Embora careca de maior explicitacdo, a “logistica” da imagem, proposta por Paul
Virilio, parece ter alguma propriedade. A imagem de logica formal se circunscreve a gravura,
pintura e arquitetura, tendo fim no século XVIII. Fotografia e cinema sdo da logica dialética,
o que, dizem Santaella e N6th (2008), surge entre ciéncia e arte, em um periodo em que a
representacdo vai se tornando aos poucos em apresenta¢do. A era da representacdo teria fim,
assim, com a logica paradoxal, o encerramento da modernidade. Videografia e infografia sao
as imagens de 16gica paradoxal de que trata Virilio (2002). O que € muito importante na teoria

de Virilio sobre a logistica da imagem ¢ a compreensao de um conceito de presenca.
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O paradoxo logico € finalmente o desta imagem em tempo real que domina a
coisa representada este tempo que a partir de entdo se impde ao espago real.
Esta virtualidade que domina a atualidade, subvertendo a propria nogdo de
realidade. Dai esta crise das representagdes publicas tradicionais (graficas,
fotograficas, cinematograficas...) em beneficio de uma apresentagdo, de uma
presencga paradoxal, telepresenca a distancia do objeto ou do ser que supre
sua propria existéncia, aqui e agora.

E esta, finalmente, a 'alta definicdo', a alta resolu¢io nio tanto mais da
imagem (fotografica e televisiva), quanto da propria realidade. (VIRILIO,
2002, p. 91, grifos no original)

Nao interessa, para este trabalho, abordar a infografia, a ndo ser por questdes de
contexto. Portanto, aquilo que diz respeito a imagem como concepcao, das maquinas de
ordem cinco (DUBOIS, 2004); e ao paradigma pos-fotografico (SANTAELLA; NOTH,
2008), sera deixado para outras reflexdes. Interessa, sim, pensar a fotografia, o cinema e o
video/televisdo enquanto registro, recepgao e transmissao, respectivamente (DUBOIS, 2004);
assim como buscar amparo teorico no que diz respeito ao real, ao referente, a presenga,

questdes pertinentes ao paradigma fotografico. Vamos a isso, entao.

Segundo Ferraz (2006), a descoberta da fotografia € um marco da modernizagdo da
percepgao, ¢ uma “[...] reconfiguracao radical do sistema optico e do modelo epistemologico
vigentes nos séculos XVII e XVIII [...]” (p. 234). Tom Gunning vai dizer que ela ¢ um dos
emblemas mais ambiguos da experiéncia da modernidade. O capitalismo moderno ¢ marcado
por uma “[...] tensdo entre for¢as que desfazem formas mais antigas de estabilidade para
aumentar a facilidade e a rapidez da circulagdo e as for¢as que procuram controlar e tornar tal
circulagdo previsivel e, portanto, rentavel” (GUNNING, 2004, p. 37-8). Séculos antes da
fotografia, a percep¢ao tinha relagdo com o dispositivo da camara obscura, sistema no qual
“[...] a produ¢do da imagem estava referida a leis oOticas ligadas a uma fisica dos raios
luminosos [...], sem qualquer interferéncia humana, assegurando-se, desse modo, a crenca em
um sujeito e um objeto dados a priori, em uma relacdo de exterioridade [...] entre ambos”,

continua Ferraz (2006, p. 234).

Aparentemente, o significado das imagens técnicas se imprime de forma
automatica sobre suas superficies, como se fossem impressoes digitais onde
o significado (o dedo) é a causa, ¢ a imagem (o impresso) ¢ o efeito. O
mundo representado parece ser a causa das imagens técnicas e elas proprias
parecem ser o ultimo efeito de complexa cadeia causal que parte do mundo.
[...] Aparentemente, pois, imagem ¢ mundo se encontram no mesmo nivel do
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real: sdo unidos por cadeia ininterrupta de causa e efeito, de maneira que a
imagem parece ndo ser simbolo e ndo precisar de deciframento. (FLUSSER,
2002, p. 13-4)

A relagdo das imagens técnicas com a objetividade ¢ uma definicdo que deve ser
ressaltada, pois ela ¢ paradigmatica. Um divisor de aguas se estabelece quando surge a
fotografia, a primeira imagem técnica (considerando imagem produzida e fixada a partir de
dispositivo técnico). Para o autor, a fun¢ao das imagens técnicas reside na emancipacao da

sociedade do pensar conceitual.

Os textos foram inventados, no segundo milénio A.C., a fim de
desmagicizarem as imagens (embora seus inventores nao se tenham dado
conta disso). As fotografias foram inventadas no século XIX, a fim de
remagicizarem os textos (embora seus inventores ndo se tenham dado conta
disso). A inven¢do das imagens técnicas ¢ comparavel, pois, quanto a sua
importancia historica, a invencdo da escrita. (FLUSSER, 2002, p. 16-7,
grifos no original)

Segundo sugere Aumont (2004), ndo ¢ apenas para livrar o pensamento ocidental de
ter que pensar conceitualmente, nem apenas em fun¢do da remagicizagdo dos textos, que
surge a fotografia. A despeito de as condi¢des quimicas terem se dado na Antiguidade, a
fotografia vai ser “inventada” como procedimento técnico em um contexto social e histdorico
em que era desejavel, diz o autor. Para ele, a fotografia nasce de um caldo cultural destilado a
partir de uma revolugdo ideoldgica na pintura ocorrido entre o final do século XVIII e o
século XIX. Trata-se, a revolucdo, de uma mudanga de status do esbogo para estudo. O
esbogo ¢ registro de realidade modelada pelo projeto de quadro, enquanto o estudo ¢ o
registro da realidade “como ela ¢”. O estudo j& foi mencionado aqui, quando falei da unido da
arte com a ciéncia, processo que se da no periodo renascentista. O que € importante a respeito
desse novo modelo expressivo ¢ que seu objetivo € captar a primeira impressao sobre algo.
Aqui se funda o olhar fotografico, quando se concebe “[..] o mundo como campo
interrompido de quadros potenciais, esquadrinhado pelo olhar do artista que o percorre, o
explora e repentinamente pdra para recortd-lo, 'enquadra-lo” (AUMONT, 2004, p. 49).

Aumont nomeia isso como nascimento de uma “ideologia fotografica da representagao”.

A fotografia como evidéncia, como Gunning (2004)** gosta de mencionar, ¢ uma

recorréncia que acaba por definir seu lugar na modernidade. O crédito de verdade de uma

34 Sua abordagem da fotografia se d4, neste texto especifico, a respeito do papel da técnica na investigacdo
criminal no final do século XIX.
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fotografia ¢ maior, ja que seu testemunho ¢ tecnologico, e ndo humano. Isso abre espaco para
a crenca de que a imagem fotografica ¢ verdade porque o aparelho “ndo pode mentir”. A esse
respeito, Leo Charney e Vanessa Schwartz comentam que “[...] a indistingdo entre
representacdo e realidade conduziu a um aspecto crucial da modernidade — a crescente
tendéncia de entender o 'real' somente como suas re-apresentagdes” (2004, p. 24). A
compreensdo desse “real” passou a se dar por meio dessas representagdes a tal ponto que “[...]
o 'real' tornou-se inconcebivel e inimagindvel sem a presenca verificadora da fotografia”

(idem).

O paradigma fotografico, dizem Santaella e Noth (2008), trata de técnicas Oticas de
formacdo de imagens por meio de impressao da luz. Cinema e video potencializam essas
técnicas, ndo modificando a esséncia fotografica da génese dessas imagens. Fotografia e
cinema tratam de registro sobre suporte quimico (luz sobre cristais de prata), enquanto o
video, sobre suporte eletromagnético (modulagdo eletronica). Essa “coalisdo otica” do
paradigma fotografico a que se referem os autores ao citar Couchot trata de um enfrentamento
entre o sujeito e o real, mediado pelo olho-cérebro e pelo olho-maquina, este uma protese
daquele. Esse processo sempre ird pressupdr uma relagdo com o real, ja que a imagem que se
origina dai ¢ um duplo do mundo, uma emanacao fisica do objeto, traco direto, fragmento,
vestigio do real. Enquanto ¢, do real, uma marca e uma prova, segundo a autora, a imagem
fotografica ¢ a encarnacdo da separagdo entre real e seu duplo. A fotografia (cinema e video
inclusos) ¢ um “[...] pedaco eternizado de um acontecimento que, ao ser fixado, indiciara sua
propria morte. No instante mesmo em que ¢ feita a tomada, o objeto desaparece para sempre”
(SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 165). A légica dessa afirmacio, no entanto, nio considera a
questdo da presenga que a imagem televisiva reclama (ou, melhor, presenca que ¢ criada em

efeito). Mais adiante essa questdo serd abordada e discutida.

Se ambas as imagens — cinema e video/TV — partem, como a fotografia, de um objeto
real no mundo, suas materialidades de imagem se distanciam pela diferenca de suporte entre o
filme-pelicula e o video-fita magnética. O movimento do cinema ndo existe, reforca Dubois
(2004), em nenhuma imagem real. A imagem em movimento existe em nosso cérebro, fruto
de um efeito propiciado tanto pela biofisica do olhar quanto pela percepcao intelectual das
imagens. Nesse sentido, a imagem cinematografica ¢ quase tanto imagem mental (dada em
nossa imaginacdo ou por nossa inteleccdo) quanto ¢ a imagem concreta (aquilo que

enxergamos, em movimento, no mundo). A imagem do fotograma, que lhe da base, que ¢ a
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unidade da imagem cinematografica, ¢, no entanto, material. O filme-pelicula tem cada
fotograma do filme impressionado em sua materialidade visual. A base da imagem eletronica
do video e da TV, ndo ¢, pelo contrério, algo visivel em sua materialidade. Nao ha fotograma,

nao hé unidade visual que serve de base ao movimento.

Por isso Dubois (2004) chama a imagem de video, a imagem eletronica, de “mero
processo’”: € um “sinal”, um impulso elétrico que serve para transmitir e propagar informagao
visual. Esse impulso elétrico (soma de sinais de luminancia, crominancia e sincronizagao,
segundo o autor) ndo ¢ visivel sendo como impulso elétrico. Nao como imagem. Na banda
magnética de uma fita de video o que existem sdo impulsos elétricos codificados. Pode ser
identificada “[...] aquilo que aparece numa tela catodica, isto ¢, ao resultado de uma varredura
(dupla e entrelagada) em alta velocidade, numa tela fosforescente, de uma trama de linhas e
pontos, por um feixe de elétrons” (DUBOIS, 2004, p. 64), que produz uma aparéncia de
imagem. Isso explica o autor chamar a imagem de video de “sintese de tempo” em nossa
percep¢ao. Nao € uma imagem que existe no espago, € sim uma que existe apenas no tempo.

A imagem do video s6 funciona se transmitida.

Diferente da televisdo dos primoérdios, porém, a imagem do video pode, antes de ser
transmitida, ser registrada. Desde a primeira transmissao mundial, em 1936 (das Olimpiadas
de Berlin), quando a TV tem origem como sistema, até a inven¢ao do video, que se da apenas
em 1960, a televisdo era uma “maquina ao vivo”. Entre um advento e outro, durante 24 anos,
a televisdo captava imagens, as transmitia, mas nao as registrava. (DUBOIS, 2004) Se hoje o
significado profundo (e até afetivo) do “VIVO” que vemos na tela de nossas TVs em uma
reportagem, por exemplo, € o que €, isso se deve principalmente a origem do termo, de uma
época em que nao apenas a realidade visual e a imagem televisiva se pareciam no que diz
respeito a sua natureza intangivel, mas eram, de fato, ambas intangiveis no mesmo nivel. O
que se via pela TV até 1959 era visto apenas uma vez; € o que acontecia, 0 erro, o
imprevisivel, o inesperado, também. De 1936 até 1959 se viveu a era das imagens em tempo
real e “sem edi¢ao”. O real acontecia, o real era captado pela TV, o real era transmitido e visto
pela TV, o real se tornava passado, apenas acessavel em nossas memorias. No que se refere a
memoria técnica, a memoria-arquivo, a TV era o que nos termos grandilogiientes de Dubois
(2004) podemos chamar de uma “maquina de esquecimento”. Até ai, era o cinema o

responsavel pela memoria-arquivo no que tange a imagem em movimento.

A televisdo “[...] suprime o prazo de registro da imagem proprio ao cinema e opera
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uma aproximagao definitiva entre a imagem e o real, o momento de sua captura e 0 momento
de sua re-presentacdo” (COUCHOT, 1996, p. 41). Até a TV, os processos morfogénicos da
imagem continuam se dando a partir de uma emanacao luminosa, o que, segundo Couchot
(1996), as coloca no mesmo nivel de aderéncia ao real. “A televisdo faz com que a imagem se
cole imediatamente ao real, através do espaco e do tempo, mas essa contigiiidade s6 € possivel
porque o enquadramento espacial e temporal (automdtico) da imagem, imposto pelas

tecnologias da Representagdo, ndo se modificou.” (COUCHOT, 1996, p. 41)

Desde a fotografia, acompanhamos a répida transformagdo dos paradigmas de olhar
que fazem a transi¢do entre modernidade e poés-modernidade. Tudo o que pensarmos sobre as
imagens, e esse século (XX) “dedicado” a elas, tem origem no século XIX, quando o
surgimento das imagens técnicas faz eclodir uma revolugdo ndo na forma de produzir
imagens, mas na maneira como essas imagens sao olhadas. Por isso, depois de pensarmos o
ber¢o do paradigma fotografico, precisamos dar conta desse novo olhar que surge dai. Isso se
da quando, como afirma Crary (2004), nas primeiras décadas do século XIX, hd um

rompimento com o regime classico de visualidade.

“A segunda metade do século XIX constitui um limiar histérico critico, em que
qualquer diferenga qualitativa consideravel entre uma biosfera e uma mecanosfera comegou a
dissipar-se”, diz Crary (2004, p. 68), sobre o que ele chama de processo de
“instrumentaliza¢do da visdo humana”. Se a fotografia surge, como técnica, em um periodo
em que a sociedade estava pronta para seu novo paradigma, o cinema nasce no perfeito
contexto do cotidiano moderno, segundo o que afirma Cohen (2004). A fatia — em movimento
— que o cinematografo arranca do cotidiano para leva-lo ao espetaculo do final do século XIX,
para o olhar do homem moderno, ¢ o desejo satisfeito de um periodo historico impar, em que
olhar e real sdo o fazer ¢ o objeto que definem uma era. Isso € o prentincio do homem que
busco curiosamente compreender: alguém que vive de, para, com e pelas imagens com um
profundo interesse e dvida necessidade do real. Nao ¢ de hoje, muito menos ¢ “da pods-
modernidade”, a génese do homem orwelliano que vive no mundo de /984, no mundo do
panoptismo universal; nem ¢ tdo novidade o sujeito fetichista que produz, coleciona e vive no
mundo das imagens. E costume dizer, hoje, que somos vigiados, vivemos sob os designios do
espetaculo e que ndo ha mais cotidiano que ndo seja transformado em imagem consumivel. A

questdo € que “este mundo” ndo € novo. J& existe ha algumas geracdes, até. A diferenga ¢ que
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ndo existia a Internet ou até mesmo a TV como formas muito rapidas de se espalhar e obter

informacdes.

“O processo de modernizagdo da percepcdo, ao longo do século XIX, estd
intimamente ligado a alteragdo radical do estatuto da imagem na virada do século XIX ao
XX.” (FERRAZ, 2006, p. 233) Aquilo que relacionamos comumente como caracteristicas da
pos-modernidade (descentramento do sujeito e fragmentagdo, por exemplo), diz a autora,
estdo no cerne da transi¢do pela qual passaram a percepcdo e a cogni¢cdo no século XIX. O
contexto dessa mutagdo seria o surgimento da industrializacdo das formas de contemplagdo e,
o que acredito ser o principal, a aceleracao da produgdo e do consumo nas metropoles, que

passaram a crescer vertiginosamente na apoca.

Segundo Crary”, a modernizagdo da percepc¢do, inseparavel do
desenvolvimento e disseminagdo de transportes mecanizados nas cidade,
bem como da invencdo de novas tecnologias de produgdo e reproducdo de
imagens (fotografia, estereoscopio, cinema, por exemplo) — diz respeito a
uma reconfiguragdo radical do sistema Optico ¢ do modelo epistemologico
vigentes nos séculos XVII e XVIII, vinculados ao dispositivo da cdmara
obscura. Nesse sistema ¢ modelo, a producdo da imagem estava referida a
leis oOticas, ligadas a uma fisica dos raios luminosos (leis de reflexdo e
refracdo), de base newtoniana, sem qualquer interferéncia humana,
assegurando-se, desse modo, a crenga em um sujeito e em um objeto dados a
priori, em uma relacdo de exterioridade — portanto, ndo problematica — entre
ambos. (FERRAZ, 2006, p. 234, grifos no original)

Como ja vinha expondo desde o capitulo 2, ¢ no ambito do que Ferraz chama de “ampla
mutagdo de cunho epistemoldgico” que novos dispositivos opticos sdo desenvolvidos e saem
dos laboratorios para a exposi¢do em feiras populares e o uso em casas da burguesia. Tais
dispositivos estdo inseridos no contexto cultural do espetaculo e sdo relacionados aos novos
regimes de aten¢do. Gunning (2004) enfatiza essa definicao de “modernidade” que ultrapassa
uma determinac¢do por periodo historico, afirmando que trata-se, para além, de uma mudanca
na experiéncia. A Revolucdo Industrial estd na nascente, ¢ claro, dessas mudangas que
culminam na modernidade, uma vez que estamos falando de um periodo onde o paradigma da
producao, circulacdo e consumo muda radicalmente. Nao € por nada que a ferrovia ¢ um
simbolo tdo poderoso do periodo. Nao apenas por metafora, a estrada de ferro encarna as
praticas modernas na nova dindmica relativa aos tempos, as distancias, as légicas de

circulagdo. O homem moderno nascido aqui ndo dedicara as tarefas comuns o mesmo tempo

35 Ferraz cita Jonathan Crary, historiador cujo artigo em O cinema e a invengdo da vida moderna (2004), ¢
citado aqui.
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que dedicava antes, as distancias diminuem consideravelmente, a possibilidade de mobilidade
expande tanto a experiéncia dos corpos quanto das mentes. O homem moderno ndo mais deve
ser escravo de tempos e locais. Acessos a culturas diferentes provocam uma permeagdo entre

habitos, religides, filosofias.

Para Calabrese (1987), a superagdo dos limites da percepcao do tempo, que € uma
caracteristica da pos-modernidade, se d4 em fun¢do de uma nova visdo de mundo. Um dos

aspectos dessa nova visao de mundo diz respeito ao sentimento de verificabilidade do real:

As novas tecnologias audiovisuais anulam a confian¢a na verificacao
pessoal dos factos. Nao ¢ a visdo directa do jogo de futebol que da a ilusdo
da verdade, mas a sua re-visdo na televisdo ao retardador®. A técnica de
representacdo produz objectos que sdo mais reais do que o real, mais
verdade do que a verdade. Mudam, deste modo, as conotagGes da certeza:
ela ja ndo depende da seguranga nos proprios aparelhos subjectivos de
controlo, ¢ delegada em qualquer coisa de aparentemente mais objectivo.
No entanto, paradoxalmente, a objectividade assim atingida ndo é uma
experiéncia directa do mundo, mas sim a experiéncia de uma
representacdo convencional. A incredulidade de S. Tomé esta
definitivamente ultrapassada. Acreditamos nos milagres ndo por lhes
tocarmos, mas sim se alguém no-los vem contar: por isso, ao retardador.
(CALABRESE, 1987, p. 69)

Depois da fotografia, e principalmente com o cinema, a imagem passou também a ter
valor de memoria, de documento (no cinema, documento quase vivo) de uma era, de uma
sociedade, de modos de vida. O fascinio pelos filmes da época se dava muito pela funcao
utilitdria da memoria arquivada em pequenas fatias do real dotadas, até, de movimento. (ver
COHEN, 2004) O século das imagens ¢, também, o século da memoria, o século da evidéncia
historica irrevogavel, o século do documento universal. Jeannene Przyblyski (2004) chega a
afirmar que o ato de fotografar pode ser um modo de ocupar a histdria, transformando-a em

artefato no momento em que a torna visivel.

E claro que essa disposi¢do para a visibilidade muito se relaciona com uma
ampla convic¢do cultural ndo apenas quanto a aptidao da fotografia para a
descrigdo topografica e fisionomica, mas também quanto a facilidade com
que a fotografia, com base em sua propensao silenciosamente mecénica para
“contar a verdade”, lidava com as demandas mais complexas relacionadas a
posse ¢ a presenca. Essas demandas foram parte integrante da invencdo do
meio. Também estdo associadas a uma nogdo, que surgiu naquele momento,
sobre um outro tipo de narragdo — que ligava a vivacidade exterior da
fotografia ao relato de um evento especifico. (PRZYBLYSKI, 2004, p. 291)

36 Retardador é a camera lenta.
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Parte disso estd na historia da criminologia, como ja foi comentado anteriormente. Muito do
que hoje pensamos a respeito do homem enquanto identidade civil estd em uma estranha,
porém logica, convergéncia entre o advento da fotografia, as novas formas de organizacao
social, o0 modelo econdmico capitalista que despontava e o regime industrial que passava a
dominar a experiéncia moderna. A moderna preocupacio com a classificacdo pode ser notada
pela nova abordagem policial e pelo uso sistematico que se da a fotografia nesta época, que
passa a ser parte do discurso de controle e poder. O vinculo da fotografia com seu referente a
torna ferramenta da criminalistica, especialmente por sua natureza iconica e indicial (ver
GUNNING, 2004). Se por um lado a grande cidade tornava os individuos, imersos em
multiddes, menos individuais, por outro a fotografia deu a esses rostos muito parecidos uma
identidade unica. Ainda que dentro de um regime que nasce de uma preocupagao juridica em
dotar as pessoas de identidades inegaveis e evidentes. Técnicas modernas armam novas
formas de controle, as quais a fotografia propiciou. Nasce um novo conceito de individual,

assim como nasce uma nova forma de vigilancia.

As tentativas para restabelecer os tragos da identidade individual sob a
obscuridade de uma nova mobilidade foram centrais [...] para os processos
reais de identificagdo policial. [...] Nesse sentido, o processo de identificagdo
criminal representa um novo aspecto da disciplina do corpo que simboliza a
modernidade. (GUNNING, 2004, p. 39)*’

O surgimento do cinema se da depois do surgimento do espectador de cinema. Antes
mesmo de os Lumicre levarem seu cinematographo a publico, géneros literarios e espetaculos
populares (além de exposicdes de variedades) formavam esse espectador em uma gramatica
que funda a linguagem do cinema. Os Panoramas sdao exemplo maximo disso. Para Schwartz
(2004), a Paris do final do século XIX encarna uma experiéncia imersa na cultura do
espetaculo. “A vida real era vivenciada como um show, mas, a0 mesmo tempo, os shows
tornavam-se cada vez mais parecidos com a vida.” (SCHWARTZ, 2004, p. 337) A partir disso,
a autora relaciona o “primeiro cinema” dentro do “gosto do publico pela realidade”. O que
isso nos diz? Nao apenas define a modernidade, mas a pds-modernidade como caldo depurado

dela. Nao apenas aponta uma evolu¢ao de uma producdo visual que ganha os contornos de

37 Neste artigo, Tom Gunning traga um interessante historico, repleto de fotografias da época, a respeito do
sistema de identificacdo policial que a invengdo da fotografia permitiu, articulando a técnica com o
surgimento de um novo pensar sobre o controle, o poder politico sobre o corpo ¢ as individualidades e,
principalmente, sobre a experiéncia moderna da eterna, universal e certa vigilancia. O Panoptico ¢ um
indicio, no século XVIII, desse novo pensar.
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uma necessidade cada vez maior de realidade, de acesso ao real: simplesmente estabelece o
cinema como a resposta técnica a um avido desejo pelo real que, como ja disse e repito, ndo €

de hoje, mas de antes do nascimento de minha bizavo.

O cinema esta inserido em um conjunto de transformacgdes, segundo enfatiza Hansen
(2004), que sdo sociais, politicas, econdmicas e culturais. Essas transformagdes dizem
respeito @ modernidade e o cinema passa a ser compreendido como parte do contexto da

experiéncia moderna. Aqui, o cinema

[...] figura como parte da violenta reestruturagdo da percep¢ao e da interagao
humana promovida pelos modos de produgdo e pelo intercdmbio industrial-
capitalista; enfim, pela tecnologia moderna, como os trens, a fotografia, a luz
elétrica, o telégrafo e o telefone, e pela construgdo em larga escala de
logradouros urbanos povoados por multidoes anénimas ¢ prostitutas, bem
como por flaneurs ndo tdo andénimos assim. Da mesma forma, o cinema
surge como parte integrante de uma cultura emergente do consumo e do
espetaculo, que varia de exposi¢cdes mundiais e lojas de departamentos até as
mais sinistras atragdes do melodrama, da fantasmagoria, dos museus de cera
e dos necrotérios, uma cultura marcada por uma proliferacdo em ritmo muito
veloz — e, por conseqiiéncia, também marcada por uma efemeridade e
obsolescéncia aceleradas — de sensagoes, tendéncias e estilos. (HANSEN,
2004, p. 406)

Esse flaneur, como o descreveu Benjamin (2000), ¢ o novo espectador da modernidade, ¢ o
sujeito que sai as ruas, que flana pelas cal¢adas das grandes cidades, olhar fixo a destrinchar
o espetaculo do fim do século XIX, um “fotéografo” que observa, classifica, apreende e
esmitga a vida moderna, quando a diferenca toma conta de um mundo cada vez mais plural.
E o pormenor que procura o fldneur, o detalhe, o aprofundamento. E aqui que podemos
identificar esse homem que busca o real em suas ultimas conseqiiéncias, um homem cujo
olhar “fotografa” o mundo e apreende cada ponto dessa figura em um exercicio de busca
pela verdade interior das coisas. Nunca o real se deu tanto a ver, nunca o olhar buscou tanto
conhecer, nunca o olho exercitou tanto seu poder, nunca uma habilidade humana — a ciéncia
— foi tdo soberana antes, por meio de uma onividéncia. E com ela, a onisciéncia. E, assim, a
onipresenca. Nao bastava a mobilidade, a velocidade, a possibilidade. Ao homem moderno
estava para pertencer o mundo. Nesse sentido, o cinema, como ainda afirma Hansen (2004),
representa “[...] a epitome de um novo estagio na ascensdo do visual como discurso social e
cultural [...]” (p. 406). O cinema responde a uma crise da visibilidade e estd no centro de
uma “mobilizag¢do estrutural do olhar”, lugar do qual esse fldneur é parte na busca de um

lugar e tempo imagindrios, numa reviravolta das coordenadas espaciais e temporais.
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(HANSEN, 2004)

Junto ao flaneur, nada mais definidor da Europa do final do século XIX, nascente da
era da bizarria — e véspera do neo-barroco como estética e filosofia —, que o panoptismo*® dos
Panoramas®. Nada mais que uma nova estética, uma nova narrativa, o Panorama encarna a
busca avida do flaneur por tudo conhecer, ver, apreender — exercicio levado as ultimas
conseqiiéncias da vigilancia. O mundo que se espetaculariza ¢ o mundo que também vigia.
Tudo ¢ visivel, tudo nos vé — como na frase de Klee, sobre os objetos que agora o percebem
(VIRILIO, 1996). Assim como o homem moderno esta flanando pelo mundo que agora se
oferece em espetaculo, esta expondo sua individualidade, sua figura, sua agdo. Ao pensar
nessa fldnerie que € a experiéncia moderna na Europa do final do século XIX, Schwartz
(2004) resume, em poucas linhas, algumas das coisas que estdo na base da tese que proponho,

ou seja, o interesse pelo real, o olhar, o espetaculo e a vigilancia:

Em trés terrenos de prazer popular na Franga do fim do século XIX — o
necrotério de Paris, os museus de cera e os panoramas — observo a fldnerie,
que comegou a ser usada para descrever o olhar novo do espectador pré-
cinematografico, em seu contexto proprio como uma atividade cultural para
0s que participavam da vida parisiense, ¢ afirmo que o fim do século XIX
ofereceu um tipo de flanerie para as massas. Mas também relaciono essa
flanerie a nova imprensa de grande tiragem que funcionou como um resumo
impresso do olho errante do flaneur. O espeticulo e a narrativa estavam
inseparavelmente ligados na florescente cultura de massa de Paris: o
realismo do espetaculo, na verdade, quase sempre dependia da familiaridade
com as narrativas supostamente reais dos jornais. (SCHWARTZ, 2004, p.
338, grifos no original)

Esses trés “terrenos de prazer popular” de que fala a autora revelam um “gosto” que,
logo adiante, na pés-modernidade, vai permear um produto muito consumido. Nao que seja
novidade o interesse humano pelo morbido, nem que seja totalmente pés-moderna a busca por
experiéncias-limite. E o que estd no cerne mesmo desses interesses e buscas que define a — ou
pode ser dado como caracteristica da — pds-modernidade: a busca por apreender o real. Mas
mais encharcado de real, de intenso real, que o objeto de tabu. Nao ¢ por acaso que morte e
sexo — talvez os dois maiores tabus da sociedade humana — sdo constantemente narradas em
sua poténcia de verdade e real. Vide a pornografia e seus niveis de realismo a cada dia mais

aprofundados. Vide a emergéncia e o sucesso sempre recobrado e renovado de gé€neros da

38 Sistema daquilo que tem por base o Panoptico, que €, por sua vez, qualidade daquilo que d4 “visdo total”.

39 Panorama: do grego, vista total. Um “panorama” ¢ algo que permite uma vista de um conjunto. Segundo
Aumont (2004), as raizes etimologicas gregas da palavra significam onividéncia.
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imageria como as fotos de acidentes tragicos, os “documentarios” sobre morte com estética
construida sobre a violéncia grafica, os snuff movies.** Vide, principalmente, a potencializagio
do contato com a morte que, na falta da experiéncia direta e concreta, produz uma busca ou

curiosidade exacerbada pelas gravacdes que mostrem o momento mesmo da morte de alguém.

O necrotério de Paris acabou se tornando em um dos espetaculos turisticos mais
famosos da época, atraindo visitantes de todos os tipos, € constando nos guias da cidade como
parada obrigatdria aos visitantes da cidade-luz. A gratuidade da visita tornava o espetaculo
ainda mais popular. O argumento do municipio para tais exibi¢des era plausivel: os anonimos
ali depositados esperavam por identificagdo, e os visitantes poderiam dar nome aos corpos ali
expostos, eventualmente. E certo o que a autora afirma, sobre a identificagdo dos mortos
anonimos ter virado show. Mas teria virado show, e teria se dado, em primeiro lugar, como
exposicao, ndo fosse a cultura da época e daquele mundo estar “pronta” para isso? “Muitos
comentaristas sugeriram que o necrotério satisfazia e reforcava o desejo de olhar que tanto
permeou a cultura parisiense do fim do século XIX.” (SCHWARTZ, 2004, p. 340) Foi nesse
periodo, conforme afirma a autora, que a opinido foi substituida pela verdade nos jornais: era
a chamada “era da informacdo”. “Algumas pessoas acreditavam que a popularidade das
visitas publicas ao necrotério, como o proprio interesse nos jornais, originava-se do interesse
publico pela assim chamada realidade”, continua a autora (2004, p. 341) Nada ilustra melhor a
relagdo do cinema com essa nova cultura que o fato mencionado pela autora como divisor de
aguas entre os historiadores de cinema: em 1907, o necrotério parisiense teria fechado
principalmente em fun¢do de uma nova atracdo, que havia direcionado o publico para as cada

vez mais numerosas salas de cinema.

Os museus de cera também revelam um gosto (ou uma busca) por eventos
representados com fidelidade e precisao, servindo também de ilustragdo, ou mesmo

encenacao, daquilo que os jornais escreviam. Os panoramas, no entanto, parecem ter revelado

40 A Internet potencializou tanto a oferta quanto a procura por esse “produto”, as fotografias de pessoas
destrocadas em guerras, brigas, acidentes, depois de cometerem suicidio e etc. Em 1996, um ano depois de a
Internet ser popularizada, lembro de acessar meu e-mail na faculdade e receber uma mensagem cheia de
anexos, os quais eram nada menos que as fotos dos corpos dos integrantes da banda Mamonas Assassinas,
mortos em um acidente de avido. Quase 10 anos mais tarde tive o choque de ver um dos videos que os
terroristas da Al-Qaeda divulgavam, mostrando o momento em que decapitavam o jornalista Daniel Pearl.
Uma série norte-americana de documentarios chamada Faces da Morte (o primeiro filme é de 1978, dirigido
por Conan Le Cilaire) ficou famosa nos anos 90 com cinco videos onde um apresentador comandava um
espetaculo que reunia gravacdes das mais variadas: desde suicidios, mortes rituais e acidentes bizarros até
autopsias e investigagdes em cenas de crimes. Os Snuff Movies sdo videos cujo argumento envolve violéncia,
como qualquer filme de ficcdo. A diferenca ¢ que sdo filmes onde as mortes sdo reais. O filme espanhol 7esis
(que irei analisar na tese) trata do assunto.
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esse espectador de cinema que ai se formava. Eram encenagdes, em sua maioria de eventos
reais (batalhas, crimes e etc.), que atraiam as multiddes por sua caracteristica representagao
realista. Os crimes lidos nos jornais eram levados a espetaculo nessas exposi¢des. Enquanto
que no final do século XVIII eram retratadas basicamente paisagens, no final do século os
eventos reais passaram a dominar o programa dos panoramas, que chegaram, poucos anos
antes da exibicdo do cinematographo, a ser dotados de movimento. Alguns panoramas usaram
filmes, no lugar das telas, para simular movimentos, como o de uma paisagem vista da janela
de um trem em marcha. (SCHWARTZ, 2004) A tridimensionalidade desses quadros e, por
ultimo, sua versao com telas “passando”, em simulagcdes de movimento, criaram o espectador

moderno que receberia, em 1895, o invento dos irmdos Lumiére.*!

Para Virilio (2002), a verdade do mundo finalmente se mostra a partir do advento da
fotografia. Isso coloca uma questdo importante em perspectiva, a partir dos anos 30 do século
XIX: a fidelidade (e objetividade) do registro fotografico versus a subjetividade da mao do
pintor. “Na altura do inicio do século XIX, a isencdo humana do processo de reprodugdo do
mundo perceptivo visual era necessaria para a [...] duplicagao do mundo visivel [...]”, o que
relacionava obrigatoriamente a fidelidade da imagem ao nivel de formalidade e automacao do
procedimento fotografico (SILVEIRA, 2006, p. 202). O olho da objetiva ¢ aquele que
organiza, recorta o espaco e fixa o tempo, eterniza o instante unico (ver VIRILIO, 2002, p.
41). Virilio (2002) ¢ quem afirma que a fotografia é prova da existéncia de um mundo
objetivo, apesar de admitir que a afirmagdo ¢ mais da época que dele proprio. Por isso cabe
aqui fazer um questionamento da afirmag@o: como provar a existéncia de um mundo objetivo
enquadrando-o, recortando-0? A questdo, ainda confusa, pode ser esclarecida pelo que Vernet
(1995, p. 134) chamou de “jogo de palavras ruim” entre a “objetiva” (da camera) e a (suposta)
objetividade daquilo que ela registra. Virilio (2002) ira sugerir* que ao registro fotografico
haja a atribui¢io de um poder totalizante por sua presung¢io de neutralidade. E a técnica, a
ciéncia, que lhe dd essa presuncdo. Ao crer tanto na camera cinematografica enquanto
aparelho cientifico, quanto na camera fotografica, o critico André Bazin funda seu

pensamento, escrevendo sobre a vocacgdo ontologica da fotografia e do filme a partir dessa

41 Para mais sobre os Panoramas e a formacao do espectador de cinema, ver Aumont (2004, p. 54-65)

42 Ver p. 43.
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logica.* A fotografia é ontologicamente objetiva, diz a tese de Bazin (AUMONT, 1995; 2006)
em Ontologia da Imagem Fotogrdfica. No entanto, s6 podemos julgar a fotografia como
“perfeitamente objetiva” em funcdo da ideologia da arte, segundo a qual o papel da arte ¢
representar ¢ até exprimir o real. “[...] Para Bazin, o principal ¢ de fato o evento como
pertencente a0 mundo real ou a um mundo imaginario anilogo ao real, isto é, enquanto sua
significacdo nao ¢ 'determinada a priori” (AUMONT, 1995, p. 73, grifo do autor). Ele acreditava

no “[...] evento real em sua 'continuidade' [...]” (1995, p. 74).

O que se chama de “génese fotoquimica” da imagem fotografica (ou da imagem do
cinema) cria o paradigma da imagem técnica, que ¢ a idéia do real diretamente impresso no
fotograma. Fotografia (e, mais tarde, filme) torna-se documento e testemunha, objetivos e
irrecusaveis (VIRILIO, 2002), testemunha de uma presenca que passou (JAGUARIBE,
2007).

Silveira (2006), que segue a mesma linha de compreensdo, abordando a génese da
fotografia como mecanica, descreve trés correntes de pensamento geradas por essa logica,
segundo as quais: a) a fotografia ¢ um espelho da realidade (mimese); b) a fotografia
interpreta e transforma a realidade (desconstrugdo); e c) ela é um traco do real (idéia baseada
nos indices da semidtica de Charles Sanders Peirce). A idéia de mimese considera que se
confia na fotografia como se confia nos proprios olhos — afirmagao trazida por Silveira (2006)
a partir de Flusser, que critica essa nogdo (ver SILVEIRA, 2006, p. 204).* O papel de
testemunho e documento passa a ser desempenhado pela imagem fotografica a partir do final
do século XIX, quando a fotografia comega a ser usada para registros cientificos e para outros
fins, como propiciar ao publico o acesso a imagens como as de guerra, por exemplo®

(imagens, em geral, de violéncia e morte).

“As fotos objetificam: transformam um fato ou uma pessoa em algo que se pode
possuir”, afirmou Susan Sontag (2003, p. 69). Para a ensaista norte-americana, ¢ central o
papel que as cameras fotograficas desempenharam nas guerras do inicio do século XX, assim
como no registro de varios tipos de violéncia e crueldade ao longo desse mesmo século — a

exemplo das imagens dos condenados a morte, sentados nas cadeiras de execucao, olhando

43 Sobre isso, ver AUMONT et al. (1995).

44 Segundo SILVEIRA (2006), André¢ Bazin e Roland Barthes também acreditavam na mimese, assim como
Walter Benjamin.

45 Ver p. 205 de SILVEIRA (2006).



155

para as lentes. Sontag fala de uma sensagdo de ndusea, provocada pelo olhar de alguém que ja
¢ morto quando o vemos, mas que permanece como olhar na eternidade (eterno, e cruel, devir
de morte?). Para a autora, as guerras mais importantes dos séculos XIX* e XX, até a I Guerra
Mundial (1914-1918) ndo tiveram uma cobertura jornalistica de fato. As imagens da I Guerra
tinham “teor épico”, raramente mostrando os verdadeiros horrores da guerra. O
aprimoramento do aparato técnico, como destaca a autora, ¢ o que vai fazer com que nasga a
verdadeira cobertura jornalistica de guerra: “[...] cameras leves, como a Leica, com filmes de
35 milimetros que podiam bater 36 fotos antes de ser preciso recarregar [...]” (SONTAG,
2003, p. 22). A Guerra Civil Espanhola (1936-1939) teria sido a primeira a receber uma
cobertura jornalistica pelos moldes como a entendemos hoje, e o trabalho dos fotografos era
publicado em jornais e revistas pelo mundo todo. Para Sontag, a evolugdo do jornalismo de
guerra ¢ percebida pelo periodo que separa esta guerra, com preponderancia sobre a
fotografia, e a Guerra do Vietna (1964- 1975), que foi a primeira a ser televisionada e
transmitida para o mundo, com imagens coloridas. A evolucdo da técnica, que acompanha a
evolugdo da linguagem, marca uma terceira e concomitante evolucao: a da representagdo da
guerra nos media. Com a cobertura televisiva no Vietna, afirma Sontag, “[...] batalhas e
massacres filmados no momento em que se desenrolam tornaram-se um ingrediente rotineiro

do fluxo incessante de entretenimento televisivo doméstico” (2003, p. 22).

E preciso que fique claro que as imagens fotografica e filmografica sio o resultado de
olhares subjetivos, os quais fazem escolhas subjetivas que refletem na imagem, como € o caso
do enquadramento. Tao necessario quanto essa compreensao, porém, ¢ o entendimento de que
a impressao de transicao total ou quase entre mundo real e registro fotografico ou
filmografico é o que faz com que, a partir do século XIX, a imagem técnica produza sempre

um sentido de acesso ao real que ela organiza.

Desde a invencao da fotografia, sua ontologia ¢ discutida, e a génese mecanica dessas
imagens estd, normalmente, no cerne desse debate. Conforme enfatiza Silveira (2006), a
tecnologia aqui acaba por tornar-se transparente, o que “impede” a interferéncia emocional
humana. Interferéncia que André Bazin chamou de “floreios da intervengdo artesanal”,

segundo a autora. Barthes radicaliza essa nog¢do quando afirma que uma vez analoga

46 Como a Guerra Civil Americana (1861-1865) e a Guerra da Criméia (1854-1856).
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mecanicamente do real, a imagem fotografica ¢ plena, ja, de sua substincia, barrando
qualquer segunda mensagem. A propria idéia, de antes do século XIX, de um dispositivo (a
camara obscura) que livrasse a pintura do compromisso documental (SILVEIRA, 2006) ja
coloca espectativa sobre a fotografia quando de seu surgimento. Isso se demonstra pela
fungdo de “testemunho do mundo fisico” que as fotografias passaram a desempenhar em
relatorios cientificos, por exemplo. A maquina, continua ainda a autora, esta submissa as leis

da fisica e da quimica, o que lhe dota da habilidade de fidelidade para com o real.

Nao ¢ surpresa, portanto, que a fotografia tenha tomado um rumo documental. Susana
Jordan (2006), por exemplo, chega a enfatizar uma certa divisdo entre cinema e fotografia
entre os polos, respectivamente, da ficgdo e do documental. Essa divisdo € tdo bem aceita que,
ainda hoje, costumamos relacionar a imagem fotografica ao jornalismo, enquanto que o
cinema estaria associado ao entretenimento. E claro, como vai sugerir Boris Kossoy (2002),
que ser documento ndo tira da fotografia sua qualidade de representacdo, que por sua vez &,
além de registro, uma forma de criacdo sobre um real dado. Nisso, o autor retoma os
conceitos de primeira e segunda realidades, aplicando-os a fotografia. A primeira realidade ¢
o assunto em si, algo que ¢, agora, sempre passado. E uma realidade da qual a fotografia (a
maquina, o ato, todo o aparato) faz parte apenas por um instante — o instante em que o real
impregna o filme. A partir disso, o assunto € passado. A segunda realidade diz respeito a
fotografia ela mesma, em sua materialidade e na imagem bidimensional que ali existe. Nessa
segunda realidade, o assunto estd presente apenas na qualidade de representado. Como

assunto representado, ¢ definitivo, diz o autor.

Sua instancia é, agora, a de documento. Nao hd mais possibilidade de acessar o
passado, a primeira realidade, pois a fotografia representa, de modo geral, um passado que s6
se atualiza como representagdo. Como documento. No momento exato em que a foto se faz,
do ponto de vista mecanico e quimico, a realidade (uma primeira realidade) passa a mediagdo
(uma segunda realidade). Por isso, alids, Kossoy (2002) usa conceitos de primeira e segunda

realidades, ndo de primeiro e segundo reais.

Dubois ndo compra nem a idéia da mimese e nem a radicalidade da desconstrugdo,
reconhecendo que ao mesmo tempo em que a fotografia e seu referente se relacionam por
uma contigiiidade fisica e isso a torna em testemunha do referente, a foto nao ¢ perfeitamente
parecida com este. Sendo um traco do real, a fotografia ¢ um indice, pois possui ligagao fisica

com o referente. A questdo da “pregnancia do real”, portanto, toma seu contorno definitivo, a
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partir do momento em que se compreende a nocdo de “trago de real”, se relativiza a idéia de
analogia total dada pelo conceito de mimese e se nega (talvez) a filosofia da desconstrugao.
(ver SILVEIRA, 2006) A nogao de “pregnancia do real” estd diretamente ligada a génese
automatica da imagem fotografica e a no¢ao de aderéncia do real. H4, nesse processo, um tipo
de “conexdo fenomenologica”, como menciona Przyblyski (2004), onde o que “foi visto”
adere a fotografia como signo indicial. E dai que Barthes vai brincar com a histéria da arte,
fazendo referéncia a obra de René¢ Magritte, quando diz que um cachimbo, na fotografia, “[...]

¢ sempre um cachimbo, intransigentemente” (1984, p. 15)."

Essa compreensdo da fotografia como sendo de natureza teoricamente ndo-simbdlica,
como destaca Flusser (2002), faz com que o observador confie na fotografia tanto quanto
naquilo que vé. A imagem técnica ¢ apreendida, assim, ndo enquanto imagem, mas enquanto
visdo do mundo. Mas o proprio Flusser vai refletir, mais adiante, sobre as fotografias em preto
e branco. Preto e branco, para ele, sdo conceitos da teoria da Otica — da qual o processo
técnico da fotografia se vale para produzir imagens fotograficas em tons de cinza. Isso retira o
“automatico” do conceito de génese da imagem fotografica (no caso das fotografias em preto
e branco). Vamos ignorar, também, que a impressdo de cor que se da no papel fotografico
também ¢ uma leitura convencional das maquinas, que “traduzem” informagdes sobre cor do
mundo para a fotografia, ndo havendo exatamente a apreensdo (automatica) das cores. Me
atenho ao que Flusser menciona, apenas, pois considero, para este trabalho, uma reflexao
importante. A analise logica do mundo e depois sua sintese, diz ele (e isso compreendo como
o processo de registro fotografico), ndo resulta em uma reconstituicdo desse mundo. O que
Flusser quer dizer ¢ que a maquina analisa logicamente (tecnicamente) o mundo e sintetiza,
em duas dimensdes, em um papel, em tamanho proporcional, essa andlise. No caso da
fotografia em preto e branco (melhor seria dizer em tons de cinza, ou escala de cinza, como se
usa nas artes graficas), a imagem que resulta do processo de apreensdo/registro ndo ¢
automatica. Dai o autor dizer que a fotografia em preto e branco tem a cor da teoria. As
fotografias ndo coloridas sdo “imagens de teorias (Oticas e outras) a respeito do mundo”

(2002, p. 38)

A critica da fotografia ja havia denunciado suas imagens em preto e branco como

“falhas” no processo, uma vez que assim ndo espelharia o real perfeitamente, mas o

47 Na tela La trahison des images, datada de 1928 ou 1929, Magritte marca a historia da arte moderna com a
figura de um cachimbo, embaixo da qual escreve “isto ndo ¢ um cachimbo”.



158

interpretaria (ver SILVEIRA, 2006). Continuemos a ignorar que as cores também sao
interpretagdes ldgicas no processo fotografico. Primeiro porque ha que se considerar nossa
capacidade de abstracdo, que estd indissociavel do processo de recepcdo das imagens
fotograficas e das imagens em movimento também. Segundo, porque existe ainda outra
questdo a ser considerada a respeito do olhar sobre as imagens técnicas. Trata-se do que ¢
convencional, marcado pela cultura, que ¢, afinal, o que preenche o espago entre o
objeto/assunto e o olhar da objetiva e, também, o que estd intermediario entre a imagem

(fotografica, filmografica, videografica, etc.) e o olhar de quem as percebe, recebe, observa.

O que Silveira (2006) propde € justamente pensar naquilo que Flusser estabelece como
nossa capacidade de abstrair o fato de que vemos uma imagem bidimensional (na fotografia
ou na tela de cinema ou, ainda, na TV) e, também, de reconstituir a tridimensionalidade
dessas imagens (isso nos faz apreender a imagem técnica como um duplo do mundo). “Se a
fotografia em preto-e-branco abstrai as cores do real, além de duas das quatro dimensdes
espago-temporais, de acordo com Flusser, nossa imaginagdo as recompdem,
complementando-a ou abstraindo-a cromaticamente.” (SILVEIRA, 2006, p. 213, grifo no
original) Isso quer dizer que também reconstituimos as cores do mundo ao vermos fotografias

em preto e branco.

Se fazemos, por um lado, essa reconstitui¢do, de modo que o real do mundo continua,
grosso modo, sendo compreendido como automaticamente apreendido pela maquina; por
outro também nos habituamos a enxergar a fotografia em preto e branco como ainda mais real
que a colorida. Lembremos do que Jordan (2006) menciona sobre a fotografia ser entendida,
convencionalmente, como um engajamento com o mundo. Desde muito cedo a fotografia
ganhou o estatuto de documento, e os usos dela, ao longo do século XIX e XIX, refor¢caram
isso. Segundo Guimaraes (2003), “[...] da mesma forma que a midia muitas vezes utiliza a
imagem 'pb' para representar a segunda realidade (principalmente sonhos ou textos da
memoria) [...], utiliza-a também para representar a realidade 'crua’' [...]” (p. 83). Essa relagdo —
imagem em preto e branco e realismo — deve muito ao imaginario criado através do
tradicional vinculo que as fotografias em preto e branco t€m com os jornais impressos ¢ as
gravagoes ou filmagens em preto e branco com as reportagens e os documentarios. O autor
diz ainda que o “pb” ¢ relacionado a uma fidelidade a informacdo (quando a cor, no

imagindrio, estd relacionada, no extremo oposto do jornalismo, a publicidade — por analogia,
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a fic¢do, no oposto do documental).

[] T |
FIGURA 16: Bebé, em foto de tons frios e cor "lavada"; crianga, com tonalidades amareladas e magentadas;

adolescente, na cor tipica das fotografias do inicio dos anos 80: tons frios e opacidade

Nao ¢ apenas o preto e branco que vai dotar de realismo a imagem fotografica, mas a
cor também pode agregar a imagem algumas informag¢des que, convencional/cultural e
historicamente podem fazer com que se creia em uma autenticidade, por sugestdo de acesso
ao real em sua estatura de vulnerabilidade as leis naturais. Fotografias antigas guardam
marcas de seus usos (va até seu album fotografico com peliculas e veja se suas fotos de
infancia ndo estdo marcadas pela cola do plastico protetor) e, também — e principalmente — do
tempo. As cores desbotadas evidenciam a tecnologia de pigmentagdo usada na sua impressao,

ou o tipo de papel onde foram impressas, como se v€ na figura a seguir.

Cada tonalidade, desde mesmo as fotografias em preto e branco, marca uma data nas
fotografias que nos serve, culturalmente, de registro de tempo. E s6 assim que podemos
afirmar que somente o real, somente na vida real, as fotografias sofrem essa a¢gdo. Ou na “vida
real” ou quando se quer representar um objeto do mundo real. Uma fotografia pode se dizer

fruto de um registro de época so6 pela coloragao que aparenta.

A qualidade técnica da imagem [...] guarda em si sua histéria e, portanto,
pode ser utilizada para esse proposito. [...] a comparagdo entre as imagens
em seqiiéncia de todas as copas [do mundo de futebol] anteriores em que a
selecdo brasileira foi finalista [1950, 58, 62, 70, 94 e¢ 98] [...] denota a
evolugdo da técnica da televisdo e das artes graficas ou o envelhecimento e
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descoloragcdo do material guardado em arquivo, e conota o colorido de
época que ja faz parte de nosso imaginario. A década de 1970, de
cromatismo rico ¢ intenso, por exemplo, é apresentada e representada por
um colorido desbotado, quando se reproduzem imagens documentais, e por
um colorido intenso, quando se assume apenas a referéncia ou a
reconstitui¢io de objetos culturais para a atualidade. (GUIMARAES, 2003,
p. 84, grifos meus)

A adigao de realismo que o cinema faz sobre a fotografia, como venho discutindo, ¢
obvia: fotografias sdo registros “congelados” de um mundo que se move, enquanto o cinema
¢ o registro do proprio mundo em movimento. E a duragio e o movimento que dotam a
imagem cinematografica do realismo que ela oferece, especialmente quando devolve ao
mundo real que essas imagens buscam impressionar em pelicula — através da projecdo — duas
dimensdes incontestes do que entendemos por real: o tempo e o espaco. O tempo ¢ percebido
pela duracdo e ¢, grosso modo, um tempo real. O espago, a tridimensionalidade do mundo
real, ¢ percebido em ilusdo. Aquilo que demandava nossa imaginacdo para dotar a imagem
fotografica de uma terceira dimensdo, no cinema ndo € mais necessario, uma vez que o
movimento nos dd a impressdo de tridimensionalidade. Nao por ilusdo no sentido de
simulag¢do. As imagens cinematograficas nao simulam (ou ndo simulavam, at¢ bem pouco
tempo) a tridimensionalidade do mundo. S6 percebemos o mundo em suas trés dimensdes de
fato de uma forma: pelo tato. Para além disso, a tridimensionalidade do mundo real ¢
percebida pelos nossos olhos da mesma forma que a tridimensionalidade do mundo
representado na pelicula. Isso gracas ao fato de — como j& foi mencionado aqui, o cinema

simular nossa visao.

Para Joel Black (2002), a concepgdo tradicional realista dos filmes foi rebaixada pela
idéia de filme como arte. A nocdo de “fatia da realidade” j& caiu por terra entre os teodricos
contemporaneos, mas ainda assim se concorda que o filme impde um efeito realista ao
espectador. Esse efeito, porém, seria psicoldgico, causando ilusdo de realidade ou aparentando
naturalidade. O efeito de realidade do filme ¢ reduzido pelos tedricos da atualidade para “efeitos

realisticos”. Muda totalmente a nogao e, portanto, a relagdo do filme com o real.

Reagindo contra a forte reivindicagdo da realidade dos teoricos classicos,
tedricos contemporaneos reduzem, assim, o “efeito de real” do filme ao
psicologicista “efeitos realisticos”, ignorando o grau com qual cada filme,
adotando as tecnologias de registro fotograficas e mais tarde fonograficas,
molda e fixa a exata nogdo de realidade em si pelo registro aparentemente
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objetivo, imagens indiciais do mundo-como-ele-¢. (BLACK, 2002, p. 03,
grifos no original)*®

E quando Black (2002) fala em “século da realidade”, estd fazendo referéncia ao modo
como as tecnologias de registro mudaram nossos modos de ver e, principalmente, nossos modos
de lidar com a realidade. Teoricamente, estamos vivendo em uma era onde falta pouco para que o
audiovisual se transforme em tecnologia de experiéncia fisica, material, para além da visual e
auditiva. O cinema ajuda a moldar a nogdo de realidade dos espectadores, e hoje, mais do que
nunca, os filmes fazem referéncias que os colocam, mesmo que implicitamente, na
potencialidade de serem dados como documentais. Nao é mais possivel, continua o autor, e
tampouco significa mais nada, classificar os filmes dentro da dicotomia tradicional “fic¢ao x ndo-
ficgao”. Black (2002) pondera que hoje os efeitos especiais ndo sdo usados para a criacao de
mundos irreais, mas para a criagdo de uma grande ilusdo de realidade, da “verdade” como
espetaculo visivel. Algo que ele chama de “efeito de realidade” (p. 08). Aquilo que o autor

estabelece como “efeito de realidade”, no original em inglés “reality effect”, ¢ o que em

portugués tem sido tratado como “efeito de real”®.

O autor faz uma diferenca entre os meios de registro e os meios de representacio’,
chamando de realismo referencial o “documentar coisas reais” e de realismo perceptual quando
se faz com que as coisas parecam reais. Caso extremo, citado pelo autor, de nossa confianca (fé
cega, eu diria) naquilo que € registrado em imagens (e também em sons), foi a decisdo da Camara
da Educagdo do estado do Kansas (EUA), em 1999, de remover a teoria do Big-Bang do
curriculo de ciéncias de suas escolas porque ndo havia sido gravado (registrado). A decisdo foi
revogada dois anos depois, porém ilustra, de forma quase surreal, a experiéncia de nosso tempo.
“[...] Somente o que pode ser filmado existe, ou a0 menos pode ser conhecido com certeza”

(BLACK, 2002, p. 08, grifo meu’!, tradugdo minha)*, é a visdo dos que o autor chama de

48 Reacting against the strong reality claims of classical theorists, contemporary theorists thus reduce the
“reality effect” of film to psychologistic “realistic effects,” ignoring the degree of which film, adopting the
recording technologies of the photograph and later the phonograph, shapes and fixes the very notion of
reality itself by registering seemingly objective, indexical images of the world-as-it-is.

49 E importante fazer essa distingdo, que talvez seja apenas uma questio de particularidade do idioma, embora
no inglés existam os termos effect of reality e effect of real, correspondendo aos conceitos em portugueés.

50 Recording medium e representational medium, respectivamente, no original em inglés.

51 Grifo “filmado” porque o autor, certamente, estd fazendo referéncia ao “gravado” enquanto “registrado”.
Filmado ¢, a rigor, todo registro feito em filme (pelicula).

52 Only what can be filmed exists, or at least can be known with certainty.
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literalistas.

A realidade, no cinema, s6 pode ser vista como efeito. Falta-lhe a caracteristica mais
importante da TV, que ¢ a possibilidade do imediatismo. O imediatismo reduz a mediagdo que a
edicdo e o tempo representam (e que sdo da natureza do cinema), aproximando o que ¢ registrado
ainda mais do espectador. O que se chama de gravacdo “captada em video”, da TV-realidade
leva, segundo o autor, uma marca de sua propria verdade estética: “[...] cAmera instavel, estatica e
falhas técnicas, time codes, e outras técnicas estéticas que sugiram que a gravacdo ndo ¢
produzida em estudio [...]” (GILLESPIE, 2000%, p. 40, apud BLACK, 2002, p. 17, traducao
minha)*. Ainda citando Gillespie, Black diz que o realismo que a TV-Realidade (Reality-TV)
“[...] ndo ¢ alcangado removendo toda mediacao da imageria para de alguma forma revelar uma
“realidade” ndo adulterada — um feito impossivel. Na verdade, tende a exigir mais mediacao para

afirmar que essas imagens sdo reais” (Ibidem, grifos no original, tradugdo minha)*

Ana Amado (2005) diz que, no cinema documental, “[...] fatos e agdes sdo verdadeiros
porque existentes € ndo imaginados, mas também sdo submetidos a arranjos e jogos de
verossimilhangas que, ao menos, comovem no seu afa de autenticidade e evidéncia” (p. 226).
Isso demonstra o quanto, mesmo com todas as garantias circunstanciais de veracidade daquilo
que ¢ registrado (me refiro ao documentario), ainda se utiliza a técnica e a estética no audiovisual
com o propoésito de provocar crenca em uma autenticidade do que € veiculado. “A tradi¢do do
documentario esta profundamente enraizada na capacidade de ele nos transmitir uma impressao
de autenticidade”, disse Nichols (2005, p. 20), o que demonstra as ditas garantias circunstanciais
de veracidade. No ficcional isso ndo ¢ muito diferente. Antes, porém, de buscar unir ambos os
“géneros” em meu objeto de estudo, € necessario que se tenha clara a diferenca existente entre
varios dos termos aqui levantados. Veracidade, verdade, verossimilhanga, autenticidade,
realidade, real, efeito de real e efeito de realidade ndo podem ser confundidos nem funcionar

como sindnimos em se tratando de imagem.

Segundo Miriam Rossini (2006), a imagem cinematografica ja possui carater documental,

53 Tarleton Gillespie, “Narrative Control and Visual Polysemy: Fox Surveillance Specials and the Limits of
Legitimation,” The Velvet Light Trap 45 (Spring 2000): 40.

54 [...] shaky camerawork, static and technical glitches, time codes, and other aesthetic techniques that suggest
that the footage was not studio-produced [...].

55 [...] claim of realism is not achieved by stripping the imagery of all mediation to somehow reveal an
unadultered “reality” - an impossible feat. In fact, it tends to require more mediation to assert that these
images are real.
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uma vez que produz uma ilusdo espaco-temporal (em fun¢do do movimento). “A imagem
cinematografica mudou a idéia de verossimilhanca, pois nela existe a coincidéncia entre o objeto
representado (o referente) e a sua representagdo.” (ROSSINI, 2006, p. 241) O primeiro problema
— que normalmente ¢ de sintaxe € ndo de semantica — reside aqui. Consideramos, como ja foi
mencionado, que o real ndo existe sendo em experiéncia imediata, em estado essencial. E que
tudo que dele resulta em relagdo ao homem, o inico ponto referencial que iremos considerar, ¢
realidade. Apreender o real ja € torna-lo realidade. A confusdo entre os termos, no entanto, pode
nos trazer luz sobre o problema de pesquisa desta tese e as premissas que o antecedem. O efeito
de real nada mais ¢ que uma ilusdo de experiéncia imediata do real, e isso se d4, sempre, pela
mediagdo. Em tltima instancia, ¢ a técnica ou a estética usadas sobre e sob as imagens que
provoca (ou ndo) o efeito de real. No efeito de realidade, ndo estamos falando de técnica, estética
ou suporte. Estamos, antes, falando daquilo que ¢ registrado. Se o ator convence, torna plausivel
seu personagem, por exemplo. Se as locagdes sdo naturais, ainda mais. 4 priori, um efeito de
realidade equivalente poderia se construir na literatura ou no teatro. E serve, normalmente, ao
“género” ficcional. O que ¢ registrado, no documental, ja tem garantida a crenca de quem V¢,
uma vez que saber se tratar de uma nao-ficcdo garante, ja, a crenga na autenticidade daquilo
sobre o que o filme trata (dispensando, assim, a plausibilidade). O saber implicito do espectador
com relagdo a génese da imagem € o que provoca sua convic¢do no real daquilo que a fotografia
(e, depois, o filme) mostram. (AUMONT, 2006) E necessario, apenas, que se mostre, se ¢ a
intencao do filme, que a relagdo do “real” com o espectador se d4 com o minimo de mediagao

possivel. Isso, ironicamente, se faz também mostrando as marcas de mediagao.

Considerando o filme como imagem mecanica, Rossini (2006) afirma que a narrativa ndo

parece descrever o real, mas apreendé-lo em sua totalidade, intacto:

O cinema possibilita, portanto, uma apresentacdo, uma apreciacao realista do
referente, que se coaduna com a noc¢do de real moderna, conforme estabelece
Roland Barthes (1988): ou seja, o real ndo parece, ¢ de determinada forma. Isso
acontece porque no cinema a referéncia ao real ¢ direta, aparentemente sem
mediacgdes. (ROSSINI, 2006, p. 240)

Pela coincidéncia entre o referente e sua representagdo ¢ que o filme documentario, diz
Rossini (2006), serve de testemunho dos fatos que mostra. Essa ¢ sua maior garantia de
credibilidade. A imagem fornece maior quantidade de recursos para a construgdo do efeito de

real, como pelas reiteragdes de signos ja fixados no imagindrio, como as imagens captadas com
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camera na mao. Como ja se falava sobre o espectador de cinema que surge na modernidade, fruto
de uma cultura de massa do fim do século XIX, o contato com a imagem técnica provoca uma
superagdo de espetdculo e narrativa na busca por um efeito de realidade (CHARNEY e
SCHWARTZ, 2004) que vem ja da propria experiéncia com a fotografia. Przyblyski menciona os
“efeitos de instantaneidade” que os borrdes e imperfeicdes nas fotografias (os instantaneos)
provocavam. Esses “ruidos” e “erros” atestavam que a fotografia havia sido feita no local e sem
condi¢des ideais. Na época, eram tidas, essas fotografias, como “imagens residuais” sem
significado, mas o que torna interessante a situa¢do ¢ que eram toleradas e desculpadas pelos
espectadores por ja estarem compreendidas dentro da pratica da fotografia como uma aberracio
inevitavel causada pelo olho mecanico. Mas a partir disso, como ainda destaca a autora, esses
efeitos passaram a produzir um outro sentido, dando a essas imagens residuais o estatuto de

registros de episodios em tempo real:

De maneira geral, essas fotografias testemunham a tendéncia crescente durante
as décadas de 1860 e 1870 de voltar a cAmera para eventos contemporaneos,
assim como o desejo popular de que a camera, incomoda e pesada como era,
estivesse presente quando acontecimentos significativos estivessem ocorrendo.
(PRZYBLYSKI, 2004, p. 293)

A imagem instavel, tremida, das tomadas cinejornalisticas da II Guerra Mundial®®

tornou-se “[...]
sinonimo de uma filmagem, de uma tomada real, ndo ensaiada, ndo mediada” (WINSTON, 2005,
p. 17), uma “marca central da verdade cinematografica” (WINSTON, 2005, p. 18). A
autenticidade tanto do registro quanto do que ¢é registrado ¢ atestada, assim, pelo efeito de real
que a técnica acaba criando e que posteriormente ficou por conta do recorrente uso da “estética
da camera na mao”. Essa “forma de mostrar o real”, os horrores reais da guerra, ficou fixada no
imaginario mundial desde os anos 40 a partir de sua reiteragdo em filmes documentais e com sua
simulagdo em filmes ficcionais. Essa autenticidade, portanto, se refere ao carater de “atestado” da
presenca de um mediador no local dos eventos. O sentido de testemunho, algo que o
documentdrio objetiva, € ratificado pelo efeito de presenga, que constréi a circunstancia de tempo

simultaneo entre fato e narrador e entre o fato e sua transmissdo, como sera visto mais adiante,

neste trabalho.

O cinema herda da fotografia sua relagdo com o real ¢ com a objetividade da captacio
mecanica das imagens do mundo. Mas instaura algo novo, justamente em fun¢ao do movimento,

que o localiza, de forma diferente da fotografia, porém, como advento da modernidade. Ja

56 Algo que se deve ao advento das cadmeras mais leves.
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quando de sua inven¢do, o cinema esteve relacionado a sensagdes intensas e vividas. Segundo
Singer (2004), desde o inicio o filme tinha algo de “estética do espanto”, o que lhe era atribuido
tanto no que se referia a forma quanto em se tratando de contetido. Antes da narrativa se
estabelecer no cinema, na primeira década do século XX, era predominante a excitagdo como
sensacdo ligada ao “cinema de atragdes”. Benjamin e Kracauer compreendiam o poder do cinema

3

de transmitir sensagoes, como choques “viscerais” e “superabundancia visual”, além de uma
velocidade nunca antes vista, como um sinal dos tempos. Segundo Singer, para esses autores, o
“[...] sensacionalismo era a contrapartida estética das transformagdes radicais do espago, do

tempo e da industria” (2004, p. 115).

A estética da excitacdo superficial e da estimulacdo sensorial, afirmou
Krakauer, assemelhou-se ao tecido da experi€ncia urbana e tecnologica.
Benjamin considerou esse conceito uma década mais tarde, em dois de seus
ensaios: um de 1936 sobre a a obra de arte e outro de 1939 sobre Baudelaire.
(idem)

O cinema ¢ algo relacionado as mudangas na percep¢ao (no olho e no olhar, assim como na
cognicdo que opera sobre esse “aparelho” e esse fazer) que sdo profundas na modernidade
(especialmente no século XIX). Para Benjamin, segundo cita Singer, essas mudangas eram
experimentadas tanto em escala individual, por esse homem que circula na grande cidade, quanto
em escala historica. Neste caso, pela massa que circula nas cidades na modernidade. Singer traca
esse paralelo entre cinema e vida moderna relacionando o ritmo formal do cinema e a
fragmentagdo propria do audiovisual com a intensidade sensorial e os choques dessa experiéncia
histérica a que chamamos modernidade. A esteira rolante e a metropole, diria Benjamin,
treinaram os sentidos humanos, mudando o tempo do organismo, que passa a ser sincronizado
com o tempo acelerado do mundo. Como ja mencionado anteriormente, isso gera cada vez mais
demanda por novos e mais intensos estimulos, pois, como ainda diriam Benjamin, s6 essa
hiperestimula¢ao poderia corresponder ao que esse aparelho “calibrado para a vida moderna”
exigia.

Isso criou uma concepg¢do de espectadorialidade que, até dentro do campo da medicina,
passou a ser reconhecido como “fatigada” ou “blasé”, em fun¢do do desgaste fisico ao que o
hiperestimulo e as pressdes da vida moderna os sujeitava. E interessante como ciéncia e arte
unidas caracterizam de tal forma a modernidade que o cinema acaba servindo como contexto
para estudos multidisciplinares como a propria adaptacdo que Benjamin faz da teoria que Freud

expoe em Além do principio do prazer. Segundo o psicanalista, a ansiedade seria uma adaptacao
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do cérebro humano para a defesa contra choques traumaticos. Traumas severos, segundo sua
teoria, construida a partir de experiéncias com soldados na I Guerra Mundial, ocorriam entre os
que ndo esperam o acontecimento terrivel. Os que, em sua ansiedade, o recriam, ensaiam,
esperam, nao sofrem traumas tdo profundos. Assim, entendeu Freud que a ansiedade ¢ um
mecanismo de autopreservagdo. Disso, Benjamin intui que o cinema seria a forma de arte que
acompanharia o homem moderno pelos constantes perigos que a modernidade engendra.

(SINGER, 2004)

Tendo sido estabelecido como género a partir da década de 20 do século passado, o
documentario tem como pioneiros principalmente John Grierson e Dziga Vertov®’. A escola
britanica de Grierson ia no sentido contrario a estética, caminho seguido pelos soviéticos
(Vertov). A busca por uma antologia da visdo publica, segundo a nomeou Virilio (2002),
marca a substituicdo da crenga na objetividade da cadmera pela crenga em sua inocéncia. O
objetivo de Grierson, para Winston (2005), ndo era o da evidéncia icOnica, mas da evidéncia
do real captada nos tragos desse real pela objetiva e no valor de semelhanca com a realidade
construido pelas narrativas. John Grierson vai dizer que o documentario ¢ um tratamento
criativo da realidade (WINSTON, 2005). J& Vertov pensou o método do “cine-olho”, cujo
cerne era a antropomorfizagdo da camera. “Sou o cine-olho. Sou um olho mecanico. Eu, uma
maquina, mostro-lhe 0 mundo como apenas eu sou capaz de vé-lo”, disse Vertov (1984°* apud
STAM, 2003, p. 60). Ambas as “correntes” acabam por influenciar o documentario até hoje,
especialmente as vanguardas que originaram, nos anos 60, o cinema direto (corrente nascida
nos EUA) e o cinéma vérité (da Franga). Considerando suas formas de olhar, a vertente
francesa ganhou o apelido de “mosca na sopa” - porque o observador esta incluido na cena -,
enquanto o cinema direto ficou conhecido como “mosca na parede” - cuja observagao nao ¢
percebida na cena.” No cinema direto, a responsabilidade das imagens captadas é tdo

importante que “o direto” ¢ caracterizado pela auséncia de narragdo.

E a partir dessa base que as estéticas documentais se desenvolvem, todas com o

57 Cf. ROSSINI (2006).

58 VERTOV, Dziga. (1984) Kino-eye: The writings of Dziga Vertov. Trad. Kevin O'Brien, org. Annette
Michelson. Berkeley: University of California Press.

59 Cf. WINSTON (2005).
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proposito de construir, engendrar ou “captar a verdade e o real”®

, uma vez que este nao se da
por si s6. No cinema documental, “[...] fatos e agdes sdo verdadeiros porque existentes € nao
imaginados, mas também sdo submetidos a arranjos ¢ jogos de verossimilhangas que, ao
menos, comovem no seu afa de autenticidade e evidéncia” (AMADO, 2005, p. 226). “A
tradicdo do documentario esta profundamente enraizada na capacidade de ele nos transmitir
uma impressao de autenticidade”, disse Nichols (2005, p. 20). Essa construgdo do real para o
documento evidencia um olhar que marca nas imagens seu tempo e seu espaco. O que funda a
verdade de uma imagem, disse Jost (2004), ndo ¢ a imitagdo, mas o estatuto imagético de
testemunho ocular. Isso quer dizer que a maior garantia de veracidade de um documento ¢ a
prova de que um sujeito esteve presente diante dos acontecimentos, a prova de um olhar que,
a priori, seria o da camera. Segundo Nichols (2005), o repdrter presente na cena do
acontecimento ¢ quem obtém a historia verdadeira, pois ele esta 1a. Os documentaristas,
afirmou Nichols, “[...] muitas vezes assumem o papel de representantes do publico” (2005, p.
28). Se no jornalismo fato e relato simultaneos produzem o efeito de acesso ao real, ao
aproximarem no tempo quem relata do que ¢ relatado, ratificando, assim, “[...] a aparéncia do
acontecimento acontecendo [...]” (BERGER, 1996, p. 189), no documentario hd a simulagao,
por meio de estratégias formais, dessa aproximacao. Essa imagética do olhar documental € o

que propicia o conceito de sujeito-da-camera, criado por Sobchack (2004).

A légica que permite pensarmos em um sujeito que carrega uma cidmera e que €
dotado de subjetividade e a marca nas imagens, coloca em perspectiva, porém nao contradiz, a
logica que funda o cinema como um todo: a identificagdo primdria. Trata-se de uma
identificacdo do olhar do espectador com o olhar da camera, processo que, no cinema
documental, funda a nocdo de preseng¢a. O plano, segundo Machado (2007), ja pressupde um
sujeito que o olhou primeiro para que ele pudesse ser contemplado pelo espectador, um
sujeito que existe como lacuna no cinema. Assim se da a constru¢ao de um sujeito no interior
das imagens, o qual cede seu lugar a nos. A presenga, dentro da imagem, assumida pelo
espectador, garante um efeito de acesso a verdade®, ao evento enquadrado, um efeito de nio-

media¢do. O sujeito-da-cadmera ¢ a representagdo visivel da visao (SOBCHACK, 2004).

A presenca que se faz marcada na imagem pelo sujeito que a registra seria o que

60 Sabe-se, e ndo procuro negar isso neste trabalho, que captar o real e, principalmente a verdade sdo coisas
impossiveis. O uso, aqui, se refere ao intento dos documentarios.

61 Ver WINSTON (2005).
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chamo de “efeito-sujeito” (PENKALA, 2009), com base em Ismail Xavier (2006). A camera
produz um “olhar sem corpo” (XAVIER, 2006), que ¢ uma lembranga de que hd um sujeito
fora de campo que olha essa cena, opera essa maquina de visdo e que nos oferece o registro de
seu proprio olhar. O cinema s6 existe porque hd um processo de identificagdo do espectador

com esse olhar técnico.

Ha entre o aparato cinematografico e o olho natural uma série de elementos e
operagdes comuns que favorecem uma identificacdo do meu olhar com o da
camera, resultando dai um forte sentimento da presenca do mundo
emoldurado na tela, simultdneo ao meu saber de sua auséncia (trata-se de
imagens e nao das proprias coisas). (XAVIER, 2006, p. 369)

O aparato cinematografico simula um “sujeito-do-olhar”, diz esse autor. Por mais que o
espectador saiba, dizem Aumont, Bergala e Marie, [...] que ndo ¢ ele que assiste sem
mediagdo a essa cena, [...] a identificacdo primaria faz com que ele se identifique com o
sujeito da visdo, com o olho Uinico da camera que viu essa cena antes dele e organizou sua
representacdo para ele, daquela maneira e desse ponto de vista privilegiado (1995, p. 260,
grifo meu). Trata-se, a identificagdo primdria, segundo Machado (2007, p. 100), da “[...]
assimilagdo pelo espectador do olhar agenciador do plano, o olho da cdmera ou da instancia
vidente”. O espectador toma o lugar de sujeito-do-olhar quando o processo de identificacao
acontece, e se faz representar como sujeito de uma percepgao total que da sentido as coisas,
conforme destaca Xavier (2006), que diz que a emogao dele, como espectador, “[...] estd com
os 'fatos' que o olhar segue, mas a condi¢do de tal envolvimento é eu me colocar no lugar do

aparato, sintonizado com suas operacoes” (p. 377).

A onipoténcia imaginaria que esse processo simula, segundo Xavier, ¢ o que
caracteriza o efeito-sujeito: “[...] a simula¢do de uma consciéncia transcendente, que
descortina o mundo e se vé no centro das coisas, a0 mesmo tempo que radicalmente separada
delas, a observar o mundo como puro olhar” (2006, p. 377). Arlindo Machado vai dizer que o
conceito de identificagdo primaria remonta as teorias freudianas e lacanianas de formagao do
eu. Segundo o autor, citando Jean-Louis Baudry, o espectador identifica-se mais com aquilo
que encena ou coloca em jogo o representado que com o proprio representado (BAUDRY,
1970% apud MACHADO, 2007, p. 100). Esse sujeito que vive dentro da narrativa e que é um

ausente, existe no filme como lacuna, “[...] para que o espectador ocupe o seu lugar”

62 BAUDRY, Jean-Louis. Cinéma: effets idéologiques produits par l'appareil de base. In: Cinéthique, n* 7-8,
1970.
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(MACHADO, 2007, p. 20), com o proposito de “[...] colocar o espectador no centro de seu
processo de significacdo” (idem). O espectador “[...] assume o campo visual do Grande
Ausente: a camera e sua encarnacdo metafisica” (MACHADO, 2007, p. 85). O sujeito de
quem o autor trata aqui funciona como um olho que agencia o plano. “Dai que o fato puro e
simples da existéncia de um plano ja pressupde o trabalho de enuncia¢do de um sujeito que
primordialmente o 'olhou' [...] para que ele pudesse ser finalmente contemplado por nds,

espectadores.” (MACHADO, 2007, p. 11, grifo do autor)

O sujeito-da-camera produz marcas de presenga na imagem, as quais “[...] instauram
um efeito de acesso imediato, direto e genuino aos fatos” (FECHINE, 2006, p. 145). Erros,
imprevistos e problemas técnicos incorporados ao material filmico ddo autenticidade e
fidedignidade ao ato de transmissdo e, assim, ao que ¢ transmitido. A imagem tremida dos
registros cinejornalisticos da II Guerra Mundial, que se deveu ao advento das cameras mais
leves, tornou-se “[...] sindbnimo de uma filmagem, de uma tomada real, ndo ensaiada, nio
mediada” (WINSTON, 2005, p. 17), uma “marca central da verdade cinematografica”,
segundo o autor. O tremor da camera produz efeito de presenca, ratificando o sentido de
testemunho ao provocar sensa¢ao ndo apenas de tempo simultidneo entre fato e narrador como

entre fato narrado e transmissao.

A passagem da camera de cinema de um ponto de vista de tripé, o chamado de “ponto
de vista do regente de orquestra” (MARTIN, 2007) para um aparato movel, logo nos
primeiros anos do cinema, também caracteriza o olhar do cinema como uma subjetividade. O
cinema comega a se estabelecer como linguagem quando a camera ¢ liberta de suas amarras.
“A camera torna-se movel como o olho humano, como o olho do espectador ou do herdi do
filme”, diz Martin (2007, p. 31). A descoberta do “travelling” (MARTIN, 2007, p. 31;
DUBOIS, 2004, p. 185) constitui-se em muito mais que um avango técnico. “O cinema nao so
mostra 0 movimento como também o encarna. Estaria ai sua identidade”, diz Dubois (2004, p.
185). Conforme o autor, s6 se considera o “travelling” como o movimento propriamente
cinematografico, a “alma do cinema”, pois ele imprime e exprime “[...] movimentos que sao
os da vida, do olhar do homem sobre o mundo em que ele se move [...]” (DUBOIS, 2004, p.
185). Essa caracteristica do cinema ¢ que propicia um maior efeito de identificacdo, pois
potencializa a assimilagdo do olho da camera pelo olho do espectador. Nao apenas os
tremores de cdmera e a camera na mao puderam surgir como produtores de sentido a partir da

liberacao deste aparato, mas também o proprio movimento natural do olho humano.
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No documentario, essa ligagdo do aparato com o real (ou a impressio de real)
produzida a partir dele se radicaliza. Enquanto no cinema cldssico todo o maquinario esta
escondido, no cinema documental a maquina faz parte da estética ou, melhor dizendo,
determina em muitos casos a estética. Se, como ja foi dito aqui, a “estética da cdmera na mao”
se deve muito ao trabalho dos cinegrafistas da Segunda Guerra Mundial — que ¢ também
determinado pelo equipamento de que se dispunha na época, toda uma escola documentaria
vai depender de uma inovagio na tecnologia das cimeras. E o caso do cinema direto, que
documenta o real buscando ndo interferir com seu andamento. Dai a idéia da “mosca na
parede”. Era preciso um certo despojo de maiores preparagdes, uma abordagem casual e
discreta, uma forma de registrar imagem e som sincronizadamente € um equipamento que
captasse imagens mesmo com condigdes de iluminagdo pouco favoraveis. Além, € claro, de
um equipamento nao muito pesado. Essas inovacgdes foram acontecendo entre o final dos anos
50 e o inicio dos anos 60. Isso acaba dando oportunidade para que uma estética do intimismo

nos documentdarios surja. Além disso, uma estética sensacionalista. (WINSTON, 2005)

Winston (2005) faz uma certa critica ao que os proprios cineastas dizem sobre seu
documentério se tratar de evidéncias. Para o autor, isso seria um poderoso conceito
ideoldgico, porém ingénuo em sua nocdo de objetividade. O documentario, sendo
“tratamento criativo da realidade”, se diferencia dos outros audiovisuais de nao-ficcao;
porém essa forga em se assumir uma posi¢do de evidéncia e apenas evidéncia aproxima o
documentdrio cada vez mais do jornalismo. Na verdade, nem o jornalismo ¢ dotado de total
objetividade — ninguém nem nenhum género narrativo o €. A questdo ndo ¢ essa. Nao se trata
de ser ou ndo objetivo, mas dos propositos, usos e fungdes sociais e estéticas do jornalismo e
do documentério. Enquanto o jornalismo ¢ uma forma de aproximacdo de uma realidade que
deve ser descoberta, deslindada, pensada, uma vez que sua ética ¢ informar a sociedade sobre
0 que — e como — acontece em seu mundo e tempo; o documentdrio se propde a observar um
real, dizer algo sobre um real, questionar o real. Enquanto o jornalismo existe em funcao de
uma crenca social que se da, principalmente, pela necessidade que as pessoas tém de
informagdo — isso faz do jornalismo uma missdo, ndo apenas uma proposta — ; O
documentario ¢ uma iniciativa, onde o olhar subjetivo de alguém deseja fazer uma inferéncia

sobre o real.

As fungdes e propositos do cinema documental vao sendo modificados ao longo do
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tempo, o que muda, também, sua estética. O que se pode dizer, no entanto, ¢ que a estética
documental tanto ¢ definida por logicas de producdo e por avangos tecnoldgicos, como
também cria tendéncias e define paradigmas de olhar. Isso nunca esteve tdo em voga quanto
agora. Desde o final dos anos 90 vivemos um periodo de grande profusdo de produtos nao-
ficcionais no audiovisual. O que Ana Amado (2005) chama de Era de Ouro do documentério
— isso diz muito de nosso periodo histdrico, uma espécie de renovacao dos desejos e gostos da
modernidade do final do século XIX — revela sua marca na profusdo de produtos audiovisuais
(ndo apenas filmes) que se definem por uma abordagem determinada do real. “O que pode
fazer o cinema e sua capacidade de representagdo a respeito da realidade desse mundo que
permanece irredutivel mas cada vez mais exibido, narrado, revelado?”, questiona a autora.
Pergunta que revela duas circunstancias que hoje definem nao apenas o documentario, mas os
modos de vida: a) o real continua a ser intangivel, continua o mesmo real, entdo como ¢
possivel existirem “mais realidades” ou “realidades maiores” que continuam sendo cada dia
mais mostradas?; e b) qual o lugar do documentdrio em um mundo onde o género reality
brota com forca dos pontos mais distintos da programacao televisiva? A “impressdo de
realidade”, dird Jean-Louis Comolli (AMADO, 2005), passa a “realidade como impressao”,
neste estigio em que a estética estd na aparéncia e nio em novas formas. Vé? E a era de gosto
barroco que nos coloca diante de um transito incansadvel de imagens hibridas, limite,
excessivas, muitas das quais “aparentando” ser o que ndo sdo: filmes de ficcao que pretendem
parecer com documentarios, por exemplo. Nao se trata de “enganar” o espectador, que via de
regra acaba sabendo que ndo assiste a um documentario. Trata-se, antes, de dar as imagens
marcas que atordoem tanto a percep¢do do espectador a ponto de este saber que estd vendo
uma ficcdo, mas sentir como se aquilo tudo fosse “tdo real”. Mesmo no Brasil, os anos 90
marcaram um crescimento visivel da produgdo de documentarios. O publico de quase 59 mil
espectadores (LINS; MESQUITA, 2008) de Nos que aqui estamos por vos esperamos, filme
que analiso aqui, ¢ emblematico. Nao apenas pelo teor e contetido do filme (que nao trata de
nenhum escandalo, nem de caso celebrado na midia brasileira e/ou do mundial), nem pelo
inusitado de sua proposta e producao, mas pela cultura que envolve o documental mesmo, 59
mil espectadores no cinema ¢ uma marca consideravel. O que € interessante, no entanto, a
respeito desse filme é que ele segue — ¢ verdade que de forma inusitada, mas segue assim
mesmo — uma tendéncia na producao de documentarios desde os anos 90: o uso quase que

predominante de imagens de arquivo. No caso do filme de Masagdao, um apanhado de



172
imagens captadas ao longo do século XX.

Nos  que  aqui

: » | estamos..., porém, € um
o s o het | > POTE,
B ensaio que beira o lirismo

de uma poesia. E, na
verdade, poesia perto da
prosa noticiosa com que
se parecem outros dois
- ey : documentarios do mesmo
. periodo — os quais
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minha tese: Onibus 174 ¢
Noticias de uma guerra

. S 3
FIGURA 17: No6s que aqui estamos por vos esperamos: Os mortos da familia particular.

Jones
Ambos demonstram um

intento de certa correcdo jornalistica até no material que usam para suas construcdes
narrativas. A tendéncia € forte no documentario atual e demonstra, talvez, uma faléncia do
jornalismo televisivo em sua missdo ética de destrinchar o real e dar aos diversos lados
envolvidos nos fatos, sua voz. Onibus 174 recobra o material bruto (muitas horas) que trés
redes de TV gravaram na cobertura do seqiiestro do 6nibus 174 —no dia 12 de junho de 2000,
no Rio de Janeiro — e da a eles, por meio de uma montagem maneirista e uma costura repleta
de entrevistas e até imagens de documentos legais, a chance de mostrar aquilo que a
reportagem televisiva ndo mostrou a época. Por um lado, mostrou o contexto de onde aquele
“bandido” havia surgido: Sandro do Nascimento, o seqiiestrador, era um dos sobreviventes de
um evento conhecido como Chacina da Candelaria, ocorrido em 1992 e que chocou a opinido
publica na época. Por outro, revelou que Sandro, apontado como assassino da refém Geisa,
morta no desfecho do evento, ndo apenas nao havia sido responsavel direto pela morte da
moga como o tiro fatal vinha da arma de um atirador de elite, que esperava o momento certo
para matar Sandro e libertar Geisa. Noticias de uma guerra particular traz, em sua propria
estrutura, um molde ético da narrativa jornalistica. No documentario, repleto de entrevistas e
imagens de arquivo também, vemos trés “lados” da historia do trafico de drogas nas favelas

da cidade do Rio de Janeiro: da policia, do traficante, e do morador da favela. As imagens de
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TV servem de material para uma critica documental que também se debruca sobre o proprio
papel da TV na sociedade, como narrativa e utilidade publica. Ressignificam, esses
documentarios, as imagens que a televisdo mostra, dando a elas um definitivo cunho factual.
Falemos, portanto, de televisao, ja que sua estética invadiu o que antes era puro documentario,

como talvez pretendesse dizer Grierson.

Com a televisao, nasce a natureza do “ao vivo”. Primeiro, na década de 30, um “ao
vivo” de laboratorio, feito em estudio, depois fora do estudio, com o advento de cameras
mais leves, principalmente. E da natureza original da TV, portanto, a estética do real
transmitido diretamente ao espectador. “A facilidade de captagdo e transmissao faz com que
o evento real, na televisao, pareca ser menos mediado do que no cinema, onde € preciso
revelar o negativo, monta-lo para depois poder ver o resultado daquilo que foi registrado”,

diz Rossini (2006, p. 245).

Enquanto a tendéncia, no documental, vai revelando uma tendéncia dos anos 90 de
forte relagdo entre as imagens do cinema e as da TV, os programas de televisdo, em especial o
telejornalismo, vao sofrendo uma mudanga em sua estética marcada por um olhar que busca o
real. Essa relagdo entre o telejornalismo e o real ndo ¢ tdo dbvia, portanto. Especialmente na
historia da televisdo brasileira. Apos a Ditadura Militar brasileira, nossa televisao, como
enfatizam Lins e Mesquita (2008), ainda mostrava um pais harmonioso, rico, branco, de
imagens estaveis, com bons enquadramentos e boa qualidade. Era fung¢do do documentario
mostrar o que era invisivel no telejornalismo. Essa configuragdo mudou as portas dos anos 90,
quando violéncia urbana e pobreza passaram a receber o enquadramento da televisao e a
formar um publico interessado. Segundo as autoras, isso ¢ marcado pelo surgimento de um
programa do SBT, que foi ao ar pela primeira vez em 1991, cuja estética faz oposi¢do ao
telejornalismo classico da Rede Globo — o limpo, branco, estavel e higiénico. O Aqui agora
coloca no ar as imagens sujas e instaveis que ficavam no espaco off até entdo, mostrando a
violéncia nas periferias e favelas de Sdo Paulo em planos de imagens tremidas e narragdes
ofegantes de reporteres que se embrenhavam nessa realidade crua e a mostravam, ao vivo. A
camera na mao e o som direto sdo incorporados a essa nova estética jornalistica, em uma
releitura dos documentarios dos anos 60. E assim — e a Rede Globo aprendeu a fazer isso tio
logo quanto possivel — que a baixa qualidade técnica dessas imagens vai criando um sentido

de “realidade” para as reportagens televisivas.
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Todos esses elementos criam sentidos de real que, quando somados aos efeitos de
presencga caracteristicos da televisdo, produzem uma espécie de olhar tinico, especifico. Se a
manifestacdo de um sujeito-da-camera nas imagens cria um contato mais estreito entre
espectador e real, ou estabelece uma promessa de autenticidade sobre aquilo que as imagens
mostram, efeitos de proximidade temporal potencializam ainda mais o contato direto com o
real. E a televisdo possui estratégias que buscam garantir esses efeitos, como a propria
simulacdo de proximidade entre o tempo dos fatos, o do registro e transmissao e o da recepgao
das imagens, por exemplo. Fechine (2006) menciona uma dessas simulagdes, quando o
reporter ¢ chamado ao vivo, durante o telejornal, para apresentar, do local onde os fatos
ocorreram horas antes, a noticia. Embora os fatos ndo estejam “em acontecendo”, eles se
atualizam nessa enunciagdo que une, em um mesmo espaco de tempo, a fala do reporter e a
enunciacdo do telejornal. A isso Fechine da o nome de “tempo atual”. Ja o “tempo real” ¢ o
tempo do “ao vivo” propriamente, quando o registro e a transmissdo de uma reportagem se da

no momento mesmo em que os fatos estdo acontecendo.

Estabelece-se, aqui, um efeito de correspondéncia entre uma duragdo da TV
¢ “do mundo”, como se houvesse uma temporalidade recortada diretamente
do real. O que ¢, em ultima instdncia, a grande pretensdao do telejornal:
“Injetar” no discurso uma espécie de “duracdo extraida diretamente do
mundo”. (FECHINE, 2006, p. 144)

Dubois (2004) chama de “mimese do tempo real” essa propriedade que a televisao tem
de sincronizar seu tempo com o tempo do real. O sentido de presenga instaurado nessas
entradas em tempo real, do “ao vivo”, ¢ base na construcdo dos efeitos de autenticidade,
interacdo e vigildncia, a partir dos quais, segundo a autora, muitos telejornais se legitimam. O
que interessa para este trabalho ¢ a autenticidade e a vigilancia. Quando os tempos do evento,
do registro, da transmissdo e da recep¢do sdo concomitantes, as entradas “ao vivo” ¢

conferido um carater testemunhal, que necessariamente constréi um sentido de presenca.

Ao acompanhar, a0 mesmo tempo, o “se fazendo” da transmissdo e do
proprio acontecimento transmitido, o espectador é confrontado com a
promessa de que aquilo que ele vé ¢ mais “verdadeiro” ou mais auténtico,
justamente por ser menos manipulavel a posteriori. Essa promessa de
autenticidade pode ser atribuida também a propria imprevisibilidade da
transmissao, o que pressupde um menor controle sobre o que € levado ao ar
e, conseqiientemente, produz uma maior impressao de “transparéncia”. [...]
a incorporagdo de erros, de imprevistos ¢ até de problemas técnicos, [...] s3o
interpretados antes [...] como marcas de fidedignidade da transmissdo e do
que € transmitido. S3o justamente essas marcas que, aliadas a atualidade
produzida por outros procedimentos enunciativos, instauram um efeito de
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acesso imediato, direto e genuino aos fatos [...] uma promessa de
autenticidade [...] (FECHINE, 2006, p. 145, grifo da autora)

Marcas de continuidade inscritas nas imagens podem prometer autenticidade, ainda
que ndo exista concomitincia entre evento/registro, transmissdo e recep¢do. Essas marcas
garantem ou simulam a autenticidade de um ““ao vivo”. Segundo Fechine (2008, p. 30), essas

marcas discursivas dizem respeito a:

a) a linearidade temporal e a seqiiencialidade da transmissao, a inscricao da
atualidade do tempo presente (o tempo de duracdo do evento corresponde ao
tempo de duragdo do evento); b) a montagem ¢ feita no momento mesmo da
gravagdo através do corte de cameras, sem necessidade de edi¢do posterior;
¢) o registro dos acontecimentos se da na imediaticidade de sua realizacdo,
dando margem a incorporagdo do acaso e dos tempos “mortos”, dos
problemas técnicos (queda do sinal, imagens sem foco, ruidos no 4udio etc.)
e das dificuldades de controle da situagdo (gafes e embaragos, confusdes ¢
momentos de tensdo entre os participantes etc.).

Assim como a promessa de autenticidade, outro sentido, o efeito de vigilancia, tem na
presenca seu principal alicerce. A correspondéncia entre a duragdo do discurso e a duragao do
mundo d4, aos telejornais, um certo poder de exercicio da vigilancia sobre a cidade. Os
helicopteros das redes de televisdo, que mantém “/inks” com o estidio, produzem uma idéia
de prontiddo que enfatiza a presen¢a do olho da televisdo, a onipresenca da midia televisiva,
sobre uma cidade inteira. E, como ir4 lembrar a autora, um dispositivo pandptico que circula

sobre a cidade.
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Esse sentido de presenca que a vigilancia instaura, pode ser coercitivo, por um lado,

por sua forte ligagdo com os mecanismos de controle. Mas, a0 mesmo tempo, pode gerar,
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FIGURA 18: Panoptico: O projeto de Bentham;
Tlustracdo da época; Presidio modelo em Cuba

como ¢ o caso da camera no helicoptero do
telejornal, uma sensa¢ao de seguranca. Se o
olho divino da midia destrincha a cidade,
temos a garantia de que nada ha de escapar a
justica (a camera de vigilancia tem sempre a
conotacdo de auxiliar da justica) e de que
podemos saber, como se vissemos a cidade em
um mapa animado, o que pode se colocar em
nosso caminho. “Nao tome a avenida tal, pois
um engarrafamento de Skm estd trancando a
via nos dois sentidos” ¢ a versdo a que temos
acesso de um saber sobre o futuro. Que
imprevistos poderiam estragar nosso dia? Em
tempos de violéncia exacerbada nas grandes
cidades, ter um olho que nos vigia o tempo
todo ndo ¢ tdo ruim se, por meio dele,
podemos tudo saber e, principalmente, podem
ser evitados os sustos que nao queremos levar.
Os dispositivos de videovigilancia que se dao
em “circuito  fechado” revelam uma
continuidade de tempo que faz com que a
duracdo das imagens potencialize a idéia de
aderéncia ao real: o tempo infinito das
imagens ¢ o mesmo tempo infinito do mundo.
Uma televigilancia infinita de imagens totais
nos coloca em um mundo-imagem que atinge
o mundo-real, dando-nos a sincera sensagao de
que somos vigiados ndo por maquinas, mas
por um “olho de Deus” (como diria talvez

Bazin).
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Poderiamos considerar o Pandptico, dispositivo de coergdo e controle criado no século
XVII, como uma ilustragdo exemplar do conceito de presenca e de efeito de presenga. O
funcionamento do poder exercido pelo dispositivo, segundo Foucault (2008), se da pela indugdo,
no detento, de um estado de permanente e consciente visibilidade. Assim, o Panoptico funciona
de forma automatica. “Ao lado da grande tecnologia dos dculos, das lentes, dos feixes luminosos,
unida a fundagdo da fisica e da cosmologia novas, houve as pequenas técnicas das vigilancias
multiplas e entrecruzadas, dos olhares que devem ver sem ser vistos [...]”, disse Foucault (2008,
p. 144). Segundo o autor, “o exercicio da disciplina supde um dispositivo que obrigue pelo jogo
do olhar, um aparelho onde as técnicas que permitem ver induzam a efeitos de poder [...]” (2008,
p. 143). O estado de permanente vigilancia ¢ a menor distancia entre o século XVIII e nossos
dias. O funcionamento das cameras de vigilancia ndo se d4 somente pela técnica, mas
principalmente pela nogdo de total visibilidade que acometia os detentos sujeitos ao Pandptico, e

que hoje acomete as pessoas comuns nas grandes cidades.®

O poder exercido pelo dispositivo deveria ser, para seu criador, Jeremy Bentham, visivel
e inverificavel. O detento vera a repressao representada pela torre, embora nem sempre haja um
olho vigilante. O que importa ¢ que o detento tem apenas uma certeza: pode estar sendo
observado. A perfei¢cao do Pandptico estd exatamente nessa logica de poder homogéneo. “Uma

sujeicdo real nasce mecanicamente de uma relagao ficticia.” (FOUCAULT, 2008, p. 167)

63 Nao ¢ preciso que as cameras funcionem. O simples aviso “vocé estd sendo filmado” € coercitivo o
suficiente, tal qual imaginou Bentham, muito antes das cAmeras serem inventadas.
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FIGURA 19: Os mil olhos do Dr. Mabuse

A idéia do Panoptico esta mais presente do que nunca nos modos de vida pos-modernos.
Todos sdo enquadrados pelas cameras, e o registro € o que assegura ndo apenas a memoria, mas a
identidade. Morre a narrativa policial, como dird Virilio (2002), ¢ a ela sobrepde-se o olho
inumano da camera, a eterna telepresenca. Um olhar sem corpo (XAVIER, 2006), uma “[...]
virtualidade escopica que pode ser ocupada por qualquer um” (MACHADO, 1996, p. 229).
Exemplo disso estd no ultimo filme de Fritz Lang, Os mil olhos do Dr. Mabuse, obra que
ironicamente nasce no mesmo ano da tecnologia do video: 1960 (ver mais em DUBOIS, 2004).
Problematizando o olhar total, o cineasta alemao encerra sua carreira com um discurso a respeito
da sociedade da vigilancia. Em 1984, no Festival Internacional de Video de Montbéliard
(Franga), o vencedor ¢ o alemao Michael Klier, com seu video (Der Riese — O Gigante) de cenas
de cameras de vigilancia montadas (VIRILIO, 2002). Como j4 visto anteriormente neste texto, a
tendéncia, o grande interesse que o video de central de controle — como também ¢é chamado —
suscita se cristaliza a partir dos anos 90, com o movimento cinematografico dinamarqués Dogma
95, que vai se utilizar da estética videografica e dessas cameras bisbilhoteiras para construir as
imagens que propde em seu manifesto® A vigilancia, portanto, ¢ o que instaura um regime de

presenca eterna, uma sensacao geral de que tudo ¢ visivel.

Essa nogdo de constante alternancia entre os regimes de espetacularizagdo e vigilancia

64 O Manifesto Dogma 95 pode ser lido aqui: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Dogma 95>


http://pt.wikipedia.org/wiki/Dogma_95
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(ou concomitancia, se formos rigidos) ganha na transmissdo de TV uma metafora que, se peca
pela grande alegoria, ¢ exata quando pensamos na idéia central de Bentham: o poder exercido
sem que o poder precise ser exercido. O Pandptico funciona porque a eterna presenca de um
olhar vigilante esta encravada na consciéncia da cultura (entdo os detentos, hoje toda uma
sociedade), ndo necessariamente por existir de fato e materialmente. Pode-se dizer, portanto, que
ndo importa se o apresentador do telejornal ndo nos enxerga realmente ou se ninguém “de dentro
da televisdo” de fato pode nos vigiar, no sentido estrito do termo. A janela de dupla vetorializagao
faz com que a troca ocorra. Na tela da TV vemos e, por uma relagdo conceitual bastante
complexa e simbolica, a partir dela somos vistos. Prova disso ¢ a sensacdo de didlogo entre
espectador e personagem que se estabelece quando este olha para a camera e interpela aquele.
Acontece com o “boa noite” pronunciado por William Bonner ao final do Jornal Nacional,
acontece quando Ferris Bueller fala para a camera no filme Curtindo a vida adoidado (Ferris
Bueller day off, John Hughes, 1986). Se a idéia ndo tivesse sentido, ndo apenas os teoricos a

ignorariam como o olhar para a cdmera ndo faria parte da linguagem do cinema.

No cinema classico, a presenga de um olhar (o do espectador, em ultima instancia, mas
primeiramente de uma camera e, logico, de seu operador) ¢ obliterada para que a acdo se

desenvolva no “entre quatro paredes” de uma encenago cinematografica tipica:

Sabe-se que o olhar dirigido diretamente para a cidmera ¢ comum na
fotografia e ¢ regra na televisdo, enquanto no cinema, mesmo no cinema
documental, tem um efeito francamente transgressivo. Igualmente, o plano
frontal é bastante freqiiente na fotografia (notadamente nos retratos de
pessoas ou de paisagens), quase uma lei na televis@o, mas tdo raro no
cinema que, quando usado sistematicamente [...], produz um efeito
“teatral” ou, como se costuma dizer, “anticinematografico”. (MACHADO,
2007, p. 71)

O espectador de cinema, invisivel e ignorado, tem assegurado seu papel de voyeur
nesse cuidado em fechar as quatro paredes. Mas seu estatuto de “grande ausente”, reforca
Machado (2007), o coloca como sujeito na experiéncia dos eventos diegéticos. Machado
retoma, para dar conta dessa complexa relagdo, a origem pictorica do cinema. O que o autor
chama de codigo perspectivo renascentista incorporado na imagem cinematografica coloca
nela o ponto de vista de quem a produz. O discurso no pictorico daquele periodo nao ¢
circunscrito apenas ao que esta visivel dentro do quadro, ele se estende a instdncia que da
sentido ao arranjo do quadro: o espectador presumido. Este ¢ uma adaptacdo de um conceito

de Mikhail Bakhtin, o leitor presumido. Para Bakhtin (2003), o texto nao ¢ o resultado apenas
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do pensar de um autor, mas da relagdo dialdgica entre esse autor e seu duplo, um Outro, uma
instancia criada no ato gerativo de um texto com o objetivo de servir de destinatario
imaginado ideal para quem ¢ enderecada a obra. Umberto Eco (2002) ¢ quem define mais
especificamente o estatuto de “ideal” ao chamar o destinatario de leitor-modelo. Segundo
Eco, o leitor ndo ¢ apenas a existéncia material que recebe o texto, ndo existe apenas nesta
circunstancia, mas ¢ criado, como modelo, no ato de produ¢do, e deve ser “[...] capaz de
cooperar para a atualizacdo textual como ele, o autor, pensava, ¢ de movimentar-se

interpretativamente conforme ele se movimentou gerativamente” (ECO, 2002, p. 39).

Entre o filme e a televisdo (entre ficcdo e real, arte e comunicacdo) Dubois (2004)
localiza o video. Segundo o autor, o video, em si, foi explorado apenas na videoarte ou nos
videos intimos, de “autobiografia” documental, de eventos familiares. Boa parte das praticas
videograficas ndo ¢ ficcional, diz ele, que relaciona a maior parte dessas praticas ao modo
plastico da videoarte e a0 modo documentario — o qual ele chama de “real em todas as suas
estratégias de representacao”. Ensaio, experimentacdo, inovagdo € pesquisa sdo sensos que
unem a producdo videografica, em sua maior parte. Essa € a base para o que o autor comega a

definir como “estética videografica”.

A videografia, a partir dos anos 60, sugere novas maneiras de se pensar a imagem, as
quais tornam o video esteticamente diverso do cinema e mesmo da TV. A profundidade de
campo, tdo importante para o cinema e resquicio do olhar cientifico que surgiu com a
“descoberta” da perspectiva, deixa de existir como tal. Em parte porque a imagem de video
tem resolucdo inferior a de cinema, em parte porque entram em jogo outras questoes,
especificas do suporte. Segundo Machado, a profundidade de campo, no cinema, depende da
perspectiva monocular e da “[...] referencialidade absoluta do olho do Sujeito, 'instaurador e
termo de todo o dispositivo” (2004, p. 14). No video, existem as sobreposi¢des ou
incrustacoes de imagens, a estrutura heterogénea do espaco, a dissolucdo do Sujeito
(MACHADO, 2004). Por “dissolu¢do do Sujeito” podemos entender dissolugdo de seu olhar
marcado, de seu ponto de vista formalizado nas imagens. Dubois (2004) ira propdr a nocao de
espessura da imagem (em video) no lugar da de profundidade de campo (em cinema). A nogao
desenvolvida pelo autor trata de efeitos de relevo que existem apenas na imagem, € nao no
mundo que lhe serve de referéncia material, substituindo a impressdo de realidade por um

outro tipo de experiéncia imagética, uma vertigem (ver MACHADO, 2004).
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O que ¢ importante levarmos em consideracdo aqui ¢ que, com a videografia, ndo
apenas o movimento real do mundo ¢ duplicado, capturado, mas o fempo real do mundo
também. “O realismo da simultaneidade vem se acrescentar ao do movimento para formar
uma imagem que nos parece cada vez mais proxima e decalcada do real [...]”, diz Dubois
(2004, p. 52). E isso que transforma a imagem-televisio ou a imagem-video em uma
poténcia de presenga. O paradigma do tempo do olhar se cristaliza aqui, e ganha contornos
agudos naquele que parece ser o icone da videografia: o circuito interno de TV ou, mais
comumente, a imagem de videovigilancia. “Nos circuitos fechados em que o tempo ¢
continuo e a duragdo infinita (salvo em caso de pane das maquinas), a imagem adere
temporalmente ao real até se identificar integralmente a ele em sua quase eternidade visual

[..]” (DUBOIS, 2004, p. 52).

A estética do video carrega um trago que, em uma potencializacdo de subjetivacdo, a
diferencia da do cinema. Se ela ¢ suja, como diz Dubois (2004), é porque seu contraponto, a
imagem-cinema, ou imagem-pelicula, ¢ “limpa”. Ao mesmo tempo, enquanto a imagem-
pelicula, trazendo a marca estética de seu periodo classico, ¢ mais objetiva, transparente
(como a caracteriza Bazin [AUMONT et al, 1995]), a imagem-video ¢ altamente subjetivada
pela sugestdo de pessoalidade, um resquicio da memoria audiovisual que nos remete aos
videos amadores (cinegrafistas amadores vendem suas imagens espetaculares as redes de TV)
e, como ja citados, aos videos particulares, aos documentarios autobiograficos. A videografia
e sua textura, sua logica, sua estética peculiares foi transformada pelos usos (a facilidade de
manuseio, de comercializacdo, de registro e armazenamento de material gravado): a
“videocassetada”, o amadorismo de “repodrteres instantaneos”, a brincadeira fetichista do
video pornografico caseiro e, especialmente, os videos de produ¢do (de cinema), os making-
ofs de filmes, os diarios de bordo. E por isso que Dubois (2004) ird chamar o video de
“espaco off do cinema”. O video “pensa” o cinema, o interroga, diz o autor, o expde. Esse
senso constante de ensaio, experiéncia, pesquisa que o video tem, da a videografia um sentido
muito grande de presenga, de subjetividade, quase como se voltasse aos tempos em que a mao

do pintor interferia na forja da imagem.

Uma das coisas mais importantes da estética do video estd definida quando Dubois
fala a respeito do documentéario que Wim Wenders faz sobre seu amigo, o cineasta Nicholas
Ray, que estd morrendo (Nick's movie). O filme de Wenders ilustra muito dessa que parece ser

a caracteristica principal da videografia: o espago off ja mencionado e a sujeira, o estriamento,
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a instabilidade dessa imagem que ele chama de ontologicamente obscena. O cinema estd no
oposto, com sua imagem limpa. Quando fala em espago off do cinema, Dubois (2004) também

esta falando do video como um metadiscurso sobre o cinema.

Essa estética do video o coloca dentre as marcas mais significativas dessa pos-
modernidade que embaso esteticamente em Calabrese (1987). Para Dubois (2004), o fim do
modernismo esta marcado, no fim dos anos 70, como uma era onde uma certa fé na verdade
das imagens acaba. E uma era também marcada pela reciclagem de imagens, o que ele credita
a uma “impureza pos-moderna”. Essa impureza se da ndo apenas na superficie das imagens,
na textura, mas também em sua duragdo, velocidade. Cinema, televisdo e video usam o
recurso da camera lenta, por exemplo. Na TV, o slow motion exacerba o real, revive, revé. E
insistente, como diz o autor, e ciclico. Marca efeito de gozo da pulsdo escopica, inserido
muitas vezes depois de momentos de extrema intensidade das imagens ao vivo, “[...]
desdramatiza o afeto produzido pelo real na ordem do imaginario e sobredramatiza sua
representacao na ordem do simbolico” (DUBOIS, 2004, p. 208). No video, a camera lenta ¢
pesquisa, ¢ questionamento dirigido & imagem, ¢ um desaceleramento que objetiva verificar
se ha algo, ali na imagem, a ser visto. Se na TV o slow motion torna o pensamento mais lento,
a camera lenta do video serve, para o autor, para acelerar o pensamento. Acelerar, segundo o
que Dubois quer dizer, ndo me parece uma categoria de tempo apenas, mas de profundidade.
Acelerar o pensamento seria fazer com que este funcione mais. E v4 mais fundo na imagem. A

destrinche.

Durante os meses de finalizagdo desta tese surgiu na Internet uma nova moda,
catapultada pelos usuarios de iPhone. O Instagram, aplicativo disponivel para download
gratuito para os clientes da Apple, ¢ um gerenciador de fotos que teria como principal
proposito o compartilhamento de imagens registradas pelo celular. Sua popularidade se fez via
Tivitter, com a publicagdo dos usuérios, mas se deve ndo ao proprio compartilhamento e sim a
uma caracteristica que marca quase a totalidade das fotos “instagramizadas”.®> O aplicativo
dispde de uma série de filtros que dao as fotografias tratamentos bastante peculiares. Nao

raro, o tipo de filtro escolhido esta entre os que ddo a imagem uma aparéncia de antiga.

65 O Instagram tem origem em outro aplicativo de iPhone, o Hipstamatic, que usa uma série de procedimentos
na fotografia (digital) para fazé-la parecer analdgica, com um menu que oferece varias opg¢des de filtros,
filmes e flashs. Para mais informagdes, ¢ possivel acessar o site oficial do Hipstamatic:
<http://hipstamaticapp.com/>. (Wikipedia: <http://en.wikipedia.org/wiki/Hipstamatic>)


http://en.wikipedia.org/wiki/Hipstamatic
http://hipstamaticapp.com/
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3.2.2 As formas da pos-modernidade

As figuras da pds-modernidade, mencionadas no capitulo anterior, sintetizam fendmenos
historicos e culturais caracteristicos da experiéncia e dos modos de vida contemporaneos.
Embora esses modos de vida e experiéncia sejam perpassados por uma cultura do visivel e
pela légica mididtica, muitas vezes tornando visuais e materiais esses fendmenos por si
mesmos, ¢ possivel notar, no audiovisual deste periodo, uma série de recorréncias ou clichés
formais ou estéticos que estdo relacionados direta ou indiretamente com essas figuras. Essas
formas foram organizadas em tipos especificos, apds um mapeamento dos filmes que
delimitou a abrangéncia deste corpus de pesquisa. Esses clichés ou recorréncias, agrupados
em tipos de imagens, formam o corpo de pesquisa desta tese: imagens que sintetizam formal e
esteticamente a pos-modernidade, e que sdo relacionadas a fenomenos culturais e historicos. A
descri¢do que se segue busca dar conta dessas formas recorrentes (ou clichés) no audiovisual

contemporaneo. Nao de todas as recorréncias, ¢ verdade, mas das mais significativas.

-
FIGURA 20: Cameras de vigilancia em Tropa de Elite II, Festa de familia e O video de Benny

A 1imagem de vigilancia € caracterizada por um ponto de vista que se d4 em plongée,
cujo enquadramento normalmente demonstra localizagdo do olhar da camera em altura
muito peculiar (normalmente a cdmera estd proxima ao teto). A imagem de camera de
vigilancia tem a conotagdo de observacdo ndo consentida ou indesejada, em alguns casos, de
coer¢do ou coagdo. Denota um dispositivo que ndo tem corpo, sugerindo a auséncia de um
sujeito-da-camera, a rigor. Traz o sentido de simultaneidade entre captacdo e recepgao (a idéia
do circuito interno de TV) e de registro que se da por tempo longo e indeterminado. A
imprecisdo de tempo do registro (¢ um tempo continuo) e a auséncia de um sujeito-da-cadmera

potencializam o efeito-Panoptico, que cria para as imagens captadas sob essa marca uma
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carga de visibilidade opressiva e neurotizante, quando ndo a idéia de uma desconfianca
continua ¢ maquinal, um olhar objetivo que sera avaliado com toda a frieza de um olho-
maquina. Essa objetividade também coage pois sugere que ¢ a verdade pura, nao editada, ndo

mediada.

As imagens feitas a partir de cameras de vigilancia ou de circuito interno de
TV/central de controle sdo caracterizadas primeiro por seus angulos, como ja citado, depois
por registrarem/transmitirem sempre imagens em preto e branco, e, finalmente, por sua
textura de video, quase sempre exacerbando uma granulacdo e ruidos que denotam a

qualidade inferior do suporte e da propria transmissao.
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FIGURA 21: Estética FPS em Diario dos mortos, Robocop e Rec II

Registros feitos a partir de uma perspectiva em primeira pessoa sao comuns nos filmes
desde 1980. a perspectiva em primeira pessoa € um tipo de plano subjetivo. O que a diferencia
do plano subjetivo do cinema cldssico sdo as marcas nao apenas da existéncia de um sujeito-
da-camera e de uma camera, mas do fazer do registro, dos procedimentos para que esse
registro seja feito. Sdo marcas que também incorporam o contexto e a situagdo em que O
aparelho e o operador estdo. Essas marcas sdo de varias ordens, que dizem respeito desde a

movimentos até agentes externos que interferem no quadro.

Os movimentos caracteristicos desse tipo de imagem sdo instaveis € bruscos.
Normalmente provocam enquadramentos irregulares ou desenquadramentos. Podem ser
panoramicas bruscas, quando o cinegrafista deseja acompanhar determinada a¢do que ocorre

subitamente, tremores ou instabilidades mais sutis, zoom irregular com desfoque. Podem
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indicar corrida com a cdmera na mao ou até quedas (do equipamento e, ndo raro, do operador
da camera). O olho humano, por sua caracteristica biofisica, ¢ capaz de compensar os
movimentos do corpo e da cabega de forma que a imagem que se percebe com o olhar nao
pareca ao cérebro uma imagem tremida. (ver AUMONT, 2006, p. 33) O plano subjetivo do
cinema classico simula a perspectiva de um personagem a partir dessa nogdo. Ja a camera ¢
um olho mecénico que capta, registra e até enfatiza as irregularidades de movimento. Essas
marcas impedem a identificagdo primaria, que ¢ o procedimento basico no qual o cinema
classico esta baseado: a identificagdo do olho do espectador com o olho da camera. Ou,

melhor, a assimilacdo do olho da cdmera pelo olho do espectador. (cf. AUMONT, 1995)

As imagens que sdo marcadas pela camera na mao fazem referéncia a filmes
experimentais, a tradi¢cdes cinematograficas “sessentistas” (o Cinema Novo brasileiro, o Cinema
Direto e o Cinéma Vérité, por exemplo) e as linguagens proprias do cinema documental e do
jornalismo. Em muitos casos, os movimentos produzidos por cdmera na mao indicam a situagao
em que estd envolvido o sujeito-da-cdmera, como nos casos dos cinegrafistas de guerra ou de
reportagem de policia ou, ainda, documentaristas em clara situa¢do de ameaga (a sua integridade
fisica, por exemplo). Esse tipo de imagem recupera um imagindrio que se constrdi justamente a
partir dos filmes de guerra. Embora a Segunda Guerra tenha sido profusamente filmada, uma
parte relevante da imageria criada pelos registros audiovisuais em guerras acaba sendo referente
a guerra do Vietna. Isso se deve principalmente ao fato de que na II Guerra, havia uma tentativa
de manter uma linguagem “mais limpa” mesmo nos filmes feitos em zonas de batalha, uma vez
que o cinejornalismo ndo havia construido uma linguagem propria. A linguagem dos
documentarios era uma heranga do cinema cldssico no que se refere a instancia formal, algo que
sO comeca a ser realmente modificado a partir dos anos 60. A Guerra do Vietna nao apenas
acontece nessa época de mudangas na estética dos documentarios como ¢, ela propria, noticiada
pela televisdo, a qual estd estabelecendo uma linguagem préopria. A evolugdo da técnica,
obviamente, tem influéncia sobre isso, ja que as cameras usadas no Vietna eram mais leves e

demandavam menos aparatos acessorios que as usadas na Segunda Guerra.

Quando as imagens tém essa conotagdo de registro jornalistico ou documental de
conflitos e guerras — ainda que apenas na recuperacao da imageria — elas marcam um olhar que se
oferece ao risco em nome de um testemunho do real. Esse tipo de registro busca sempre, pela
identificacdo do olhar da camera pelo espectador, provocar a presenca de quem vé a cena dentro

dos acontecimentos, ou um sentido de tele-presenca, como nota Yvana Fechine (2008). Assim se
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transferem os sentidos (a imagem “balancando” faz com que o espectador enxergue como se ele
proprio estivesse correndo, por exemplo), colocando o espectador em cena e oferecendo, assim,
“acesso direto ao real”. A camera no ombro, em geral bastante comum nas imagens de suporte
digital ou eletronico, restaura no registro um carater exploratorio ou ensaistico. As imagens feitas
com camera na mao (ou no ombro) t€ém conotacdo de imagens amadoras, principalmente devido
a uma tradi¢do e convengdo construida a partir da recorréncia de imagens tremidas e instaveis
produzidas por cinegrafistas amadores (ou em videos e filmes caseiros, ou em registros

noticiosos feitos, em geral, em um momento de imprevisto).

A segunda principal caracteristica desse tipo de imagem ¢ a de, em geral, mostrar o
corpo de quem carrega a camera. Normalmente, aparecem as maos, ou os pés, ou até o corpo
todo (reflexo no espelho, por exemplo). Podem ser marcadas, as imagens, por um corpo nao

material especialmente: a voz do operador de camera.

Finalmente, a terceira caracteristica das imagens desse género ¢ comum, mas nao
obrigatoria. Quase sempre a camera marca na imagem alguma informagdo via legenda ou
outros simbolos. Duas das formas mais comuns sdo informagdes técnicas da camera ou do
registro (o sinal indicativo de nivel de carga da bateria ou a legenda “REC”, de “recording”,
do inglés para “gravando”, por exemplo) e, nos casos em que trata-se, o filme, de uma ficcao
cientifica, informagdes técnicas que aparecem na tela via camera acoplada ao “cérebro” de um
personagem. Neste ultimo caso, o personagem quase sempre ¢ um robd ou um cyborg (parte
robd, parte organismo bioldgico — em geral, humano)® cujo olho funciona para visio e para
registro e, invariavelmente, ¢ também uma tela de computador onde sdo inscritas informagdes
de todo tipo. De forma geral, no caso dos robds ou organismos cibernéticos, as informagdes
sdo relativas ao reconhecimento do ambiente e de situagdes, com analise de dados; ou, como ¢
comum, diretrizes que o personagem deve seguir. Nesses casos especificos, refiro-me a elas

como diretrizes ou directives.

No cinema cléssico, tradicionalmente sdo suprimidas ou tratadas imagens ou
seqiiéncias inteiras que ndo contribuem diretamente para a acdo ou que encontram-se, de
alguma forma, em estado bruto. Algumas caracteristicas desse “estado bruto” que costumam
desaparecer na montagem classica (mesmo nos filmes documentais mais tradicionais) mas

que aparecem de forma recorrente como uma estética pds-moderna sao os cortes secos (ou a

66 Ou, ainda, um androéide, que ¢ como um cyborg, com a diferenca de que ¢ criado sempre a partir de um
humano e ndo ¢ controlado.
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transi¢do bruta entre imagens), 0s tempos mortos e os desenquadramentos. Essas imagens,
agrupadas, formam uma espécie de segiiéncia bruta, algo comum no audiovisual

contemporaneo.

Um corte seco ndo € raro no cinema ficcional classico, porém ¢ usual que este seja
somado a algum recurso de montagem, como o raccord, para que seja evitada a impressao
hostil de corte abrupto de uma cena.®” O uso de cortes secos também pode ser amenizado — e é
o que normalmente acontece — por uma trilha sonora que una ambas as tomadas, como em
uma seqiiéncia com varias tomadas separadas por cortes secos mas, em fazendo parte do
mesmo niicleo narrativo, unidas por uma mesma trilha (extra-diegética, normalmente). E
comum, no entanto, que em filmes documentais e em gravagdes de TV o corte seco separe
duas tomadas de forma tdo abrupta que nao faga nem o raccord, nem a transigdo amena entre
imagens e sons (usando o efeito fade, por exemplo). Nao raro, sdo cortes que interrompem
falas ou alternam cenas em que o som diegético esta alto com cenas de siléncio ou som mais
baixo, o que provoca quase sempre um certo choque. Filmes ficcionais simulam essa

“brutalidade” da montagem quando pretendem dar a idéia de que sdo feitos de material mais

bruto, sem o tratamento comum do cinema ficcional tradicional.

N " oy
FIGURA 22: Seqliéncia bruta em A brux

5

a de Blair, Tesis e O video de Benny

Os desenquadramentos sdo produzidos, em geral, em situagdes em que o operador da

camera ndao pode ou ndo consegue focalizar nenhum assunto “vélido”, ou que tenha alguma

67 Segundo Michel Marie e Jacques Aumont, o raccord é um tipo de montagem que tenta fazer o apagamento
de si mesma por meio de uma preservagdo de continuidade visual e sonora entre um plano e o seguinte. O
raccord pode simbolizar percepcdo de continuidade no mundo fisico, por exemplo, como € o caso aqui.
(2003, p. 251).
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relevancia. Ocorre normalmente quando o cameraman esta correndo com a camera apontada
para o chdo ou derruba o aparelho. Nao sdo imagens nao-narrativas a rigor, uma vez que elas
querem dizer alguma coisa e significam algo, de alguma forma. Elas sdo suprimidas da
montagem final de um filme de linguagem e estética classicas porque ndo sao imagens
produzidas com o propoésito de narrar algo. Ocorrem normalmente no cinema documental e
sdo comumente relativas a erros ou situacdes inesperadas. No cinema poés-moderno, elas
ganham destaque em alguns filmes justamente por serem a expressdao dessa situacdo do

sujeito-da-camera ou por enfatizarem o carater bruto de um registro que nao ¢ editado.

Os tempos mortos, quando assumidos na montagem final de um filme, também
desejam enfatizar o cardter bruto desses registros, procurando criar um sentido de acesso
maior ao real que ndo foi tratado pelo crivo da montagem, pela triagem que uma edi¢do faria
ou enfatizar a propria durag¢do entre um “evento” e outro. Diz respeito a imagens normalmente
onde “nada acontece”, ndo-narrativas a se considerar a consisténcia narrativa (ver Machado,
2005, p. 131), em um espaco dado de tempo, que se passa entre uma parte do evento e outra.
Na TV, os tempos mortos indicam normalmente que as imagens estdo sendo transmitidas ao
vivo e, portanto, ndo podem ser editadas. No cinema, a inser¢do de imagens documentais ou
jornalisticas com os tempos mortos ou a “simulacdo” de tempos mortos na ficcdo nao denota a
impossibilidade de edigdo, muito menos a transmissdo ao vivo daquelas imagens, mas faz

referéncia a elas e cria efeitos de auséncia de edi¢ao, de mais mediacao.

Outro cliché no cinema desde 1980 tem
sido o uso de codigos técnicos. Sao
codigos de ordem técnica marcados na
imagem, os quais podem ser relativos ao
funcionamento da camera ou relativos as
imagens registradas propriamente. No
primeiro  caso, sd0 comuns  Os

marcadores de carga de Dbateria,

FIGURA 23: Em Onibus 174, imagens das cameras do CET-
Rio

indicadores de gravacdo em andamento
(“rec”) ou tempo de gravacdo. No
segundo caso, podem indicar o hordrio e dia das tomadas ou a localizacdo e identificacdo da

camera. Em ambos os casos, no entanto, sdo codigos que dizem respeito ao aparelho camera
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(por isso sdo codigos técnicos) e sdo usados, em primeira instdncia, com o propodsito de
agregar alguma informacao as imagens como forma de organizacdo do registro ou, no caso do
“rec”, informagao para o operador da camera. Codigos técnicos do segundo tipo sdo usados de
forma geral em cameras de vigilancia ou de central de controle e cameras de controle de
trafego/transito. Em um filme, alguns desses codigos s6 aparecem quando sdo inseridas
imagens de video ou, mais especificamente, quando o olhar de uma camera em

funcionamento ¢ simulado (o caso do “rec” e do indicador de bateria, por exemplo).

Além de codigos técnicos, algumas dessas imagens sdo marcadas por ruidos técnicos,
que sdo sinais de erros ou particularidades técnicas provocados ou no registro ou na
reproducao das imagens. No caso dos filmes-pelicula, podem ser causados por sujeiras nas
lentes, defeitos no filme (riscos, partes veladas ou até a combustdo do acetato do filme) ou
ruidos provocados pela projecdo (descarrilamento de filme do rolo, por exemplo). Nos filmes
de Super-8, os riscos e outros defeitos sdo comuns. No caso do video, os ruidos podem ser
causados por alguma alteragdo magnética na fita, por sujeiras na lente ou, posteriormente, por
procedimentos técnicos na reproducdo (os quais ndo comprometem o original), como os riscos
que aparecem na imagem que estd sendo “rebobinada” ou procedimentos afins (a fita ¢é
atrasada no rewind ou adiantada no fast forward). Estes ultimos, no entanto, s6 acontecem
quando a imagem do filme assimila a imagem de um aparelho que esta acessando algum

video.
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FIGURA 25: Em Caché, imagens assimiladas de um noticiario marcadas pelos codigos semiéticos

Existem codigos de outra ordem, que poderiamos chamar de codigos semioticos
provisoriamente, pois dizem respeito aos sinais colocados sobre a imagem por uma instancia
de producao externa, que ndo ¢ mais nem o aparelho (a cdmera) e nem o operador deste
aparelho. Normalmente indicando propriedade (o logotipo da emissora de TV que captou as
imagens) ou imprimindo a elas o selo de “ao vivo”, quando as imagens sdo transmitidas
concomitantemente com sua captacdo (neste caso, podem vir acompanhados da marca da
emissora). Em alguns casos, esses codigos podem ser legendas para as imagens, as quais
complementam a informacao visual e também marcam a propriedade do registro, uma vez que
as legendas vém acompanhadas de algum indice de programacdo visual que indica o
programa pelo qual estdo sendo veiculadas (como o logotipo do Jornal Nacional no canto

esquerdo das legendas, nas reportagens que o telejornal transmite).

O selo que indica que as imagens estdo sendo transmitidas a0 mesmo tempo em que
estdo sendo captadas existe porque ¢ proprio da linguagem jornalistica o valor dado aquilo
que constréi um efeito de “ndo mediacdo”. Um selo de “ao vivo” € parte do conjunto de
ferramentas que ajudam a forjar a credibilidade do ato jornalistico, credibilidade esta que ¢ o
proprio capital do jornalismo. Com esse “atestado” de ndo-edi¢do, as imagens sugerem uma
auséncia de mediacao por elaborar dois sentidos: a) o “ao vivo” indica que as imagens nao
puderam ser editadas, via de regra, o que as torna quase “puras” diante do espectador; e b) a
inexisténcia de um lapso de tempo, ainda que minimo, entre acontecimento/captacao/registro
e a transmissdo/recep¢do do fendomeno visivel aproxima evento e espectador de tal maneira
que o efeito criado é de “acesso direto ao real” para quem assiste as imagens ou, como
enfatiza Fechine (ref.), de telepresenca. O “ao vivo” localizado em algum canto da tela de TV

indica que sob essa “etiqueta” estdo registros submetidos ao imprevisto dos acontecimentos.
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Ao tomar conhecimento da impossibilidade de acessar o “real puro” através dos noticidrios de
TV, o espectador deposita nesse selo a esperanga e a crenga de uma suspensdo desse regime
jornalistico que recorta “o real”. Nessa suspensio, que pode ser simulada®, sugerida apenas
ou consistir em um mito, o selo cria a presenga do evento diante do espectador ou a presenca
do espectador no contexto material do evento. De qualquer maneira, a poténcia de “acesso ao

real” é uma das razoes de a legenda “ao vivo” existir.

Como a captagdo e transmissao simultaneas nao sdo da natureza do cinema, mesmo
que seja documental, o selo em imagens incorporadas pelo filme-pelicula sempre se da
quando este usa imagens de arquivo da TV (o selo ¢ um expediente do fazer televisivo).
Mesmo que essas imagens obviamente nao sejam, no filme, a promessa de tempo simultaneo
entre os fatos e o espectador, o selo dota o registro do sentido do real televisivo e, assim, dota
o filme desse sentido, que até entdo s6 poderia existir na TV.% Incluo, entre a legenda de “ao
vivo” ou “VIVO”, legendas que informam sobre a temperatura ou o horario em que as

imagens foram captadas, o que provoca um efeito de atualizagao quando de sua transmissao.

A textura é uma espécie
de caracteristica da
superficie da imagem
que ¢ dada pelo suporte
no qual a imagem ¢
registrada. No filme-
pelicula, tem-se uma
textura [limpa, suave,
por conta da alta

defini¢ao/resolugao

propria do  suporte.

AR RV

FIGURA 26: Em A bruxa de Blair, a textura marcada pela granuléo do video Quando algum filme &

captado com tecnologia

68 Sobre isso, ver FECHINE (2008).
69 Sobre a promessa de autenticidade, ver FECHINE (2006).



192

digital, ou por video, sua textura ¢ estriada e/ou granulada e suja, como bem definiu Dubois
(2004). A textura granulada, suja (riscada) e opaca também pode ser associada a pelicula do
Super-8, que ¢ filme, mas tem uma qualidade diferente dos filmes usados para o cinema. O
Super-8 ¢ comumente utilizado para registros caseiros (familiares, normalmente) e filmes
amadores e experimentais. Quando a imagem ¢ marcada por algum tipo de textura, conota
outro tipo de suporte que ndo o tradicional filme de cinema (o cinema comercial classico).
Assim, seja na textura estriada do registro eletronico, seja no granulado sujo do digital ou do
Super-8, essas imagens produzem um efeito de ensaio e amadorismo, ou de intimidade e

documentacgao do real.

A cor (e a tonalidade) nas imagens do filme pode indicar ou simular o periodo
(histdrico e tecnicamente peculiar) em que o registro foi feito. O indicativo ou a simulacao
dele situam o espectador no tempo do registro e sugerem a ele a marca de um olhar e uma
relacdo especifica com esse registro: ao ver algo produzido em outro tempo, ainda que o
realismo ou os efeitos de real ndo existam, a
data marcada pela cor ou tonalidade legitimam
as imagens como parte de um periodo histérico
ou documentos-testemunha desse periodo. O
exemplo mais corriqueiro de cor como

informacao usada para marcar um tipo de olhar

nas imagens € o sépia para imagens registradas
até¢ os anos 60 do século XX (cujas variacdes
podem mesmo precisar em que periodo a
imagem foi feita). Inserir em um filme, seja ele
documental ou ndo, imagens com tonalidade
sépia, com coloracdo azulada, com tons
esverdeados ou até no mais comum preto e
branco indicam que estas sao usadas, em meio
ao que se conta em um filme, como documentos

de um passado e como olhares marcados pelo

2 tempo e, portanto, a escolha de imagens que
FIGURA 27: Em Cidade de Deus, o sépia dos anos

Cic legitimem aquilo que se diz por uso de
60 e os caracteristicos nos anos 70

evidéncias de uma preseng¢a no local e no tempo
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de acontecimentos de outro periodo na historia. Na linguagem visual, langar mdo de imagens
com tais coloragdes e tonalidades sempre cria o sentido de acesso a um tempo antigo e, em

circunstancias especificas, acesso a um real (via documento histdrico).

Quando usada para simular, evidenciar ou reforcar o sentido de documento das
imagens, os filmes em geral trabalham com o preto e branco (somado, normalmente, a algum
ruido técnico e granulagdes). Por heranga do imaginario sobre o registro fotografico
documental, o preto e branco informa ndo apenas que as imagens sdo registros de um tempo
antigo mas, principalmente, sugere o carater documental das mesmas. A tradi¢ao jornalistica
cria, nas imagens em preto e branco, uma transferéncia de valor de objetividade e neutralidade

para aquilo que ¢ registrado.

Desde que o cinema passou a ser também em cores, o preto e branco dos filmes ficou
marcado como escolha estética, possibilidade técnica ou econdémica e/ou indicio de
antiguidade do registro. Também ficou convencionado que o preto e branco serviria ao
documentario ou ao cinema de ndo-ficcdo, por questdes ja mencionadas aqui, a partir do
trabalho de Luciano Guimardes (2004). Ha uma pequena diversidade de sépias, conforme o
periodo em que as imagens foram feitas, porém todos eles acabam sendo relacionados
igualmente a “filmes antigos”. A insercdo de imagens de arquivo antigas em filmes
contemporaneos busca atualizar os sentidos 14 criados, construindo um novo sentido, o
sentido de memoria, de arquivo mesmo. A cor indicativa de data em uma imagem da ao filme
contemporaneo um sentido de presenga em um passado nao mais tangivel. O registro em preto
e branco, ou sépia, ¢ aceito, por convengdo, como pertencente ao passado, o que torna esses
excertos de filmes como representantes de uma época, presenca daquele tempo nos dias

atuais.”®

70 Para perceber essa convengdo, e sua for¢ca no imagindario ocidental, basta que mostremos, para a grande
maioria das pessoas letradas, uma série de fotos coloridas da Alemanha nazista. A primeira reacdo ¢ a de
verificar se ndo existe sobre as imagens um trabalho de colorizagdo artesanal. O olho percebe a cor, mas o
cérebro ndo a aceita, pois as imagens da Segunda Guerra Mundial que crescemos vendo como registro
histérico s@o sempre em preto e branco. Imagens antigas sdo em preto e branco, € o que diz o imagindrio.
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FIGURA 28: Em Caché, a TV sempre ligada; em Eu
de Benny, os programas de televisao

te amo, a tevé como interface de relagdo; em O video

O sobreenquadramento acontece quando a cAmera enquadra um outro enquadramento
(de imagem técnica audiovisual): tela de TV, display de cameras de video, monitor de
computador, fotografia, etc. A imagem ¢ objeto do texto (audio)visual, tanto quanto os atores,
sujeitos documentados, cendrios, locagdes e etc. Ao se sobreenquadrar uma imagem, se chama
aten¢do ndo apenas para a imagem que esta dentro do primeiro enquadramento, mas para o
enquadramento dado a ela e, portanto, para o ato de mediagdo que se da sobre a imagem. O
enquadramento, dizem Aumont e Marie, “[...] ¢ a formatagdo simbdlica de uma realidade de
nossa visdo (ela ¢ limitada espacialmente a cada instante dado), o sobreenquadramento
corresponde a essa outra realidade empirica: ndés vemos freqiientemente através das aberturas,

de forma freqiientemente regular [...]” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 274).

A assimilagdo acontece quando uma imagem produzida em outro tempo, suporte,
com outro propdsito e parte de um outro produto € inserida no fluxo do filme, fazendo parte
da materialidade do texto (audio)visual. Acontece muito comumente com a inser¢ao de
imagens de arquivo e geralmente ¢ percebida por caracteristicas visuais e formais que as

diferenciam do resto do filme (como textura, coloragao, etc).

FIGURA 29: Em O video de Benny, frequentemente imagéns sobreenquadradas sao assimiladas
em seguida ou vice-versa
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As imagens de arquivo
ndo sdo caracterizadas
como registro, mas
como uso. E uma
imagem assimilada
pelo filme, porém
difere visualmente
deste (as vezes,

radicalmente) e ¢é, de

fato ou por simulacdo

FIGURA 30: Arquivos do periodo do Golpe de 64 em Noticias de uma guerra
particular

dentro da narrativa, um
registro de algo que
ocorreu na realidade. Ela se diferencia de qualquer imagem assimilada ao fluxo do filme porque
¢ uma imagem usada como um arquivo. A imagem de arquivo evidencia uma situagdo de olhar
por justamente servir, na linguagem audiovisual, como um anexo para o qual se atenta e que
serve para ser examinado. Algo que ¢ dado a reflexdo ou a atengao como legitimador de algum
discurso. Qualquer uso dessa natureza tem o proposito de atestar uma verdade, ilustrar algo com
um registro de época ou transferir sentido(s) do documento ou registro “em arquivo” para o filme
que lhe serve de suporte ou contexto. Uma vez que jamais teremos acesso direto ao passado a
nao ser pelos registros feitos ou objetos de 14 trazidos, ¢ a memoria carregada nesse tipo de
imagem e a marca de um tempo especifico deixada nela que colocam em funcionamento o
passado em forma de presente novamente. As imagens nao deixam, ¢ preciso dizer, de fazer parte
do passado. E nem o espectador ira se enganar pensando serem do aqui e do agora. A imagem de
arquivo atualiza, no aqui e agora, o passado, como o faz a memoria, ressignificando esse
passado. O que da a imagem de arquivo o poder de levar-nos ao seu real ja inacessivel ¢ sua
materialidade (diferente da lembranga simplesmente). A foto ou o filme/video de uma época sao
o objeto (objeto luz e sombra, mas ainda assim objeto porque impressionado sobre o filme) que
ultrapassa a barreira do tempo. A inser¢do de um registro do passado, ainda que nao muito
distante, corrige a auséncia de um narrador na cena e nos eventos quando aconteceram. Por isso,
ao se fazer um discurso sobre algo que aconteceu (via de regra, algo de importancia cultural,
historica e/ou social), inserindo na atualidade material desse discurso a materialidade documental

do arquivo, dota-se o texto atual de uma legitimidade possivel apenas por essa transferéncia de
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sentidos e, principalmente, pela atualizagdo da presenca. A imagem em si ¢ ressignificada, porém
o lapso entre o tempo do registro ¢ o tempo atual onde ele vai se inserir como arquivo ¢
obliterado pelo ato de anexacdo do “documento” (audio)visual, tornando o que ¢ passado em

presente novamente.

FIGURA 31: Em Um filme parg ick, Wenders é registrado em pelicula para o filme e em video, para o
registro do fazer do filme

Extremamente frequentes no cinema da pos-modernidade, as imagens de espago off
sdo caracterizadas dentro do contexto do filme e de sua narrativa, e pode ser apresentado de
duas formas: quando a acdo que serve de assunto para a narrativa acontece fora de campo, ou
seja, fora dos limites enquadrados na imagem; ou quando uma instancia de registro alternativa
mostra o proprio fazer cinematografico ou o espaco ndo enquadrado pelas cameras de cinema
(neste caso, seria, para o filme-pelicula, o espaco fora de quadro). O segundo caso ¢ muito
comum quando o filme agrega dois suportes, e a narrativa principal se d4 em pelicula

enquanto que o espago off ¢ da ordem do registro videografico (digital ou analdgico).
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FIGURA 32: A bruxa de Blair e Um filme para Nick

J& a imagem suja é relacionada as sequéncias brutas, porém ¢é caracterizado pelo
ristico na imagem ela mesma, ¢ ndo dentro de uma seqiiéncia ou devido a movimentos
bruscos e etc. Esse tipo de imagem suja ndo ¢ exatamente o sujo a que Dubois (ref.) esta se
referindo quando fala dos estriamentos do video. Aqui, diz respeito a sujeira na pelicula (os
riscos, por exemplo), sujeira na lente da camera ou, ainda, problemas de iluminagdo que

tornem a imagem que deve ser percebida em quase ilegivel.



4 UMA ANALISE

FIGURA 33: Fotos feitas com os filtros do Instagram

, l’_"_._-’___.——-—'-'__-_-_—
FIGURA 34: Filtros de cor nas fotos do Hipstamatic

Os filtros do Instagram, disponibilizados pelo iPhone, sdo marcas caracteristicas da pos-
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modernidade. Os mais usados indicam uma predilecdo pelas imagens com aparéncia de antigas.
O codigo do aplicativo ¢ tdo bem construido que as imagens ndo apenas ganham uma “cor
antiga” ou ruidos que indicam passagem do tempo. O assunto enquadrado pela maquina parece

ser transformado com o filtro, simulando perfeitamente uma cena dos anos 70, por exemplo.

O percurso metodologico que apresento a seguir, o qual introduz a andlise, ¢ uma
jornada que tem inicio na percepc¢ao de recorréncias visuais nos filmes contemporaneos e que
pretende, dando conta dessas recorréncias (ou clichés), analisar o que seria uma imageria do
audiovisual pés-moderno ou, ainda, uma imageria pés-moderna no audiovisual. A observacao
dos clichés visuais servira de base para as categorias de analise com as quais trabalho em

minha pesquisa, as quais encerram estéticas que caracterizam esse cinema.

4.1 UMA METODOLOGIA DE ANALISE DE IMAGENS AUDIOVISUAIS

Existe, de fato, uma imageria audiosivual pos-moderna? O que caracteriza um conjunto
razoavel de produtos audiovisuais contemporaneos como pds-modernos a tal ponto de
poderem constituir uma imageria? Quais as marcas estéticas recorrentes no audiovisual pos-
moderno? Que sentidos sdo produzidos a partir dessas marcas e que figuras (re)correntes
dessa contemporaneidade podem ser identificadas nessa imageria? O referencial teodrico
apresentado nos capitulos anteriores pretendeu fundamentar qualquer esforgo de resposta para
estes problemas. A primeira observacdo das imagens nos filmes, ¢ da recorréncia de certa
estética, portanto, gerou a problematizacdo que orienta esta tese. A isso se seguiu uma
segunda observagdo, ja balizada pelo problema de pesquisa e com o objetivo de sistematizar
as recorréncias na estética dos filmes em ordem de categorizar essas imagens. Essa segunda
observacgdo se constituiu em um mapeamento, que buscou organizar uma coleta de dados que
vinha sendo feita desde o ano 2000. A essa coleta foram sendo somados, ao longo dos quatro
anos de doutorado, outros filmes, os quais foram sendo elencados sem nenhum rigor
estatistico. O parametro para a coleta dos filmes foi da relevancia, enquanto ilustragdo ou
representatividade, das recorréncias estéticas que vinham sendo notadas. Essas recorréncias
foram organizadas dentro de uma tipologia, o que permitiu uma sistematizagdo dos
conhecimentos construidos a partir de caracteristicas dessas imagens. Essa tipologia serviu a
pesquisa no sentido de agrupar, semantica e esteticamente, as formas que vao recorrer neste

cinema contemporaneo para, a partir disso, serem delineadas, construidas e observadas
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estéticas que sintetizem o audiovisual pés-moderno.

O primeiro critério para o mapeamento dos filmes ¢ que tenham sido langados a partir
de 1980. Esta marca inicial esta em concordancia com a teoria de Jameson, que localiza a
pos-modernidade a partir dos anos 80. Também ¢ a data de realizacdo de dois dos filmes
mapeados, os quais sdo significativos dentro da amostra: Um filme para Nick (Wim Wenders
e Nicholas Ray) e Cannibal Holocaust. Além disso, uma vez que a pesquisa de tese termina
em 2010, a partida em 1980 é o marco inicial de um periodo fechado de 30 anos. A
nacionalidade dos filmes ¢ um segundo critério do mapeamento, que deixou de fora filmes
orientais. Considero que a estética oriental guarda diferencas muito significativas da
ocidental, o que comprometeria a pesquisa de forma radical. Além disso, a idéia inicial de
limitar o corpus a imagens de filmes ocidentais ¢ parte de uma questdo explorada por
Jameson sobre a ocidentalizagcdo da produg¢ao cultural, algo que ja foi comentado no segundo

capitulo desta tese.

As recorréncias estéticas que orientam o mapeamento sdo indicadas por varias
expressoes formais, que se constituiram em tipos especificos. Cada um dos tipos diz respeito a
uma forma de constru¢do da imagem, que tanto pode ser determinada por questdes puramente
estéticas quando por questdes técnicas. Os tipos sistematizados serviram para a determinagao
de um corpo de pesquisa (imagens recorrentes ou clichés visuais) e de base para o
delineamento de quatro categorias de analise, as quais estruturam esta pesquisa empirica:
Estética do registro por/e vigilancia; Estética FPS (“First Person Shooter”, ou “Atirador em
Primeira Pessoa”); Estética do registro por memoria, Estética do material bruto. As quatro
estéticas que categorizam a andlise serdo tratadas mais adiante, neste capitulo. A idéia ndo é
partir dos filmes para a estética. O corpo da pesquisa ndo ¢ formado por filmes, mas por
imagens identificadas, marcas observadas, clich€s visuais em imagens, seqliéncias ou como
logica visual que perpassa todo o filme. Os filmes sdo referenciados ao longo da andlise para
pontuar a observagdo’', porém ndo ¢é deles que a tese parte, mas de algumas de suas imagens,
as quais agrupam-se dentro de estéticas. Nao faz parte dessa operacionalizacdo da analise a

descri¢do exaustiva das imagens, cenas ou seqiiéncias.

A andlise, que encerra o percurso metodologico, pretende compreender as relagdes

entre as figuras recorrentes na pos-modernidade e as formas expressas nos filmes; além de

71 Para uma relagio dos filmes mapeados, ver APENDICE A.
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buscar desvendar alguns dos sentidos depreendidos a partir dessas relagdes ou das estéticas
elas mesmas. O referencial tedrico construido nos capitulos 2 e 3 desta tese serve de base para
a exploracao dessas formas e figuras, as quais sdo elencadas e discutidas através de uma
costura entre esses referenciais tedricos e metodologias de observacao que foram consideradas
pertinentes dentro do contexto tedrico. Foram construidas, essas figuras da pés-modernidade,
a partir de trés principais aportes tedrico-metodoldgicos: a operacionalizagdo dos conceitos do
que Omar Calabrese (1987) chama de “estética neobarroca™; a caracterizagcdo estética das
imagens contemporaneas a partir de trabalhos de Beatriz Rahde e Flavio Cauduro
(CAUDURO e RAHDE, 2005; CAUDURO e PERURENA, 2008; CAUDURO, 2009); e,
finalmente, algumas das figuras que caracterizam a produ¢ao visual do capitalismo tardio,
segundo Fredric Jameson (1996; 2006a). Apropriei-me do método sugerido por Calabrese
(1987) em ordem de justamente relacionar formas e figuras de um tempo para, a partir disso,

fazer um entendimento desse tempo.

4.2 CATEGORIAS DE ANALISE

As categorias de andlise desta tese formam um conjunto de quatro estéticas. Cada uma delas
retne, em um mesmo grupo de sentido, manifestagdes formais, expressdes recorrentes nos
filmes. O critério para a constru¢do de cada uma dessas estéticas ¢ uma grande recorréncia
ligada a um campo amplo de sentidos. Muitas das imagens analisadas expressam
formalmente uma certa recorréncia que faz parte de um mesmo conjunto semantico. Algumas
podem fazer parte de mais de uma estética, enquanto outras sdo exemplares ¢ analisadas aqui
apenas por representarem uma pequena parte de uma sé estética. O que proponho, ao analisar
as imagens ou seqiiéncias pertinentes, ¢ articular, dentro de cada estética, a expressao formal
com o espirito do tempo (que ¢ sintetizado nas figuras da pés-modernidade). Essas estéticas,
portanto, apontam quatro grandes topicos que vao, por sua vez, agrupar as figuras recorrentes

na cultura pés-moderna manifestas pelo uso de formas técnicas e estéticas.

4.2.1 Estética do registro por/e vigilancia

Sob esta categoria serdo entendidos as formas que dizem respeito aquelas imagens que
enfatizam, simulam ou demonstram o registro, a vigilancia e os registros feitos por e para a

vigilancia.
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4.2.2 Estética FPS

Ou Estética First Person Shooter, que pode ser traduzida por Atirador em Primeira Pessoa. E
uma estética que explora a perspectiva em primeira pessoa com suas manifestacdes pontuais
variadas. Nao cabem nesta estética, porém, planos subjetivos do cinema cldssico. No caso da
Estética FPS, as imagens sdo marcadas pelo reconhecimento claro de um operador e sua
camera (ao qual me refiro como sujeito-da-camera). As imagens que fazem parte desta
estética sao aquelas onde a perspectiva em primeira pessoa nao esconde a mediagdo. Pelo
contrario: a camera ¢ marcada nessas imagens. Assim, ndo € possivel que o espectador
concretize a identificacdo primdria, que assume o olho da cdmera como o olho de um
personagem (no cinema classico, o olho de um personagem invisivel que o espectador

representa ou, nos planos subjetivos, o olho de um personagem determinado).

First Person Shooter ou FPS, ¢ uma classificagdo dada aos videogames que tenham
como procedimento o uso da perspectiva em primeira pessoa. Sao jogos de tiro, dai o0 nome
“Atirador em Primeira Pessoa” ou “First Person Shoofer”. A ironia no nome desta categoria
estd no uso da palavra “shooter”, no original em inglés, que também serve para designar
aquele que faz a tomada, aquele que grava. Shoot/shot, de onde deriva, pode ser usada tanto

como “atirar/tiro” quanto como “fazer uma/tomada” ou “fazer uma/gravacao/filmagem”.

4.2.3 Estética de registro por memoria

Trata-se de toda imagem, cena ou seqiiéncia que enfatize sua fun¢do de memoria na instancia
formal. O registro que ¢ feito ou inserido no filme com a intengdo de resgatar um tempo
passado em ordem de evocar alguma nostalgia, simular um registro antigo, ilustrar a historia
ou registrar algum fato que deva permanecer na memoria faz parte desta estética. Sdo
exemplares desse tipo de registro as imagens de arquivo — sejam elas fotografias ou videos e
filmes — e imagens marcadas por uma cor que indica registro antigo ou passagem de tempo

(cor desbotada).

4.2.4 Estética do material bruto

As imagens que caracterizam esta estética sdo aquelas sobre as quais ndo hé (realmente, nos
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filmes documentais, ou de forma simulada, nos filmes ficcionais) qualquer tipo de trabalho de
edi¢do. Essa marca ¢ indicada quando sdo assumidas, no fluxo do filme, imagens ou
seqliéncias que denotem condigdes peculiares de captagao (iluminacdo muito saturada ou
muito deficiente, por exemplo) ou auséncia de montagem/edi¢cdo para supressdao de tempos
mortos, suavizagdo de cortes secos, etc. Também fazem parte dessa estética imagens cuja
textura possa ser caracterizada como suja e defeituosa, filmagens/gravacdes que conservem
ou simulem um tipo de material destruido ou danificado por acdo do tempo ou por

caracteristica do proprio suporte.

4.3 ANALISE

No cinema classico, a cdmera ¢ sempre obliterada em favor da imagem limpa de marcas que
pretende dar ao espectador acesso tdo direto ao mundo criado ali quanto seria possivel caso
esse espectador acompanhasse “os fatos” de corpo presente. Quando a camera se expressa
dentro da materialidade do filme, marcas sao criadas (por meio da técnica ou efeito estético)
e, com elas, uma camada evidente de mediagdo se interpde entre espectador e universo criado
dentro do filme. Nos documentarios isso ¢ mais flagrante, mesmo porque se espera (ou se
aceita), do cinema nao-ficcional, algum tipo de marca técnica da instancia de produgdo. Essas
marcas, no entanto, podem ser nao apenas técnicas, mas estéticas; e aparecerem nao apenas

no filme documental, mas no ficcional também.

Aquilo que se convencionou chamar de “cdmera na mao” e “camera nervosa” nada
mais ¢ que uma marca que denuncia um sujeito-da-cdmera, sua situacdo, contexto,
circunstancia e mesmo sua posi¢do ética. Isso porque a linguagem do cinema foi construida,
ao longo do século XX, dentro de parametros segundo os quais a camera jamais deve se
denunciar: os parametros do cinema classico. Isso se deve a uma das cldusulas mais
importantes do contrato entre filme e espectador: o registro deve simular o olhar humano,
dando sempre ao espectador um lugar na cena.”” Dai considerarmos os angulos inusitados e
os movimentos tremidos como marcas de um olhar técnico. Tais marcas arrancam o
espectador de seu regime de assimilacdo das imagens, enfatizando seu estatuto de espectador
e deixando clara a mediacdo técnica e a operagao do que € visto por outro sujeito que nao ele

mesmo, o espectador.

72 Sobre isso, ver o conceito de identificagdo primdria (AUMONT; BERGALA; MARIE, 1995, p. 260)
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O cinema po6s-moderno esta repleto dessas marcas. A imageria cinematografica deste
periodo ¢ forjada por uma série de clichés, no sentido rigoroso do termo, que normalmente
evidenciam a mediagdo das cameras. A figura do olho mecanico ¢, para a cultura pos-
moderna, algo central, que caracteriza esta sociedade como uma sociedade midiatizada. A
sociedade midiatizada, que vive dentro de uma logica mediatica, deixou, h4 muito, de viver a
opressao das cameras. O sujeito pés-moderno tem na visualizagdo um prazer ao qual antes
ndo se permitia. Ao mesmo tempo, busca, através da visualizagdao, uma realidade a qual julga
ndo ter mais acesso. A analise que se segue pretende dar conta desses clichés que fazem de
um conjunto de recorréncias uma imageria da pos-modernidade; e busca relacionar essa
imageria a uma espécie de espirito do tempo, o qual estd manifesto em figuras culturais e

historicas.

4.3.1 Estética do registro por/e vigilancia

Um dos filmes mais importantes da década de 80, adaptagdo da obra homonima publicada
em 1948 por George Orwell, /984 (Michael Radford, 1984) ¢ uma das expressdes mais
solidas da sociedade de controle de que falava Foucault (2008). A histéria de Orwell
extrapola uma das figuras mais fortes do imaginario moderno, a qual une em um mesmo
medo o totalitarismo politico controlador, a tecnocracia pos-industrial € a relagdo humana
mediada pela méaquina. O inicio do filme nos mostra uma imagem tdo sintética do que € essa
figura que ndo poderia haver metafora mais perfeita para o filme inteiro e para este
imaginario. Uma multidao de operarios forma a massa de espectadores diante de uma enorme
tela, na qual se vé a imagem da bandeira de um partido politico, o INGSOC (English
Socialism, cujo nome e mesmo a marca do partido sdo uma referéncia ao Nacional
Socialismo alemao e as figuras geométricas em preto, branco e vermelho). Essa grande tela é
o meio de comunicagdo entre o governo ¢ seu povo. O governo nido sendo apenas um
governo, mas uma figura de autoridade abrangente, que serve como chefe e como o “Grande
Irmao”. O povo, ndo sendo povo apenas, mas um contingente de operarios em uma sociedade
controlada. O Grande Irmdo (Big Brother) ndo ¢ apenas um veiculo de comunicagdo

institucional. Serve igualmente para exercer seu poder de coer¢do e para vigiar o povo.

A figura onipresente, onividente e onisciente do Grande Irmao ¢ chave no imaginario

moderno, mas toma uma forma peculiar na imageria pés-moderna recriando o imaginario



205

moderno e também o cenario de uma sociedade que funciona pela media¢do do olhar das
cameras. Enquanto no conteudo estamos lidando com um mundo da vigilancia constante, a
estética com que 1984 trabalha ¢ a do registro (por vigilancia). A imagem que vemos durante
o filme todo ¢ a de uma enorme tela, que representa ao mesmo tempo aquele olho que tudo
vé e a imagem onipresente do regulador. O conceito de “Grande Irmdo” marcou tanto as
geragdes que viveram a década de 80 que alguns anos mais tarde uma produtora holandesa, a
Endemol, langa um de seus produtos mais rentaveis: o formato de programas de reality show
Big Brother, um sucesso no Brasil em sua ja 11° edigdo. Muitas das imagens aqui analisadas
ou mencionadas sdo de filmes que fazem alguma referéncia as cameras em profusdo, as
multiplas telas de centrais de controle ou mesas de edi¢do de TV e etc. Isso ¢ muito presente
em O video de Benny, Caché, Cannibal Holocaust, A bruxa de Blair, Tesis, Diario dos
mortos, Sexo, mentiras e videotape, Assassinos por natureza, O show de Truman, Um filme

para Nick e Gamer.

A estética do registro por vigilancia, do registro, simplesmente, ou da vigilancia,
apenas, ¢ formalizada nos filmes, a partir dos anos 80 principalmente, de uma forma
diferente, no entanto. Um dos exemplos emblematicos ¢ Sexo, mentiras e videotape (Steven
Soderbergh, 1989), que exponencia ja no inicio da década a grande era do video caseiro
usado para registro. Cabe aqui salientar a diferenca entre o registro simplesmente e o registro
por memoria (do qual trato mais adiante). O registro evocado em Sexo, mentiras e videotape
¢ o da fetichizagdo da imagem de video. Uma nova forma de fetichiza¢do, que ndo envolve
(tanto) a intencdo da memoria afetiva, mas funciona dentro de uma ldgica onde a imagem de
video ¢ um objeto completamente diverso da imagem da pessoa. O filme marca a linha do
tempo da propria fetichizagdo das imagens técnicas, que também remontam a imagem
pictorica. Os retratos pintados foram, ja, tornados em objetos de uma certa adorag@o. Assim
como as fotografias, que foram objetos autonomos nao propriamente usados como objeto de
memoria, mas como objeto simplesmente. A imagem, aqui, passa a ser objeto também.
Justamente por ndo ser “a coisa em si”. O que ¢ interessante ¢ que a fetichizacdo que a
imagem de video provoca ¢ a continuidade da fetichizagdo das fotografias, o que demonstra
que o cinema nao faz parte desse processo. O cinema ¢ a obra pronta, sem o material bruto
que fica no chio da sala de edi¢do. E uma obra de arte na qual ndo se enxerga o arremate, a
mao do artista (isso em se tratando de cinema cléssico, da linguagem tradicional). O carater

ilusorio da imagem cinematografica e de todo o contexto cultural (o ir ao cinema, a sala
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escura) que a cerca, assim como sua operacionaliza¢do material, ddao ao filme um lugar que ¢é
diferente do da fotografia e, depois, do video. A imagem limpa do cinema ¢ a imagem de
sonho. O filme ¢ projetado por luz sobre uma tela. Depois que acaba a projecao, ele fica
marcado na pelicula, num rolo, de posse de alguém que nao o espectador. O filme ¢ feito em
um tempo e lugar e ¢ projetado em outro tempo e lugar, como um outro objeto. Um objeto,
no entanto, inatingivel e onirico. A fotografia e o video, ndo. Por isso o filme de Super-8 esta
mais proximo do video que do cinema, apesar de seu suporte pelicula (assim como a
fotografia, que também tem suporte em filme). O objeto da fotografia ¢ algo que,
culturalmente, foi feito para ser possuido. Nao raro, quem o produz ¢ quem o possui depois
ou, ainda mais significativo: quem possui a fotografia, na maioria das vezes, tem relacdo
material e concreta com o assunto dessa fotografia (ndo estou falando, obviamente, de
fotografias copiadas para revistas e jornais, ou postais). Assim se da com o video — exceto o
video da TV. A camera produz um objeto de imagens em movimento, que fica contido em um

cartucho de fita magnética que representa a materialidade de um registro.

Sexo, mentiras e videotape extrapola essa fetichizacdo do objeto (de) registro quando
conta a historia de um homem que s6 tem excitagdo sexual vendo imagens de mulheres que
falam de suas experiéncias sexuais. Nao filmes ou videos pornograficos, ndo relatos em texto
de experiéncias sexuais, nao a gravacao em audio desses relatos. A inica coisa que excita o
personagem, interpretado por James Spader, e o tnico meio pelo qual ele consegue ter uma
“relacdo” sexual, ¢ gravando a imagem dessas mulheres concedendo a ele uma espécie de
entrevista. Ele ndo sente excitacdo na hora em que entrevista e grava em video os relatos. Ele
os vé depois. E os armazena, catalogados, em caixas repletas de fitas. A metafora das
relagdes mediadas pela camera ou pelas imagens € tao potente aqui justamente por ser literal.
No inicio da década, no Brasil, o filme Eu te amo (Arnaldo Jabor, 1981) explora a idéia das
relacdes fetichizadas e a era do videotape nos momentos em que Paulo vé as imagens de sua
ex-mulher nas telas dos varios aparelhos de TV em sua casa. Enquanto Barbara esta na sala,
dizendo que o esta deixando, Paulo acaricia a tela de um dos aparelhos onde a imagem do
rosto de Barbara aparece, marcada pela superficie estriada do video. O fetiche sexual e o
fetiche das imagens ¢ costurado aqui em uma complexa relagdo de idealizacdo, onde a
mulher estd perfeita, ainda dele, presa no video, e ¢ autbnoma, de carne e 0sso €

desidealizada, de pé na sala, indo embora de sua vida. Ali, capturada no video, Barbara sera

sempre sua mulher perfeita. Mas ela € rosto, ela tem uma identidade. O irdnico ¢ que de pé,
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concreta na frente de Paulo, ela ¢ apenas um corpo, um par de pernas bonitas (a vemos de
costas, normalmente da cintura para baixo), a depositaria das ilusdes masculinas e fetichistas

de Paulo, que, ajoelhado, pede que ela lhe dé (alusdo clara a relacdo sexual). A resposta

silenciosa de Barbara ¢ apenas tirar a calcinha e joga-la para Paulo, ajoelhado no chao.

FIGURA 35: Paulo e Barbara em su relacdo fetichizada (Eu te amo)
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Ele havia pedido sua pessoa, sua “alma”, mas ela deixa “seu corpo”, a calcinha. No video, de
qualquer forma, ela permanece intocada. Essas relagdes, tanto em Sexo, mentiras e videotape
quanto em FEu te amo, evocam esse espirito tecnologicista da pds-modernidade, das
mediagdes como imperativas nessas relagdes, da fetichizacdo dos objetos técnicos que
substituem os corpos. Evoca a figura do futurismo, que, no imaginario, freqiientemente ¢
representado por cendrios onde as telas, multiplas, estdo sempre presentes derramando
imagens sobre todos. Trata da forma fragmentada com que esperamos nos relacionar: ora
com 0 sexo, ora com a cabega, ora com o que a pessoa representa. Colocar essas mulheres em
video, relacionar-se com elas pela imagem que a TV mostra, ¢ a verdadeira fetichizacdo,
objetificagdo da mulher. Nao porque na pés-modernidade a mulher ainda seja vista assim — o
¢, porém nado devo entrar no mérito
dessa questao aqui — mas porque o
ciclo de objetificacdo das relagdes
fechou-se  naquilo que era,
anteriormente, um mito futurista.
Na pos-modernidade, essas
relacOes sdo metaforica e realmente

mediadas.

- e ]

FIGURA 36: Sexo, mentiras e videotape A cena de estupro transmitida via
webcam no filme brasileiro Cama de gato (Alexandre Stockler, 2002) menciona essa
fetichizagdo. O ato de violéncia, protagonizado por trés amigos, se d4 na cama de um dos
personagens, que havia esquecido a camera do computador ligada. A cena € vista no filme
através do olho dessa camera, que registra e transmite. E uma fetichiza¢do de outra ordem,
que envolve mais a vigilancia que propriamente o registro, € acrescenta a isso a obrigatdria
transmissdo (pois é para a transmissdo que a cimera do computador serve). E da natureza da
vigilancia que uma camera (que normalmente funciona sorrateira) capte o que alguém, em
outro lugar, mas simultaneamente, vai estar vendo. Se o Cinema Direto e o Cinema Verdade
dos anos 60 eram respectivamente a “mosca na parede” e a “mosca na sopa”, a camera de
vigilancia é a realizacdo do eterno desejo de “ser uma mosca para saber o que estd

acontecendo”. O crime de estupro dos trés amigos primeiro vira uma espécie de streaming

pornd. Acima disso, a puni¢do que serd garantida, pois o crime foi feito diante de um olho



209

que tudo vé.

O filme que melhor funciona como uma referéncia dessa estética que Eu te amo e
Sexo, mentiras e videotape ajudam a inaugurar ¢ O video de Benny (Michael Haneke, 1992).
Como ¢ comum aos filmes de Haneke, este tematiza a relagdo mediada pelas cameras,
evidenciando, principalmente, o video. O cineasta austriaco inclusive acaba criando uma
assinatura que revela uma de suas expressoes mais importantes, a qual ressalta a diferenga
entre a imagem de cinema e¢ a imagem de video. Nos filmes de Haneke, a pelicula ¢ a
expressao da realidade material, como se o que se passa ali fosse visto pelo espectador em
primeira pessoa, ao vivo, com seus proprios olhos. A imagem de video (e, anos mais tarde, a
imagem digital) ¢ a segunda camada, € o registro. A alternancia dos suportes ¢ marcada pela
diferenga nas texturas e cores. A imagem-pelicula ¢ percebida como imagem direta por conta
de duas circunstancias: primeiro por causa da linguagem do cinema classico, que “educou” o
espectador e o ensinou a assumir a imagem do filme como algo visto pelos seus proprios
olhos em fun¢do do que se chama de identificacdo primaria; segundo porque ¢ uma imagem
de alta resolu¢ao que, somada a uma montagem e a uma linguagem de movimentos de
camera construidos tradicionalmente ao longo do século XX, apaga qualquer marca de
mediagdo, qualquer resquicio de um fazer técnico que dé a idéia de que ha, entre o mundo
concreto € o espectador, uma camera e um operador de camera. O que Haneke propde
tacitamente em seus filmes ¢ que ha na linguagem e na imagem classica do cinema-pelicula a
apropriagdo do olho da camera pelo olhar do espectador (apagando, assim, a cdmera como
mediagdo técnica) e que o resto, aquilo que ¢ marcado tecnicamente, ¢ da ordem do registro

visual, feito por uma camera e impresso sobre um suporte.

Em O video de Benny, as estéticas de que trato aqui sdo apresentadas e expressas de
duas formas diferentes. Primeiro, quando mostram imagens de video assimiladas pelo filme,
marcando a diferenca de texturas como a alterndncia entre uma realidade e um registro.
Segundo, ao mostrar os aparatos de registro e visualizagdo por meio de sobreenquadramento.
Logo no inicio do filme, vemos uma imagem assimilada de um video onde alguns homens
matam um porco. Antes de qualquer imagem tradicional limpa e clara de pelicula, vemos um
video de tons frios e azulados com uma textura granulada e suja, que contrasta fortemente
com a imagem da pelicula, suporte no qual o filme ¢ feito oficialmente. Depois que vemos
todo o processo de abate do porco, Haneke introduz o filme pelo titulo, fazendo uma clara

analogia entre o titulo deste e a autoria do video do abate do porco. Nessa analogia, usa uma
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referéncia clara as imagens de video: o letreiro onde se 1€ “Benny's video” ¢ escrito em letras
vermelhas sobre um fundo de “estética”. A referéncia ajuda a montar o conjunto proposto

pelo cineasta, formado por uma imageria da cultura da TV e da videografia.
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FIGURA 37: Aberthra de Benny e os sobreenquadramentos

Depois dos créditos iniciais, a imagem que vemos ¢, entdo, de pelicula. O regime escopico
muda. Enquanto no inicio assistiamos ao video que Benny produziu, agora experienciamos a
entrada nessa realidade alternativa para a qual nos transportamos sempre que vemos um
filme de fic¢do. Dessa forma, o video do abate do porco ¢ apreendido por nds como um video
caseiro de verdade (especialmente porque a morte do porco ndo ¢, em nenhuma instancia,
encenada). O video produzido pelo personagem ser percebido como um video caseiro real
provoca a percepcao de que Benny, em si, € real (ou foi, um dia). A inser¢do de um objeto
com realidade material diferente da do filme — flagrantemente diferente, como sugere a
textura, por exemplo — enfatiza o efeito de real que, por todo o filme, sera reiterado. Porque ¢
necessario, para que haja choque, que percebamos esse real violento mediado pela cAmera de
Benny como um real de fato. Enquanto o filme-pelicula nos submerge em uma “realidade” de
sonho — processo do qual depende todo o contrato entre o filme de fic¢do e o espectador -, o
excerto de real registrado pela camera de video nos dé a crer que essa realidade de sonho nao
¢ apenas verossimil. Cada trecho de video que vemos nos provoca o sentido de contato direto

com o real.

Benny ¢ um adolescente de 13 anos que tem o hébito de registrar tudo em video. Em
seu quarto, uma estante cheia de fitas devidamente rotuladas abriga a cole¢do de imagens que
funcionam como que um registro de sua vida. E interessante notar aqui uma referéncia a algo
tdo proprio da modernidade, que ¢ a catalogacdo. Isso também aparece em Sexo, mentiras e
videotape, quando a cole¢do de videos com as entrevistas das mulheres ¢ mostrada,
organizada em uma caixa com as devidas etiquetas de identificacio. Em Caché isso ¢é

flagrante quando vemos a sala da casa de Georges. Numa parede quase inteira, uma estante
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abriga muitas fitas de video, assim como a TV e aparelhos de reproducao. Tudo catalogado,
em contraste direto com a sala anexa, onde duas paredes sustentam enormes estantes onde
muitos livros estdo organizados. Esse trago de modernidade ¢ ainda presente no pos-
moderno, ¢ esses filmes revelam isso como uma tentativa de organizacao e controle que a
pos-modernidade dilui. No quarto de Benny, uma televisdo grande (conectada a todo o
aparato de videocassete) € o aparelho por onde ele ora vé a programagdo de alguma emissora,
ora assiste a um de seus videos. Um outro aparelho, pequeno, mostra, em preto e branco, as
imagens em tempo real do que uma camera, acomodada sobre um tripé e virada para a janela
de seu quarto, capta da rua. O video do inicio tem uma ligacio mdrbida com outro video
gravado por esta camera que Benny mantém sobre o tripé (desta vez, virada para dentro de

seu quarto), de quando o adolescente mata uma menina da mesma forma com que o porco

havia sido morto (com uma arma de pressao).

FIGURA 38: Em pelicula, o corpo tapado pelo lencol; em video, a exposicdo do cadaver e do sangue

Em dois momentos principalmente, no meio e no final do filme, essa alternancia entre
filme-pelicula e as imagens sujas e granuladas do video ¢ mais flagrante com a assimilagao
de imagens. Quando vemos o corpo da menina estendido no chdo do quarto de Benny,
primeiro vemos como se fosse pelos olhos do menino ou como se estivéssemos no quarto.
Depois, pela mediagdo da camera de video, operada por Benny. Na imagem-pelicula, o corpo
que Benny vé esta sob um lengol branco. Logo depois, a textura de video nos indica que
Benny estd operando sua camera. E a imagem que ele mostra ¢ a da morte em toda a sua
nudez, o cadaver violado, o sofrimento, o sangue, a conseqiiéncia real, inesperada e
imprevisivel no corpo da menina que ha pouco estava viva. Benny passeia, com o olho da
camera, por sobre a superficie do corpo, tirando primeiro o lencol que o cobre, depois

levantando suas roupas. Esse € o espaco off ao qual se presta o video, como o diria Dubois
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(2004). A textura granulada e suja do video permite o que, em pelicula, ficaria obsceno. Isso
acontece porque a mediagcdo que a imagem de video sempre enfatiza nos distancia e da o aval
a documentacdo daquilo que nao seria apropriado ver a olho nu. Quando a morte, por
exemplo, ganha aspecto documental (seja pela televisdo, seja pelo cinema), ela ¢
desnaturalizada e tornada em um objeto outro que ndo a morte que assistiriamos ao vivo. Sua
realidade, no entanto, ¢ potencializada. Para dar a uma imagem o aspecto documental, ¢
necessario enfatizar alguma camada de mediagdo. A superficie limpa do cinema, obliterando
muitas das marcas de mediacao, retira de qualquer imagem o aspecto documental. Por isso a
granulacdo suja e azulada do video ¢ tdo bem recebida como documentéria, assim como o
filme preto e branco, o filme cheio de ruidos do Super-8, a imagem tremida dos registros com
camera na mao. Assim se constroi a estética do registro, que o enfatiza porque enfatiza a

mediacao.

O aspecto grosseiro, sujo que o video d4 as imagens revela o espirito pds-moderno
nesses filmes quando expde, simula, recria, sugere um espacgo off, que ¢ sempre um material
bruto. Neste filme de Haneke, isso fica evidente pela alternancia entre o video, que ¢
registrado pelo personagem, e a pelicula, que ¢ “o mundo real” do personagem (no qual
também estamos inseridos); e pela forma como essa alternancia se da no filme. O espaco off
em O video de Benny mostra sempre aquilo que ndo deveria ser mostrado, aquilo que ¢
preferivel que se deixe de lado. Uma estética dos novos tempos, onde esses offs todos
passam a ser assimilados, com suas sujeiras, imperfei¢des, imprevistos e, principalmente,
com o que antes ndo era ¢ nem deveria ser enquadrado. A assimilacdo da imperfei¢cdo e a

aceitagao do caos como uma das figuras mais presentes na pos-modernidade.

Adiante, no final do filme, apods
Benny ter contado aos pais que
matou a menina, vemos assimilada
a imagem escura ¢ granulada que
revela uma parte do quarto de
Benny. Percebemos que a imagem ¢
“ndo-narrativa” (onde nada

acontece, em tese), porém em off o

FIGURA 39: No quarto de Benny, sua "camera de vigilancia", no

- \ C ; som (tal qual na seqiiéncia da morte
tripé, mostra "o nada" e registra 0 som em off

da menina, em que ouvimos tudo
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pelo som off) ¢ o da conversa dos pais, que discutem o que devem fazer com o corpo.

Logo mais entendemos que Benny usa a fita para incriminar os pais quando os
denuncia pelo assassinato, na delegacia. Haneke ¢ ir6nico aqui. For¢a-nos a um outro regime
escopico; usando o video do abate do porco, reforca esse regime mostrando o corpo sem vida
da menina. No momento em que Benny constr6i uma mentira, nos insere no mesmo regime
de percepgao da realidade. Com isso, o diretor estd questionando justamente a constru¢do do
real propriamente por meio das imagens, dos registros visuais. O que ¢ uma mentira (os pais
ndo mataram a menina) ¢ transformado em verdade quando absorvemos o video como um
excerto material do real. Essa percepcdo se da pelo imaginario cultural, que constrdi essas
imagens como documentarias, € por uma relagdo pés-moderna com a mediacao que funciona
sobre um paradoxo. Como bem mencionou Joel Black (2002), quanto mais marcas da
mediacdo em uma imagem, mais ela parece realista. Aqui, isso ¢ duplamente paradoxal, visto
que eu ja vinha dizendo que, especialmente em Haneke, a imagem-pelicula funciona como a
imagem que veriamos a olho nu, como se estivéssemos no local dos fatos, enquanto a
imagem de video ¢ da ordem do registro. Ocorre que, na ld6gica mididtica, a imagem-pelicula
¢ compreendida dentro da operacionalizacdo da ficcdo, por meio da identificagdo primaria,
como a imagem que veriamos a olho nu, mas somente dentro do filme. A imagem do cinema
continua sendo a imagem de sonho, a imagem de ilusdo. Enquanto que o registro ¢ da ordem
do documento. Especialmente o registro em video, que nos remete ao fazer televisivo.
Quanto mais marcas de mediagdo, maior a impressao de real registrado. As alternancias entre
video e filme-pelicula ressaltam o gosto pelo fragmentado e pelo hibrido, mas aqui de uma
forma especifica. O fragmentado na figura dos multiplos regimes escopicos e varios tipos de
registros; o hibrido nas inimeras estéticas de suporte e operando nos dois géneros (ficcional e

nao-ficcional).

A estética do registro é expressa em O video de Benny também na forma de
sobreenquadramento. Um enquadramento ¢ um direcionamento de olhar. Uma delimitagao,
uma escolha. Porém, quando um quadro aparece dentro de campo em um filme, essa meta-
imagem constroi sempre o sentido do olhar. O sobreenquadramento, portanto, ¢ uma forma
de reiterar a visualidade. Como ndo percebemos o primeiro enquadramento como tal (ja que
¢ apreendido como se fosse nossa propria visdo no mundo concreto), o enquadramento que
aparece dentro do filme/video ¢ visto como enquadramento mesmo. Enquanto o

enquadramento material, ou real e concreto, ¢ obliterado (ndo vemos nem o que esta fora dele
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e nem percebemos nossa distancia da tela), o sobreenquadramento fala de uma imagem
enquadrada para a qual estamos olhando. Um objeto midiatico, portanto. Uma fotografia,
uma tela de cinema, uma tela de TV, etc. O que estd dentro desse enquadramento que ¢
enfatizado ndo nos aparece como imagem, mas como imagem dentro de um contexto técnico,
tecnologico, de suporte. A percepcdo desse contexto agrega sentido a imagem dentro desse
enquadramento. Também aqui a fragmentagdo aparece na ordem dos multiplos olhares, uma
figura enfatica no cinema pds-moderno, onde muito comumente aparece a figura das varias

telas, varios monitores, varios aparelhos de TV.

Em O video de Benny, Haneke opera com essa segunda forma de expressdo de uma
maneira peculiar (o sobreenquadramento de imagens de TV ¢ comum nos filmes do
cineasta). O sobreenquadramento (apresentado em figura anterior) ndo destaca, aqui, apenas
o olhar, nem apenas o olhar de um olho sem corpo que ¢ a camera que Benny aponta para o
lado de fora da janela, mas a imagem resultante dessa logica de vigilancia. Assimilando a
imagem feita pela camera estariamos subjetivamente nos colocando no lugar de uma
objetiva, literalmente no lugar objetivo de um olhar sem corpo (no caso das cameras de
vigilancia) — o que pressupde um olhar sem agdo ou ética. Neste sobreenquadramento, temos
a otica do olhar humano que acompanha aquilo que as cameras transmitem. Benny aponta a
camera que esta sobre o tripé para dentro do quarto. Até entdo, a imagem que viamos do
olhar da camera, em sobreenquadramento, era a da rua, do lado de fora do apartamento de
Benny. Nao como Benny olhando pela janela, ndo como Benny olhando através da objetiva
da camera, mas em uma terceira e quarta camadas ainda: através da imagem que a camera
transmite a TV, aparelho para o qual olhamos como se estivéssemos na cena. A realidade do
mundo fora do quarto de Benny ¢ vista por seus olhos, assim como pelos nossos, através do
monitor preto e branco de um aparelho de TV pequeno. E uma visdo pandptica, como se
Benny assistisse ao mundo através dos aparelhos de uma central de controle. Toma a posi¢ao
¢tica de quem assiste sem estar envolvido, de quem nada pode fazer (a ndo ser julgar). O
sobreenquadramento da TV que mostra a rua nos coloca nessa posi¢ao de apenas “assistir” ao
mundo, ainda que ele esteja apenas do lado de fora do apartamento. Nosso mundo ¢ o quarto
de Benny, agora. Isso é importante no filme como preparagdo, pois ¢ pelo aparelho de TV
que vemos quando Benny mata a menina que o visitava. A violéncia acontece no mesmo
quarto em que nos encontramos, a vemos como a realidade que Benny vé: pela tela de sua

pequena TV em preto e branco. Um sentido geral emana desse circo mididtico em



215

microcosmos. Uma relacdo com a realidade que se da por meio dos olhares técnicos. Uma
relacdo onde entre a realidade e o olho existem muitas camadas de mediacdo. Um sentido
especifico ¢ ainda mais espetacular. E de um lugar ético de pura impoténcia e, também, gozo
escopico que assistimos Benny matar uma menina como o porco havia sido morto em seu
video. A violéncia, no entanto, acontece fora de campo. Dentro do espago “onde estamos” (o

quarto de Benny), mas fora do campo enquadrado pela camera e exibido pela tela da TV.

A estética do registro por vigilancia € expressa nos filmes por meio de tipos
especificos de sobreenquadramento, alguns dos quais claramente apresentam todo o aparato
de centrais de controle. O que caracteriza melhor o registro por vigilancia, no entanto, ¢ uma
série de marcas aplicadas sobre as imagens, tais como codigos técnicos € etc., assim como
marcas que as imagens ganham a partir de algum procedimento técnico, como os ruidos
técnicos. No filme de suspense Atividade paranormal (Oren Peli, 2007), bem como em sua
seqiiéncia, Atividade paranormal II (Tod Williams, 2010), algumas imagens sdo exemplares
disso. No primeiro filme, um casal instala uma cdmera com visao noturna porque desconfia
de fantasmas freqiientando a casa durante seu sono. No segundo, um outro casal instala
cameras de vigilancia por toda a casa. As imagens que resultam desses registros tém sempre
duas caracteristicas, que sdo o horario indicado em uma legenda no canto inferior direito e o

angulo plongée. Em geral, apresentam a cor azulada dos videos de vigilancia, especialmente

nas imagens noturnas.

3:08:47AM

FIGURA 40: Os cddigos técnicos em Atividade paranormal e Atividade paranormal II

O horario marcado nas legendas das imagens tem uma fungdo, que ¢ a de indicar a
quem revisa essas imagens de que momento do registro se trata uma imagem especifica.
Normalmente, a instalagdo de uma camera de vigilancia se da ap6s algum evento criminoso

ou de natureza estranha (um assalto ou, no caso do primeiro Atividade paranormal, a
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desconfianga sobre a presenca de fantasmas). E uma agdo sobre a propria impossibilidade da
onipresenga ¢ onividéncia e, na cultura moderna, um dispositivo da sociedade de controle
que serve tanto para identificar criminosos quanto para as provas incriminatorias. A
abrangéncia do uso das cameras e da importancia dada aos registros onipresentes faz da
imagem da camera de vigilancia algo tdo exemplar da poés-modernidade. Nao apenas porque
indica uma mudanga nos modos de vida, mas porque transforma radicalmente a forma com
que se lida com os proprios registros. A camera de vigilancia ultrapassa as instituigdes
financeiras e ¢ obrigatéria em qualquer estabelecimento comercial. A vigilancia nas casas € o
passo seguinte, marcando definitivamente a pds-modernidade como a era do controle total
pelas imagens. Se, no inicio do século XX, a ciéncia forense dava passos consideraveis em
direcdo a uma metodologia de registro, catalogagdo, identificagdo e controle com o uso da
fotografia, na pds-modernidade essa pratica ¢ resgatada, com o video, e abrange todos os
ambitos da experiéncia civilizada nas cidades.” Esse seria o primeiro sentido mais relevante
quando os filmes mencionam a cadmera de vigilancia. H4 um outro, que ¢ o sentido da
presenca, como o discute Yvana Fechine (2008, 2006, 2004). O coédigo técnico que indica o
horario em que as imagens sao registradas produz um sentido de atualizacao e presenga no
tempo que reforgam o j4 comum sentido de presenga no espaco provocado pela cimera. Nao
importa quantas vezes os personagens vejam as fitas que estdo registrando o dia-a-dia da
casa, o horario — hora, minutos e segundos — no canto inferior direito das imagens espacializa
o tempo e atualiza a visualizacdo. Insere quem vé essas imagens no tempo delas. Recobra o
tempo que passou e enfatiza nossa relagdo mediatizada com as imagens de registro, que se da
a partir da percep¢ao de nossos cotidianos como tempos — e espacos — 0s quais se pode
recobrar, aos quais € possivel voltar, os quais sdo vividos novamente, ainda que em uma nova
experiéncia. A compreensao do tempo, na pés-modernidade, ¢ algo que muda radicalmente.
Vem mudando desde a industrializacdo, que reduz vertiginosamente o tempo gasto sobre as
produgdes com o uso de maquinas; ganha fundamentagdo teodrica profunda, quando Einstein
publica sua Teoria da Relatividade; recebe novos contornos quando a televisdo passa a
transmitir eventos ao vivo; toma nova forma quando as memorias sao guardadas em videos

com os quais se tem acesso a uma informagao rica. E todas essas novas formas de percepcao

73 Até chegarmos, hoje, ao ponto limite do pandptico universal quase que literalmente: ndo se sabe onde nao
existe alguma camera, portanto a mobilidade na cidade ganha o fator coercitivo do edificio Pandptico de
Bentham quando ja se esta preparado para o fato de que todos os seus movimentos estdo sendo seguidos pelo
olhar das cameras. Mesmo na rua. Proprietarios de estabelecimentos comerciais menos abastados ou que ndo
querem gastar dinheiro com o aparato real apostam nessa premissa colocando imita¢cdes de camera em um
canto de suas lojas, esperando que o cliente, na diivida, ndo aja de ma fé.
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do tempo sdo potencializadas com invengdes como o celular e a Internet.

Além disso, a imagem da camera de vigilancia marca, enfatiza, potencializa o
constante devir do imprevisto, da realidade em sua manifestagdo mais crua. Essa camera ja ¢
instalada com o propdsito de captar aquilo que aparece sem que se espere, aquilo que o real
tem de mais pungente, que ¢ sua imprevisibilidade. Essa marca do espirito pds-moderno nos
filmes ressalta tanto essa figura da assimilagdo das instabilidades, defeitos, imprevistos,
quanto demonstra uma outra relagdo com o real, que se da pela l6gica das mediagdes. O
homem moderno assume que certos tempos e lugares ndo serdo tangiveis porque nio ¢
possivel estar em todos os lugares o tempo todo. A cadmera de vigilancia vem lembrar-nos que
ha a possibilidade de se captar e arquivar o real do qual nao tinhamos dominio. Ao falar de
“fantasmas” que deverao ser captados por essas cameras, o cinema pos-moderno esta falando
ndo de fantasmas mesmo — ndo estamos tratando de ciéncia oculta, paranormalidade e
misticismo -, mas do imponderavel. O real em seu estado bruto, o real que acontece quando
nao estamos olhando, € o que se pretende atingir com essas cameras, € os filmes, ao explorar
essas estéticas, estdo expressando justamente essa busca por um real cada vez mais intangivel
e imponderavel, que normalmente ¢ potencializado ou simulado pelo estado bruto das
imagens, pelas péssimas condi¢des de captacdo, pela visdo noturna. Estdo lancando mao de

uma estética que assimila o estado bruto, o trabalho em progresso, o espago off.

O sentido de atualizagdo e presenca no tempo que esses registros de vigilancia
carregam sao a expressao de uma nova forma de experiéncia, que a pos-modernidade aceita e
assimila: nova forma de lidar com o tempo e o espago. Especialmente a experiéncia na cidade
e nas novas relagcdes de trabalho. Na pos-modernidade, isso se potencializa com e na
mediacdo, marcada como uma das principais figuras de nosso tempo. Dentro da logica
midiatica, o tempo e o espago sdo atualizados, percebidos e materializados na relagdo com as
imagens e com as mediacdes. Como algo proveniente da soma das logicas do espetaculo e de
mercado, a logica mididtica carrega um trago da sociedade de controle que surge na
modernidade. Tem também um componente da cultura multinacional do capitalismo tardio de
Jameson, que ¢ uma logica de transposi¢ao de fronteiras e de assimilagao de outras culturas.
Isso se expressa no cinema pos-moderno em uma forma comum nessa imageria, que ¢ a
apropriagao, por meio de assimila¢do e uso de imagens de arquivo. Aqui, especialmente, os
registros das cameras de controle de transito e imagens de reportagens televisivas, por

exemplo.
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>:-48: 23
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FIGURA 41: Imagens do CET-RIO em Onibus 174: a avenida Jardim Botanico as 15h18, as 15h28 e as
15h48

Em algumas imagens de Onibus 174 (José¢ Padilha, 2002), enquanto o evento do
sequestro transcorre, o horario aparece ao lado do nome da rua em que estd parado o veiculo
com Sandro e as reféns dentro. As legendas, na parte inferior da tela, sdo a identificagdao de
uma camera de controle de transito. Referem-se ao cddigo do aparelho, que informa a
localizagdo da cAmera a central, indicam a cidade onde esta localizado o ponto (CET-RIO™),
o horario (15:48:22, por exemplo), o nome da rua (Jd. Botanico) e data (12-06-00). Ao usar
esse tipo de imagem, o documentario de José Padilha — que € feito principalmente a partir de
imagens captadas por trés redes de TV que cobriram os eventos daquela tarde — ganha um
valor agregado ao proprio valor de testemunho que o filme ja possui com a atualizagdo que as
legendas lhe conferem. Elas marcam as imagens com um atestado de aqui e agora que
referenda o contexto de simultaneidade que o documentéario pretende criar utilizando
imagens de TV ja com o selo “ao vivo”, por exemplo. A imagem de uma central de controle
de trafego ¢ um registro oficial, ¢ um documento anexado, ¢ uma prova concreta de
localiza¢do no tempo e no espago, que vem a somar sentidos de “verdade” as outras imagens.
E um procedimento comum nesse documentério e algo recorrente no cinema atual. Isso da ao
documentario seu significado mais primordial. Documentéario como sendo um inventario de
documentos. Documentos do real, do mundo concreto, da “verdade”. As legendas proprias
desse tipo de dispositivo de vigilancia, somadas a textura que o suporte confere as imagens,
constam em lugar de destaque na imageria pds-moderna. As legendas, no entanto, reforcam
um aspecto da modernidade que a contemporaneidade ainda reitera, essa pés-modernidade de
uma sociedade de vigilancias, controles, registros, documentagio e identificagio também. E
uma cultura que exacerba a tecnocracia da modernidade com uma outra forma de

tecnocracia, que ¢ referente as imagens técnicas. Talvez uma espécie de midia-tecnocracia,

74 Companhia de Engenharia de Trafego do Rio de Janeiro.
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porque ndo vale tanto a imagem técnica como a imagem técnica midiatizada.

O sentido das imagens do CET-Rio inseridas em Onibus 174 reitera a figura
sociocultural do controle e da vigilancia com um documento hibrido de jornalismo televisivo,
documentario sobre um evento e registro oficial. No canto superior esquerdo das imagens do
controle de trafego estd a legenda “VIVO?”, ali colocada pela rede de TV que vendeu ao
documentarista as imagens. Antes de irem para o documentario, as imagens do CET foram
apropriadas e assimiladas pela TV, que as transmitiu ao vivo naquele dia. Outra vez, varias
camadas de visualizacdo sobre uma realidade. A primeira, a das cAmeras do controle, que lhe
dao textura e inscrevem nelas codigos técnicos. A segunda camada, a da reportagem direta de
TV, que reforga a textura e lhe confere um outro cédigo, semiodtico, que marca essas imagens
com o sentido da simultaneidade entre fato, registro e transmissao. Na terceira camada, essa
imagem j& hibrida ¢ assimilada no documentario. Essas camadas ndo sobrepdem marcas
formais apenas, mas sentidos dados a essas imagens pela remediacdo, a mediacdo sobre a
mediacdo. Acima do sentido desse registro no documentario, um tratamento sobre a
realidade, estd o registro da rede de TV, um recorte do real transmitido ao vivo. E acima
disso, o registro da central de controle, da cdmera de vigilancia, que ¢ um olho sem corpo que
capta objetivamente tudo o que esta circunscrito em seus dominios. Varias figuras que a pds-
modernidade faz circular nas praticas € nos imaginarios inserem-se nessas imagens,
formalmente, desde a apropriacdo de documentos e registros no filme até a hibrida¢ao de
suportes e formas de captagdo/veiculagdo; desde a citacdo (citar como documento) até a
assimilagdo de imagens brutas; desde a tecnologizacdo até a marca da transicdo. Quando
enfatiza horérios, quando vai marcando nas imagens ou assimilando, por imagens de
arquivo, os horarios de registro, esse cinema pos-moderno esta explorando uma estética que
ilustra esse espirito do apego pela transicdo, pela metamorfose. A aceitagdo do tempo que
passa, a assimilagdo do tempo passado como estética da mutagdo, como ilustragdo das novas
logicas de registro que tudo catalogam e organizam: a vida na cidade, o tempo no transito. E
claro que essas imagens tém um proposito, ao serem produzidas, que ¢ o de vigiar, de
controlar. O que hd que se notar ¢ o uso que o cinema faz disso, quando assimila esses
documentos, esses registros oficiais de controle. Assim, o cinema estd reforcando,
esteticamente, o que a cultura assimila dentro de suas praticas normais, nos modos de vida.
Se por um lado refor¢a um traco da modernidade, na cataloga¢do, marcagdo, registro e

documentacdo (algo que ndo se via comumente no cinema), por outro enfatiza a forma como
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o sujeito pés-moderno lida com esses registros.

O filme documentario, embora seja um tratamento criativo da realidade, como diria
John Grierson (WINSTON, 2005), ¢ percebido como uma forma de veiculagdo de um real
concreto, de algo que de fato aconteceu ou de fato ¢ como as imagens mostram. A
reportagem de televisdo, no entanto, esta acima disso, sendo percebida como uma realidade
sem tratamento. Isso porque € cultural, histérica e socialmente aceito que o jornalismo tem
credibilidade por si s6. Seu capital € a crenca do leitor, ouvinte ou espectador. Acredita-se
que o jornalismo cumpra com seu compromisso com “a verdade”. Portanto, as reportagens de
TV sao percebidas, na maior parte das vezes, como testemunhais sem edi¢do ou tratamento.
O registro que a TV faz funciona como um documento, e seus codigos técnicos ou
semioticos, agregados as imagens, potencializam essa percep¢do, provocando, entre outras
coisas, um efeito de presenca. Em Caché (Michael Haneke, 2005), quando o filme se
apropria de imagens de TV, primeiro no sobreenquadramento, depois assimilando essas
imagens, codigos semidticos reiteram a promessa de atualidade, que os noticidrios sempre
presumem. Nao apenas por se tratar de jornalismo televisivo, mas por ser, a rigor, noticia. A
noticia €, sempre, atual. A promessa de atualidade e o efeito de presenca que as legendas
provocam contribuem para formar o sentido de acesso a realidade que, sendo Caché um
filme ficcional, as imagens ndo teriam de outra forma. A reportagem que passa sobre a
invasdo do Iraque na rede de TV francesa (Caché ¢ franc€s) nos ¢ atualizada ndo por um
horario que legenda a reportagem, mas por assumirmos que a reportagem traz imagens ao
vivo, ja que atualiza, na tela, a hora segundo os relogios de Nova York, Bruxelas e Moscou
(como € mostrado em figura no capitulo anterior). O sentido contextualizado ird colaborar
com o discurso de Haneke sobre a xenofobia neste filme, mas para este trabalho, o que
interessa ¢ a marca de uma presenga, que nos estabelece um aqui (Franga, Nova York, etc) e
um agora sempre atualizados, os quais nos ddo acesso direto ao real. O video, assimilado ao
fluxo do filme, funciona como um documento, atestado e testemunho de verdade, mesmo
dentro de um filme ficcional. Os horarios de varias capitais do mundo conferem um sentido
global a essas imagens. Esse sentido ¢ algo que atualiza o costume da modernidade, quando
se comegou a usar em certos lugares uma série de reldogios marcando a hora local e das
principais capitais do mundo. Sua atualizagdo se d4 na midiatizacdo, conferindo ao
documento (as imagens ao vivo da reportagem) um indice (o horario) que une Franga,

Bruxelas, Moscou € Nova York.
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O efeito de presenca faz parte do repertorio de imagens dessa estética do registro e da
vigilancia, que ¢ marcada nos filmes por uma apropriagdo de imagens da TV ou de imagens
de registros de controle, ou pela simulagcdo dessas imagens. Mesmo no cinema ficcional, essa
apropriacdo de imagens documentais se dd, como ¢ o caso dos filmes de Michael Haneke.
Nao ¢ raro que o cineasta sobreenquadre ou assimile reportagens de TV, quase sempre
tematizando conflitos sociais, guerras, violéncias de outras ordens. Em O video de Benny isso
¢ ainda sutil, mas em Caché, langado 13 anos depois, o tema da guerra no Iraque ganha um
espago de destaque. Essa relagdo do cinema com a televisdo produz, nessa estética, uma
imageria que da expressdo a logica mididtica de forma muito especial. O cinema pOs-
moderno constantemente reproduz e tematiza a experiéncia das cameras por todos os lados,
da constante e abrangente vigilancia, do controle pela imagem, da profusdo de informagdes
visuais ¢ das novas relagdes que sdo criadas. Novas relagdes estas que normalmente
enfatizam uma fetichizacdo das imagens de registro e uma experiéncia que se d4 mediada.
Haneke ndo ¢ sutil ao explorar essas relagcdes em O video de Benny, mas também o faz em
Caché, que gira em torno de um incidente onde um homem ¢ ameagado através de fitas de

video que mostram a vigilancia constante de sua casa.

A estética da vigilancia tem sido usada pelo cinema principalmente a partir dos anos
90. O sentido de vigilancia ¢ percebido por meio de duas caracteristicas fundamentais desse
tipo de imagem, que sdo da ordem do uso da camera (planos e angulos) e da duragdo
(tempo). Em Festa de familia (Thomas Vinterberg, 1998), filme dinamarqués do Dogma 95,
essa marca estd em algumas imagens que estdo inseridas dentre as imagens captadas de
angulos “classicos” ou tradicionais. O tema do filme também faz parte do jogo no qual as
imagens que simulam registros de camera de vigilancia sdo inseridas. Trata-se de um filme
sobre uma festa, em comemoragdo ao aniversario do patriarca de uma familia grande e rica,

na qual um de seus filhos (todos adultos) resolve revelar um passado de abuso sexual das



222

criangas por parte do pai. Assim, ¢ simbolico que uma camera de vigilancia va captar o
inusitado, inesperado e chocante que eclode de um evento normal. E essa a fungdo da camera
de vigilancia, e sua estética, sua expressdo formal estd justamente no fluxo grande de
imagens de tempos mortos de onde desponta o imprevisto. A proposta do Dogma 95 reforca
essa estética (bem como a estética do registro da realidade), ja que entre suas “leis” esta a
proibi¢dao do uso de iluminagdo artificial para o filme e o obrigatdrio uso de camera digital,
assim como a recomendacao de que nao sejam usados nenhuns dispositivos de estabiliza¢ao
para as cameras. As imagens de vigilancia em Festa de familia sao tradicionais desse registro
pelo angulo, um plongée” de camera localizada quase no teto. O granulado do suporte digital
torna a imagem suja, colaborando com o sentido que o plano j& constréi. Em outros filmes,
no entanto, a vigilancia ndo precisa aparecer (e raramente o faz) na forma de um plano
plongée de camera muito alta. E o caso de Caché, que tematiza um contexto de vigilancia, e

do documentario 4 ponte (Eric Steel, 2006).

Em A ponte, um documentarista observa durante um ano o dia-a-dia na ponte Golden
Gate (Sao Francisco, na California/EUA), onde muitas pessoas cometem suicidio. A média
de suicidios na ponte ¢ de dois por més, sendo que muitos deles vém de longe apenas para
morrer ali. O documentario une os registros de uma camera localizada em uma das margens
do estreito de Golden Gate, entrevistas feitas com as familias dos mortos naquele ano
(pessoas cuja morte o documentario registra) e outras imagens (como fotos de infancia das
pessoas que morreram ali e imagens feitas de cima da ponte). O proposito dessas imagens
feitas da margem do estreito ¢ o da vigilancia, ja que o documentario pretende mostrar um
ano da morbida atividade no local. A camera esta localizada em um lugar especifico
esperando um suicida que, ndo raro, acaba por pular. A caracteristica principal dessas
imagens, que ¢ mantida no documentario ainda que, para fins de otimizagdo, pudessem ser
suprimidos na montagem, se da como duragdo: os tempos mortos. Nao simplesmente tempos
mortos, mas registrados com camera parada. Isso sempre indica ou a0 menos sugere um olhar
sem corpo. Uma camera localizada em ponto estratégico para registrar exatamente o que ¢ a
proposta do documentario, a ocorréncia do imprevisto e do inusitado. Nao em seu sentido
normal aqui, j& que os suicidios sdo esperados e, neste local e neste contexto, sdo comuns. O
suicidio, em si, € sempre imprevisto e inusitado. Quando ndo imprevisto a rigor, de uma

maneira peculiar, ja que os suicidas nao marcam hora e local exatos para o suicidio. Caso

75 Angulo que enquadra de cima para baixo. Contre-plongée é seu oposto.
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seja admitido, mesmo pelo documentarista, que o suicidio € previsto € comum, o que se vai
criar serd da ordem do posicionamento ético do cineasta que esta posicionando uma camera
diante de uma pessoa que ele sabe que vai tirar sua propria vida dentro de instantes. Nao
apenas isso, mas a camera ¢ posicionada e ligada com o proposito de registrar a morte de
alguém. O documentarista assume que as mortes sdo inevitdveis porque as proprias
autoridades ja ndo tomam para si o poder de evitar os suicidios. Sempre que possivel, por
meio de denuncia ou flagrante, a policia prende alguém que esta prestes a se matar. Um
suicida convicto, no entanto, ird tentar tirar a propria vida independente de qualquer coisa. Se
o documentarista ndo tem mais o imperativo ético que o torna cumplice nos suicidios, seu
documentario ¢ o resultado de uma vigilancia que pretende denunciar algo inevitavel. Tal
qual um cinegrafista de guerra, diante do assassinio generalizado permitido, seu registro
serve como memoria € como denuncia. Como prova e testemunha de uma morte anunciada,
mas ainda e estranhamente imprevista e anormal. Especialmente em se tratando de suicidio,
tema que ¢ tabu na sociedade ocidental ao ponto de ndo ser noticiado nos media. Por isso ¢é
tao forte o envolvimento ético e emocional sobre essas imagens. Elas sdao da ordem da
denuncia e também sao testemunho historico de algo tdo polémico quanto poucos tipos de
morte o sdo. E os movimentos de cdmera, assim como os planos que ela produz, refletem

esse posicionamento.

Em Caché, nas imagens dos créditos iniciais e finais, a cAmera parada, como que
colocada em um tripé no centro de um cenario, ¢ claramente um agente de vigilancia. Nao a
vigilancia tradicional, mas uma vigilancia que mistura voyeurismo com coergao. A expressao
formal destas imagens se da na duracdo. Os tempos mortos neste filme de Haneke sdo
significativos porque enfatizam um regime escopico; sugerem um olho sem corpo, que
observa, imovel, a movimentag¢do diante da objetiva; subvertem o olhar do cinema cléssico,
que ¢ tipicamente um cinema em que os planos mostram uma ac¢ao. Presumivelmente, nesse
cinema classico, a camera parada por um tempo razoavel sem que nada relevante seja
colocado dentro ou fora de campo, ¢ o prenincio de uma acdo que devera acontecer. A
camera parada de Haneke, ndo. Ela ¢ apenas um olhar, ndo prenuncia acdo, estd imovel
porque é maquinal e cria um sentido de espera, de observagio. Literalmente, vigilancia. E o
olhar que meramente assiste. Nos créditos iniciais, no entanto, essa dura¢do ¢ interrompida
por uma voz em off que nao faz parte do cenario circunscrito pela camera e por ruidos

técnicos que indicam a fita de video retrocedendo. A partir de entdo, percebemos que esse



224

tempo morto, essas imagens ndo-narrativas, sao o registro — assimilado pelo fluxo do filme —
de uma camera localizada no lado de fora da casa do casal protagonista. Essas imagens
aparecem em outros momentos no filme, em geral assimiladas. Sdo entregues em uma fita de
VHS deixada na porta do casal. A cena final, que mostra a saida de um colégio, sugere um

desenrolar do enredo, mas esteticamente funciona em relagao as primeiras imagens apenas.

Em outras seqiiéncias de Caché a camera parada volta a ser usada, pontuando um
regime de visualidade que o diretor pretende enfatizar. Em uma delas, o que percebemos
como sonho do personagem Georges, temos o ponto de vista de um personagem que esta em
um galpdo escuro e enxerga, vindo em sua direcdo, um menino segurando um machado de
forma ameacadora. A visao do menino se dé4 contra a luz que vem do patio de uma casa, do
lado de fora do galpdo. O plano sugere a propria visualidade do cinema, onde o espectador,
em uma sala escura, enxerga uma agao que se passa dentro de um enquadramento iluminado.
A narrativa, sugerindo que trata-se de um sonho, reforca essa idéia, conferindo ao cinema seu
lugar de onirismo e ilusdo. A cena ¢, de certa forma, uma preparagcdo para uma das ultimas
seqiiéncias do filme, outra vez sugerindo um sonho de Georges. O personagem volta para
casa, atordoado, e vai para seu quarto. L4, fecha todas as cortinas, tornando o ambiente
totalmente escuro, e deita-se. A isso se seguem as imagens do mesmo ponto de vista do sonho

anterior, de dentro do galpao escuro.

FIGURA 43: No sonho de Georges, a visdo do espectador de cinema, que nao faz parte, nao tem responsabilidade
no que ocorre
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Desta vez, a acdo comega na casa, do lado de fora e um tanto distante de onde esta esse olhar.
No contexto diegético, compreendemos que trata-se, a situacdo, de quando os assistentes
sociais vao até a casa dos pais de Georges, entdo um menino, para buscar Majid. Este havia
sido adotado como irmao de Georges depois de perder os pais. Majid era imigrante argelino,
e seus pais, que eram empregados da familia de Georges, haviam sido mortos em um
massacre.”® O 6rfdo acaba sendo rejeitado pela familia, depois que Georges inventa uma
histéria a seu respeito. No sonho, o Majid menino tenta fugir do destino, mas acaba sendo
colocado no carro e levado dali. Ao mesmo tempo em que coloca o cinema em um lugar de
sonho, Haneke enfatiza esse regime de olhar pelo ponto de vista do espectador que, sentado,
assistindo a tela clara, estd imovel e inatingivel pelas conseqiiéncias do que se passa nela.
Nao por acaso, quando essa imagem da visdo de dentro do galpao escuro aparecem, trata-se
de um sonho de Georges. Nao por acaso também, ¢ um sonho-memoria. Um sonho que
reencena para nods, os espectadores, a infancia de Georges e Majid. Por um lado, colocando a
lembran¢a no lugar do sonho, Haneke a torna da ordem do ja irreal. Por outro, o diretor
diferencia esse regime escopico — do cinema, do espectador no escuro diante da tela clara —

tratando-o como uma fuga da realidade, um acesso seguro ao passado.

Usando o expediente do sonho para justificar a inser¢do de uma memoria do
personagem no filme, Haneke acaba por enfatizar essa irrealidade, lugar onde vive a
memoria e a ficgdo cinematografica. Isso porque contrasta essas imagens com outras, de uma
estética que ¢ de outra ordem. As imagens ameagadoras de vigilancia sobre a casa de Georges
sdo imagens de video. A realidade da suposta vinganga de Majid, na forma de ameaga e
coercao psicoldgica, se da por meio do olhar videografico. Assim como a realidade crua do
suicidio de Majid. Depois dos desentendimentos entre George e Majid, quando o francés
acusa o seu quase irmao adotivo de ameaca-lo com as fitas de video, o imigrante — entdo um

homem que vive uma vida humilde e solitdria, em um pequeno apartamento — o chama até

76 No final do ano de 2005, descendentes de estrangeiros (em sua maioria de africanos) estiveram envolvidos
em revoltas civis nos suburbios de Paris, causada pela morte de dois jovens que tentavam fugir de policiais.
O evento exp0s a realidade de abandono e discriminacdo de franceses filhos de imigrantes no pais. Depois de
trés semanas de disturbios — que resultaram em mais de 9 mil carros incendiados —, a midia francesa e do
mundo inteiro ndo podia ndo pensar no abandono das zonas de periferia da capital francesa, onde esta
concentrada a maior parte dos imigrantes da cidade (em geral, arabes e africanos). A cidadania francesa e o
direito ao voto ¢ negado para muitos deles. A realidade nos suburbios parisienses, onde a maioria desses
imigrantes vive, revelou-se indigna ¢ desumana para os padrdes franceses, com altissimos indices de
violéncia e desemprego, além de pouco investimento do governo em saneamento basico e infra-estrutura.
Segundo matéria da BBC Brasil, 10% da populacdo francesa ¢ formada por imigrantes e seus filhos, estes,
nascidos na Franga (ver: <http://www.bbc.co.uk/portuguese/noticias/story/2005/11/051103 parisba.shtml>).
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sua casa. Aqui, mais uma vez a camera estd parada, em um plano de conjunto que mostra
quando Majid, diante de Georges, corta a propria jugular e cai, agonizante, numa poca de
sangue. Georges ainda fica chocado, parado por alguns segundos, sem saber o que fazer. A
cena ¢ importante porque trata de uma espécie de vingangca de Majid contra Georges, o
francés xenofobo burgués que um dia foi um dos responsaveis por seu destino infeliz.
Cansado da hostilidade de Georges, que o acusa de ameaca-lo usando as fitas de video, Majid
poe fim a propria vida diante de Georges, que € obrigado, desta vez, a assistir a tudo sem
fugir. Ironicamente, ao sair, atonito, da casa de Majid, Georges procura alento e
esquecimento indo para o cinema. O que o jogo de visualidades operado por Haneke nos diz,
no entanto, ¢ mais complexo. A reflexdo sobre o cinema, as representacdes € as instancias
diferentes que video e cinema representam ¢ uma forma de citacdo e de reiterar a logica da
linguagem audiovisual. Ao fazer isso, Haneke discute, através da estética do registro, o
proprio registrar. O mundo do cinema, para este cineasta, ¢ o mundo do sonho e das
realidades perfeitas, da lembranga romantizada. O que h4 de mais cru e violento, Haneke

costuma mostrar com o video, com a camera digital, com a brutalidade desses suportes.

A camera parada, que reforca, ainda, a textura digital, nos mostra a cena do suicidio
de Majid com o mesmo tom de vigilancia da cAdmera parada diante da casa de Georges. Como
se fosse um aparelho escondido, esse olho maquinico e aparentemente sem corpo ¢ a
instancia de registro da realidade. E o espaco off do mundo de sonho que o cinema cria, do
mundo para onde Georges foge, do mundo onde as lembrangas distorcidas e emocionalmente
criadas sdo reencenadas. E como se a realidade, representada pela imagem videografica,
fosse jogada sobre Georges, que vive no mundo perfeito do francés burgués que ndo quer
enxergar o mundo real que o cerca. Nao gratuitamente, o filme ¢ lancado na Franca no
mesmo ano dos conflitos étnicos que tornaram alguns lugares de Paris em zona de guerra. Ao
final do filme, Georges toma remédios calmantes, fecha-se no escuro de seu quarto e entra
mais uma vez no espaco onirico de sua fuga. A lembranca do que aconteceu na infancia, que
explica o destino que Majid acaba tendo, € representada por esse sonho onde a lembranga de
Georges nos ¢ apresentada como ele proprio a vé: como um espectador, sem culpa, que

assiste a uma acao na tela clara, protegido no escuro da sala.

A bruxa de Blair (Daniel Myrick, Eduardo Sanchez) foi langado em 1999 e, segundo
o que depois ficou conhecido como uma jogada de marketing até entdo inédita, tratava-se de

um documentario montado com fitas encontradas em uma floresta. As fitas seriam resultado
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de um filme em que trés estudantes de cinema se propunham a investigar a existéncia de uma
dada Bruxa de Blair. Um site na Internet explicava o projeto dos documentaristas, que teriam
sido dados como desaparecidos. O langamento do filme, portanto, se dd sobre as informagdes
de que os filmes, reunidos em 4 bruxa de Blair, sdo a Unica evidéncia dos ultimos dias de
cada um dos estudantes, em tal altura j4 presumivelmente mortos. A brincadeira foi bem
recebida e, embora muitos tenham compreendido tudo como absoluta verdade, a criagdo do
site e a invencao da historia por tras do filme foram percebidos posteriormente como uma
acdo publicitaria independente, de génio criativo e ineditismo. A idéia ndo era nova.
Cannibal holocaust (Ruggero Deodato, 1980) contava a histéria da busca a quatro
documentaristas desaparecidos na Amazonia. As evidéncias de suas mortes estdo nas fitas
gravadas por eles, que teriam sido vitimas de uma tribo de canibais. Foi apreendido, na
época, sob acusacao de obscenidade. O diretor foi preso e, mais tarde, acusado de homicidio.
Deodato foi inocentado das acusagdes, baseadas no rumor de que alguns dos atores haviam
sido mesmo mortos diante das cameras, mas o filme foi ainda assim proibido na Italia e em
outros paises, por seu conteudo: violéncia grafica e mortes reais de alguns animais. Talvez
pela polémica, a estética usada em Cannibal Holocaust nao tenha sido pensada enquanto tal.
Chamado de gore film, género onde o apelo visual ¢ dado a sangue e visceras, além de muita
violéncia grafica, este consta entre os filmes de terror mais controversos da historia, o que

pode ter desviado o foco do resto de sua linguagem.

O caso de A bruxa de Blair ¢ um pouco diferente. O “documentario” marcou uma
época com sua estética (foi copiado em estilo e ganhou uma seqiiéncia) e redefiniu
parametros para a expressao documental da década que viria. Apesar de, a €poca, o efeito
provocado pelos videos ter um potencial criado em fungao do contexto de langamento, que os
classificava como uma producdo legitima documental (a acdo de lancamento foi mais longe
que no caso de Cannibal holocaust), muito do efeito de real provocado por 4 bruxa de Blair
esta em uma cuidadosa construcdo estética/formal, que reproduz detalhes que tornam essa
impressao de real mais nitida e forte. No filme, os trés estudantes, que vao fazer um
documentario sobre a lenda da Bruxa de Blair, estdo munidos com uma camera de video e
uma camera 16mm, com filme preto e branco. A de video ¢ usada para o making of do
documentario, e registra desde as entrevistas prévias para o documentario até a
movimentagao normal dos trés documentaristas na busca por informagdes. Constantemente o

video registra imagens onde a outra camera aparece. O documentario — as entrevistas oficiais
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e as imagens do local, na mata, onde supostamente a Bruxa viveria, bem como as narragdes
cobertas feitas pela diretora do projeto — sdo todos gravados em 16mm. O making of, por se
tratar justamente do espago off do documentario, ¢ feito em um suporte de qualidade inferior,
usado para registros caseiros, marcando as imagens com uma granulagdo pesada e uma
coloracdo opaca com alguns brilhos esparsos e de tons frios. O registro em video dota as
imagens de um carater de amadorismo, algo refor¢ado no aspecto formal (as imagens sdo
sujas, de resolucdo muito inferior, € 0s movimentos sdo quase sempre instaveis, por se tratar
de uma cimera portatil, leve, de uso caseiro). A bitola 16mm’’, que os documentaristas usam
para as imagens oficiais do filme sobre a Bruxa de Blair, tem granulagdo menor e,
conseqlientemente, maior resolu¢do. Sendo preto e branco, porém, tem uma limitagdo de
registro, ja que precisa de mais luz e mais contraste nas imagens enquadradas. As imagens
captadas em 16mm também possuem um aspecto peculiar que produz sentidos construidos
formal e culturalmente. Formalmente, devido a sua resolucdo, granulag¢do, aos ruidos que
marcam as imagens € por serem imagens em preto ¢ branco. Culturalmente, porque o formato
¢ tradicionalmente usado para os documentarios e filmes experimentais de toda ordem. A
bitola 16mm foi langada no inicio da década de 20 com o propodsito de servir ao uso
doméstico. Por se tratar de um formato que exigia cdmera menor € mais leve e por ser mais
barato, o filme 16mm acabou sendo a opcdo para filmes experimentais e documentarios,

influenciando a produgdo, nos anos 60, do Cinema Direto. Esses aspectos culturais sdo uma

77 O filme 16mm foi langado pela Kodak em 1923 para uso amador. E uma alternativa mais barata e simples ao
formato 35mm, e costuma ser usado para cdpias, por ampliagdo, neste formato. Os filmes desta bitola
possuem perfuracdo dos dois lados, espago para gravacdo de banda sonora, podem captar imagens a 24
quadros por segundo (24 qps) e possui metragem para registros de pouco mais de 9 minutos (100 metros).
Em 1971, foi langado no mercado seu formato otimizado, o Super-16. (Wikipedia:

<http://pt.wikipedia.org/wiki/16_mm>)

O formato, ou bitola, Super-8 ¢ uma otimizacdo do 8mm. Tem os mesmos 8mm de largura do original e
perfuracdes apenas num dos lados, porém diminui o espago que elas ocupam para aumentar a area de
exposi¢ao do filme. A partir de 1973, uma banda magnética permite, ainda, a grava¢ao de som sincronizado.
Desenvolvido em 1960 e langado no mercado em 65, pela Kodak, o Super-8 foi destinado ao uso amador. O
filme permite um registro de 2 minutos ¢ meio no padrdo de 24 quadros por segundo (que ¢ o usado
profissionalmente) e 3min20seg para um padrao de 18 quadros por segundo (registro amador). Isso explica o
motivo pelo qual as imagens caseiras feitas em Super-8 nos anos 60 e 70 normalmente eram mais
“aceleradas”, com saltos estranhos que remetiam até as imagens feitas no cinema do fim do século XIX e
inicio do século XX. A captacdo em 18 quadros por segundo — que “aproveita” mais o filme — acelera as
imagens em movimento porque diminui o niimero de quadros que captam o movimento como ele é. Por ser
um formato de baixo custo e por ter uma qualidade superior ao registro da bitola normal de 8mm, o Super-8
passou a ser usado também, até os anos 80 pelo menos, por estudantes, documentaristas e cineastas
amadores. A popularizagdo do video diminuiu muito o uso desta bitola, que passou a ser usada
alternativamente em funcdo justamente das marcas que conferiam as imagens uma estética “antiga”,
“documental” e/ou “amadora”. O uso artistico do Super-8 ¢ devido, principalmente, a granulagdo que o
formato marca nos seus filmes, comumente associada a uma estética de “gravacdo doméstica”. (Wikipedia:

<http://pt.wikipedia.org/wiki/Super-8>)
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soma de questdes relativas a realizacdo — a disponibilidade do aparato, o peso das cameras, o
custo da produgdo — e ao imaginario que se cria a partir dessa realizacdo. Em fun¢do desses
imperativos econdmicos, funcionais e instrumentais, o registro sujo, em preto e branco, e de
contrastes pobres, acaba sendo estabelecido no imaginario ocidental do século XX como

documental ou ensaistico e experimental.

O mal-estar nas estéticas de registro, assim como nas de vigilancia, também reitera o
mal-estar como em Freud e Bauman, psiquico/emocional e social, mas agrega a esses um
aspecto que ¢ visual, um mal-estar estético. Primeiro pela confusdo de linguagens e na
visualidade dos suportes; segundo quando nos coloca no lugar do corpo inexistente por tras

da camera de vigilancia e nos obriga a um posicionamento €tico passivo.

4.3.2 Estética FPS

Um dos aspectos fundamentais na criacdo do efeito de real em 4 bruxa de Blair é a énfase
sobre a presenca de um sujeito-da-camera. De certa forma, o filme segue uma tendéncia
daquela década. Por outro lado, inaugura as bases de uma estética que fica cada vez mais
evidente nos anos 2000: a estética FPS. O nome vem de um termo muito conhecido no
mundo dos videogames. Um game FPS ¢ um jogo “First Person Shooter”, ou “Atirador em
Primeira Pessoa”. “O género € tipicamente um tanto violento [...]. Os First person shooters
sdo basicamente games jogados na perspectiva em primeira pessoa que normalmente tem o
objetivo de matar algum tipo de inimigo”, diz Jonathan Dunder.” Segundo ele, através dos
anos, o FPS evoluiu para algo mais que “violéncia desenfreada”. O primeiro FPS seria
Wolfenstein 3D, langado em 1992. “Perspectiva em primeira pessoa” significa que o jogador
enxerga toda a acao por meio de uma visao subjetiva. O olhar FPS de um game funciona ao
mesmo tempo como o olhar normal, aquilo que enxergamos com nossos proprios olhos, e
também como se enxergassemos com uma camera no cérebro. Uma mistura entre o olhar
subjetivo — plano comum no cinema, mesmo no classico — e a tela dos videogames (com
informacgodes técnicas ao jogador) ¢ o que caracteriza a visao FPS. No cinema, esse tipo de
visdo ¢ usado em duas circunstancias: quando se d4 énfase sobre um sujeito-da-camera em

planos subjetivos e quando se simula a visdo de um ser cibernético ou totalmente robdtico. E

78 “The genre is typically quite violent [...]. First person shooters are basically games played in the first person
perspective that usually have the goal of killing some sort of enemy.” Acessado em 7 de fevereiro em:

<http://www.freeinfosociety.com/article.php?id=128> (tradu¢do minha).
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importante salientar que quando falo de énfase sobre o sujeito-da-camera, isso diz respeito a
um plano subjetivo que admite ser o olhar de um operador de camera através da objetiva e ¢
expresso como tal. Os filmes aqui analisados dentro dessa estética usam ao menos um desses
expedientes e, geralmente, quando sdo os do primeiro tipo, tematizam o registro das cameras
de alguma forma. Ao falar de estética FPS, estou também fazendo referéncia a um trocadilho
que fica escondido na sigla. Shooter, de First Person Shooter, diz respeito também a “shoot”

(tomada, fotografia, filmagem/gravacao) ou “shooting” (fotografar, filmar/gravar).

A estética FPS nos filmes ¢ construida a partir de uma popularizagdo, na cultura, dos
jogos de computador. Quando falo em uma “estética FPS” aqui, no entanto, estou falando de
um conjunto de elementos visuais e procedimentos que fazem referéncia ao FPS dos jogos,
mas ndo necessariamente que sejam influenciados diretamente, todos esses elementos e
procedimentos, pela cultura dos videogames. Um desses elementos surgiu no cinema antes
mesmo do primeiro jogo assumido como FPS. Em O exterminador do futuro (James
Cameron, 1984), o filme alternava seu suporte e ponto de vista constantemente. Ha uma
realidade diegética que se mostra em pelicula, tradicionalmente, e a perspectiva do
Exterminador: textura granulada, filtro de luz vermelha e cddigos técnicos. Os codigos
técnicos sdo as diretrizes, que aparecem diante dos olhos do ciborgue com informagdes que
ele deve seguir ou considerar. Em Robocop (Paul Verhoeven, 1987), langado trés anos
depois, o que se poderia chamar aqui de directive vision aparece de outra forma. A
perspectiva do policial cibernético que da titulo ao filme tem textura de video (com o estriado
caracteristico) e coloragdo levemente esverdeada (das telas antigas de computador), com
codigos técnicos que sdo, literalmente, as diretrizes (directives) que precisa seguir. A
perspectiva do robd (também conhecida como robot-cam) é o dispositivo que indica que seu
cérebro cibernético estd analisando uma situagdo e as opc¢des de que dispde. O sujeito-da-
camera, nesses casos, tem de fato um olho-camera, um olhar maquinico. Sua subjetividade, a
da perspectiva em primeira pessoa, ¢ a objetividade da maquina. Essa estética ¢ coerente com
a tecnizacdo e digitalizagdo que permeiam os modos de vida. A figura pés-moderna expressa
um mundo visual que explora desde as robdticas até a pixelizacdo, trata de uma cultura dada
em um contexto histérico de tecnologias avancadas, de imagens sintéticas cada vez mais

apuradas, de modos de vida cada vez mais dependentes da técnica, do digital.

Na década de 90 e até nos anos 2000, a directive vision apareceu como um detalhe em

filmes como O homem bicentendrio (Chris Columbus, 1999), Tomb Raider (Simon West),
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Minority Report (Steven Spielberg, 2002), Inteligéncia Artificial (Steven Spielberg, 2001) e
até um dos desenhos da Pixar Animations, Wall-E (Andrew Stanton). A idéia de misturar a
directive vision com outros elementos que constroem essa estética FPS foi levada as Gltimas
conseqiiéncias, no entanto, em Gamer (Mark Neveldine, Brian Taylor). A trama gira em
torno de um jogo de computador do tipo FPS onde pessoas de verdade (escravos) sdo
controladas pelos jogadores. Os escravos devem combater em uma guerra e estdo sujeitos a
ferimentos e mortes reais, via comandos de um jogador que acompanha toda a agdo pela
perspectiva do seu avatar””. Como na cultura dos gladiadores, em que uma platéia assiste a
dois escravos lutando entre si por sua vida, em uma arena, em Gamer, um escravo deve servir
ao controle de quem joga. A diferenca aqui ¢ que a experiéncia real de uma guerra, por
exemplo, ¢ vivida virtualmente pelo jogador e realmente pelo escravo. A nocao de
perspectiva e de olhar subjetivo ¢ totalmente extrapolada neste filme, que narra um mundo
onde a experiéncia vivida através da maquina ¢ extrema. O que se analisa aqui ndo ¢ o mérito
da historia, especialmente porque a realidade apocaliptica encenada em Gamer faz parte das
narrativas de ficcdo cientifica, mas a proposta de uma experiéncia onde um jogador-
espectador € encarnado em uma realidade alternativa e “vivencia” virtualmente aquilo que
vive “na carne” o seu avatar. O que cabe problematizar aqui ¢ justamente uma espécie de
construcao de metafora, onde o plano subjetivo, a estética FPS, se concretizam a partir de um
conceito que ja € antigo na teoria cinematografica. A idéia de um plano subjetivo ¢ sempre
proporcionar ao espectador a experiéncia vista pelos olhos do personagem. Em Gamer isso ¢
transformado em jogo, como em todos os games de FPS. A unica diferenca ¢ que o drama,
em Gamer, fica por conta de uma ficcdo onde o avatar ¢ também um ser humano. Ha um
prazer pela experiéncia virtual visual de realidades que sdo vividas no real por outras
pessoas. Isso € comum na pés-modernidade e pode ser bem ilustrado na propria forma de
producdo dos jogos de computadores. Nao raro, um evento de grandes propor¢des (a morte
de um terrorista, a captura de um grande criminoso de guerra, uma tragédia qualquer) ¢é
transformado em roteiro desses jogos, a partir dos quais se oferece a “experienciacao” do
evento vivo, ainda que se saiba que estamos “dentro” de uma “realidade virtual”. De que nos
serve pensar esse filme aqui? Sendo como ilustragdo de uma estética FPS levada ao limite,
como metafora de uma cultura das imagens onde o “olhar pela perspectiva de um

personagem” tornou-se quase um “viver pelo corpo de um personagem”. No cinema classico,

79 Um avatar ¢ um personagem que o jogador escolhe para controlar em um jogo.
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o plano subjetivo ainda mantinha a linguagem tradicional, onde a cadmera ¢ subsumida e o
espectador enxerga como se estivesse no ambiente. No cinema pds-moderno, a cdmera toma
um lugar importante e até preponderante. Quando ndo operada por um sujeito, em um
processo de cooperagdo entre corpo humano e uma maquina que lhe ¢ externa, como

dispositivo Unico de visdo, em que o olho ¢ uma camera que olha e também registra.

Em O exterminador do futuro e Robocop, por exemplo, essas directive visions eram
todas roboticas, estavam ligadas a uma fic¢do cientifica que ainda falava de uma visao
maquinica dentro de um corpo maquinico. Nos anos 80 ainda e na década seguinte, a
alternativa a isso, ndo ficcdo cientifica, seria explorar uma narrativa onde a camera
aparecesse como mediacdo marcada nas imagens. A estética FPS toma uma forma extrema
quando ao mesmo tempo a maquina ¢ externa e auxiliar do olho, mas proporciona uma
vivéncia total da experiéncia. Ainda assim, Gamer mantém um tragco extremamente presente
na visdo do robo de Robocop, por exemplo, ou de outros filmes que usam a visdo subjetiva
mediada por camera: a textura da imagem muda claramente de uma visdo em alta resolucao
tipica do filme-pelicula e uma superficie estriada, suja e esverdeada, que lembra sempre os
registros videograficos. A estética FPS ¢ expressa principalmente nessas formas, ainda que
hoje a realidade de producdo dé conta de filmes feitos em camera digital porém com
resolucgdo de pelicula. O sentido construido pela estética videografica ou dos filmes amadores
de Super-8 ainda perdura nessas representagdes, onde aquilo que € o olhar da camera, aquilo
que ¢ registro da objetiva, ¢ marcado com uma textura, ruidos e coloracio especificos. Uma
parte razoavel dos filmes que usam esta estética através da visdo robotica expressam uma das
caracteristicas do cinema pds-moderno, que ¢ a assimilacdo de codigos e aparéncias
tecnologizadas e futuristas. Sugerem, com isso, ndo apenas um novo olhar, mas um novo
sujeito que, se ndo ¢ cibernético a rigor ainda, o é porque ja assimila em seu modo de vida a

maquina como um anexo de seu corpo.

A estética FPS ¢ caracterizada também pela énfase na cAmera como mediacdo, que ¢
marcada nas imagens de alguma forma. Essas marcas aparecem na forma de movimentos
(tremores, instabilidade, movimentos bruscos, zoom instavel), de ruidos e cddigos técnicos,
de uma cor especifica (cor que denota tipo de registro ou época em que foi feito), textura
(caracteristica dos suportes como o video, o digital, o filme de Super-8, por exemplo) e por
fatores que déem a reconhecer o sujeito que opera a camera. Em A bruxa de Blair, essas

caracteristicas sdo todas muito evidentes. Além da propria tematica, que gira em torno do
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fazer documentério, dos procedimentos técnicos relativos e de questdes que dizem respeito
também ao sentido que esse fazer e esses procedimentos produzem, a camera ¢ um objeto

central no filme. Por um lado porque quase sempre uma das cameras filma a outra. Por outro

porque ¢ sempre muito clara a existéncia de um sujeito-da-camera.

A _ A / )
FIGURA 44: Em A bruxa de Blair, os sujeitos-da-camera se ddo ao reconhecimento e o processo documental é
exposto no makinf of (espago off)

A alternancia de cor de registro que se da em 4 bruxa de Blair ¢ uma das marcas
desse sujeito. O filme ¢ narrado em uma ordem cronoldgica através de uma montagem a
partir do que se supde serem os filmes encontrados na floresta onde os estudantes teriam sido
mortos. Nao hd nenhuma imagem no filme que ndo tenha sido captada por uma das duas
cameras que os documentaristas carregam, o que faz com que o filme todo seja uma peca
narrada pela perspectiva em primeira pessoa de um operador de camera. Com letras brancas
em fundo preto, depois do titulo do filme, um aviso diz: “Em outubro de 1994, trés
estudantes de cinema desapareceram na floresta perto de Burkittsville, Maryland, enquanto
filmavam um documentario. Um ano depois suas filmagens foram encontradas” (A BRUXA
DE BLAIR).® Logo a partir do inicio do filme se supde ou se assume (e aceita) que todas as
imagens serdao marcadas pela agdo desse operador e que essa agdo serd enfatizada pelas
marcas do suporte filmografico. Faz parte da estética FPS ndo esconder a existéncia de uma
mediacdo. Ainda que a proposta do filme seja justamente reconstituir a feitura do
documentario e os ultimos dias dos estudantes através daquilo que eles filmaram, a marca da
mediacdo das cameras ¢ necessaria para que isso tenha efeito. A realizagdo do projeto e os
dias que antecedem a morte dos documentaristas ¢ uma historia contada pelas cameras, nao
como se estivéssemos la (como mosquinhas, por meio da identificagdo primaria) ou como se

tomassemos o ponto de vista de uma “visdo de Deus” - a qual seria uma visdo onipresente,

80 In October of 1994, three students filmmakers disappeared in the woods near Burkittsville, Maryland while
shooting a documentary. A year later their footage was found. (tradug¢@o minha)
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figura narrativa que pode ser equivalente a narrativa em terceira pessoa da literatura.

As primeiras imagens, que sao vistas apds a legenda de aviso no inicio do filme, sdo
tremidas e fora de foco, e mostram Heather, a diretora do projeto, apresentando sua casa e
dizendo que ¢ do conforto de onde vai sair para passar um final de semana na floresta para
descobrir sobre a Bruxa de Blair. Uma voz masculina, cujo som vem de tras da camera
(assumidamente, do operador da camera) informa que Heather estd sendo filmada por
alguém. A partir dai, ela toma o controle do aparelho, mostrando objetos que vai levar na
viagem, a chegada de Josh, o segundo documentarista, e o encontro com Michael, o terceiro.
Quando encontra Josh, este mostra a cAmera de 16mm que trouxe e um corte seco introduz a
primeira insercao de filme em outro suporte. Isso fica evidente porque as imagens passam a
ser em preto e branco e mostram Heather segurando a camera. Logo depois as imagens
voltam a ser coloridas, o que indica duas coisas: em primeiro lugar, a escolha do video (em
cor) para o espago off do documentario, ou seja, o making of do filme sobre a Bruxa de Blair;
em segundo lugar, que as imagens coloridas sao do registro de uma camera e as em preto e
branco, de outra (no caso, uma 16mm). O tremor € os movimentos bruscos marcados nas
imagens coloridas mostram que ha uma despreocupacdo com a forma cldssica no fazer do
making of. Sao imagens souvenir, ou seja, imagens usadas como lembranca do projeto, do
encontro, do processo. Essas imagens podem servir (como de fato servem neste caso) nao
apenas para lembranga, mas como documentagdo do fazer proposto. Aqui, isso acaba sendo
da ordem da hiperdocumentagdo ou metadocumentacdo, algo recorrente na imageria poOs-
moderna. A metadocumentagdo é o registro do em se fazendo de um registro. E uma
documentacdo sobre um processo de documentagdo. Isso também reforca outro aspecto
recorrente na imageria pos-moderna no audiovisual, que ¢ a alternancia entre o espago do
cinema tradicional, que ¢ feito com a melhor resolu¢do possivel, e o espaco off, que é o
espaco amadoristico, feito normalmente com aparato mais econdémico, sem preocupagao com
o formato cldssico nem com a linguagem do cinema tradicional, e marcadamente sujo, ja que

normalmente ¢ feito em suporte videografico, digital ou em Super-8, por exemplo.

A alternancia entre os espagos e suportes, quando o off € apropriado pelo filme para
constru¢do de um sentido, faz parte da natureza da pds-modernidade na expressao de figuras
como a aceitacdo do imperfeito, a transgressdo de linguagens e estatutos tradicionais do
cinema, a entropia da alternancia quase sempre nada sutil ou suave entre os espagos, suportes

e formas de registro. Isso se evidencia na estética FPS nos registros em suportes diferentes
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que se alternam e quando mostra o fazer do registro e marca a media¢do das cdmeras. Em 4
bruxa de Blair isso ¢ extrapolado, mas ja se notava em Robocop, por exemplo, quando as
imagens alternavam entre a visdo cldssica do cinema e a perspectiva subjetiva do policial
cyborg Murphy, cuja visdo ¢ estriada (como nos videos, porém mais enfaticamente) e
normalmente vem acompanhada de codigos técnicos (as “prime directives”). A directive
vision de O exterminador do futuro nao ¢ uma imagem tdo maculada pelas estrias
videograficas que enxergavamos através dos “olhos” de Murphy, mas ¢ brutalizada pelo filtro
vermelho, que distorce 0 mundo com sua visdo de maquina, de infravermelho ao contrério.
Antes desses filmes, porém, e sem nenhum vinculo com a fic¢do cientifica, Wim Wenders faz
Um filme para Nick (Wim Wenders, Nicholas Ray, 1980), que poderiamos chamar de um

antecedente documental para o falso documentario que € A bruxa de Blair.
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FIGURA 45: Directive Vision em Robocop e O exterminador do futuro

A idéia inicial de Wenders era fazer um documentério classico sobre os Ultimos dias
de um amigo e um dos cineastas mais importantes do século XX, Nicholas Ray, que estava
em fase terminal de cancer. O produto final ¢ uma mistura de documentario classico com
poética visual videografica sobre a experiéncia pessoal de um homem que acompanha o fim
da vida de um amigo e de um cineasta que faz um documentério sobre o estagio final da
doenca de um outro cineasta. Em conceito também, ¢ um filme sobre o cinema. Um filme
para Nick é tanto um filme sobre o cinema quanto sobre a amizade ¢ a doencga; tanto um
documentario tradicional quanto um documentario sobre o fazer documental. O filme que
Wenders dedica a Ray ¢ um antecedente para A bruxa de Blair na medida em que alterna os
espacos do cinema classico com o espacgo off. Dubois (2004) fala justamente de Um filme
para Nick quando vai ilustrar esse conceito de video como espaco off do cinema. E nesse

espago que o filme de Wenders manifesta a presenga de um sujeito-da-camera.
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Em dado momento em A bruxa de Blair, um didlogo entre Josh, que estd operando a
camera de video, e Heather, a quem ele mostra, levanta uma questdo que ilustra toda a
discussao a respeito do espacgo off e da imagem de video como algo que coloca a realidade
em perspectiva. Josh diz: “Eu vejo por que vocé€ gosta tanto desta camera de video. Nao ¢
exatamente realidade. Ndo, mas é totalmente como uma realidade filtrada, cara. E como se tu
pudesse fingir que nada é exatamente do jeito que ¢” (A BRUXA DE BLAIR).*' Essa
realidade seria 0 mundo material, enquanto a cdmera marca sobre essa realidade o filtro da
mediacdo. Josh ¢ quem normalmente opera a camera 16mm, de filme. Quando comeca a
operar a camera de video de Heather, que gravava cada coisa e se mostra obcecada por
registrar mesmo 0s momentos mais tensos do processo, diz entender essa outra realidade que
ela enxerga pela objetiva do video. Ele esta dizendo que a realidade filmografica, mesmo em
preto e branco, ¢ uma realidade mais pura, mais objetiva, e sem filtros. A camera de video,
pelo contrério, filtra essa realidade. Continua sendo uma realidade, mas ¢ uma realidade um
pouco diferente, “ndo ¢ exatamente a realidade”. O interessante de assumirmos isso como
algo coerente ¢ que, como dito na percep¢ao de Josh, a camera de video de fato desrealiza a
realidade. Por outro lado, no entanto, ela d4 um efeito de real as imagens que enquadra muito
maior que o efeito provocado pelas imagens limpas do cinema classico. Esse aparente
paradoxo se d4 por causa da cultura pods-moderna e, na verdade, ndo revela nada de

paradoxal. Sendo, vejamos:

Se a camera de cinema (mesmo quando registra em filme granulado e preto e branco,
como ¢ o caso de A bruxa de Blair) parece produzir uma realidade sem filtros, é porque na
imageria, € no imaginario sobre o cinema classico, essa imagem pura da pelicula ¢ assimilada
como a imagem que veriamos com nossos proprios olhos. Toda a histéria do cinema cléassico
se constroi sobre a identificacdo primaria, segundo a qual fundimos o olhar da camera que
oblitera a mediacdo maquinica com nosso olhar. A linguagem cléssica é construida nesse
sentido, j4 que a imagem que nosso cérebro registra a partir de nosso olhar ja vem com o
apagamento dos tremores ¢ instabilidades de movimento de nosso corpo, do piscar dos olhos,
do proprio movimento ocular. O cinema cldssico mantém esse procedimento em sua
linguagem justamente para que haja uma identificagdo primaria — lembremos: que acontece

quando assimilamos o olhar da cAmera como nosso olhar. Assim, ndo existe camera (muito

81 “I see why you like this videocamera so much. It's not quite reality. No, but it's totally like a filtered reality,
man. It's like you can pretend everything's not quite the way it is.” (tradu¢do minha)
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menos operador de cAmera) nos filmes classicos. Esse imaginario construido contrasta com a
imageria da era do video, onde a prépria natureza do aparato faz marcar nas imagens a
existéncia de uma cadmera. Por também permitir um manuseio e por ser apropriada por
amadores, as imagens de video normalmente sao registros onde nao ha preocupagdao com o
apagamento de um sujeito-da-cdmera, de uma camera e de um fazer videografico em geral.
Servindo tanto para o registro caseiro ¢ doméstico quanto para a experimentacdo e para os
registros documentais e jornalisticos, o video se constitui, no imaginario do século XX, como
suporte destinado ao registro como tal. O cinema classico ndo ¢ registro, ¢ de outra ordem; a
TV, os videos experimentais, os documentarios e as memorias videograficas domésticas, sim,
sao da ordem do registro. Assim, a camera de video ird sempre produzir como que
documentos, registros os quais nunca sao desvinculados do ato do registro e nem da idéia de
uma mediacdo. Ao mesmo tempo, para compdr o aparente paradoxo, a imagem
cinematografica limpa (tanto na superficie quanto na linguagem) ¢ relacionada as historias de
ficcdo, enquanto a imagem videografica suja (tanto na superficie quanto na linguagem) ¢
relacionada ao registro amador, ao jornalistico ¢ documental, ao fazer ensaistico. Sendo
assim, essa imagem limpa de cinema ¢ da ordem do irreal, do ilusorio, do sonho ou da
lembranga, enquanto que a imagem suja do video ¢ da ordem do testemunho, do documental,
do registro do mundo real. Se é um aparente paradoxo admitir que isso ¢ tdo verdadeiro,
coerente e compreensivel, ¢ porque a cultura pés-moderna convive com essa percepcao, que
¢ moderna, ¢ ao mesmo tempo com a percepcao de que aquilo que ¢ visto pelos nossos
proprios olhos ¢ um “real puro” e aquilo que se vé através do olho da cdmera ¢ um real,

porém um real filtrado, um real recortado, um real “ndo exatamente real”.

O corpo do sujeito-da-cdmera estd constantemente sendo registrado no filme na
estética FPS; seja por uma sombra, seja por reflexo no espelho, seja por uma voz proxima ao
aparelho, pela parte do corpo (a mao, por exemplo) que aparece no registro, ou seja pelo
olhar de outra camera. Sdo espécies de imagens em que o sujeito-da-camera se delata no
proprio registro. A forma mais recorrente entre esses € quando o sujeito-da-cidmera registra a
si mesmo enquanto filma ou grava (ou fotografa). O registro literalmente auto-reflexivo
aparece em O video de Benny, em A bruxa de Blair ¢ em Didrio dos mortos (George
Romero, 2007). Benny aponta sua camera para o espelho, mostrando-se nu a0 mesmo tempo

diante do reflexo e da propria imagem videografica. Heather vai at¢é um espelho do hotel
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onde os trés dormiram na primeira noite em que saem para fazer o documentario e, com sua
camera de video, registra a si mesma (e ao movimento de Josh e Michael atras dela) dizendo
“bem-vindos ao segundo dia”. E uma auto-reflexividade que revela ao mesmo tempo uma
vontade de mostrar que as imagens sdo fruto de uma espécie de simbiose entre sujeito e
camera (e ndo imagens vistas diretamente pelos olhos do espectador) e de enfatizar o ato de
registro, o ato do fazer documental. Benny mostra a si mesmo nu no espelho depois de
mostrar, pela mesma camera de video, o corpo ensangiientado da menina que acabara de
matar. Heather demarca o processo da feitura do documentario. A imagem da imagem se
fazendo diz justamente que esta ¢ uma imagem de registro. A reiteragdo visual do visivel e o
metadiscurso visual sdo caracteristicas da pds-modernidade, era de grandes reflexdes sobre as

imagens, sobre o imaginario, sobre as imagerias, sobre o visual, enfim.

FIGURA 46: O corpo dos realizadores é "mencionado" no filme o tempo todo

Essa ‘“nomenclatura” (provisoria, aqui), auto-reflexividade do sujeito-da-camera,
revela uma questdo da pos-modernidade, que ¢ a propria auto-reflexividade dos meios de
comunicagdo, que comegam a se voltar para si e pra seus fazeres e procedimentos de forma
muito freqiliente a partir dos anos 80. Nos anos 90 e 2000 esse processo de reflexdo e auto-
reflexdo, ou reconhecimento de si** ¢ mais marcado, principalmente quando comegam a ser
feitos muitos filmes e documentarios sobre o fazer documental, telejornalistico e audiovisual
de forma geral. Essa ¢ uma das figuras da pos-modernidade que acaba influenciando a
producdo audiovisual, e uma das caracteristicas da estética FPS, que ¢ a figura da citagdao. Em

muitos filmes, essa figura aparece problematizada apenas, quando a tematica trata do fazer

82 O idioma inglés tem um termo para isso que ¢ bem mais claro: self~-awareness.
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midiatico (como o faz em um discurso secundario o documentario Onibus 174). O que
interessa aqui ¢ a expressdo formal, no entanto. Assim, a auto-reflexdo do sujeito da camera
aparece com toda a forca em filmes como Sexo, mentiras e videotape, Um filme para Nick,
Cannibal Holocaust, O video de Benny, Assassinos por natureza (Oliver Stone, 1994), Tesis
(Alejandro Amenabar, 1996), O show de Truman (Peter Weir, 1998), Noticias de uma guerra
particular (Jodo Moreira Salles e Katia Lund, 1999), 4 bruxa de Blair, Onibus 174, Cama de
gato (Alexandre Stockler, 2002), Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), 11/09
(Gedeon e Jules Neudet, 2002), O prisioneiro da grade de ferro (Paulo Sacramento, 2004),
Estamira (Marcos Prado, 2004), Encontro fatal (Christian Johnston, 2004), Didrio dos
mortos, A ponte (Eric Steel, 2006), Rec e Rec II (Jaume Balaguerd e Paco Plaza, 2007 e
2009), Atividade Paranormal (Oren Peli, 2007) e Atividade Paranormal Il (Tod Williams,
2009), Cloverfield (Matt Reeves, 2008) e O ultimo exorcismo (Daniel Stamm, 2010).

A histéria narrada em Cidade de Deus é contada pela perspectiva do personagem
Buscapé, um jovem da favela que quer ser fotografo. O momento decisivo que o aproxima
desse sonho ¢ quando o jovem fica no meio do fogo cruzado entre, primeiro, a Policia Militar
(corrupta) e os traficantes do bando de Z¢é Pequeno e, depois, entre estes € o bando do
justiceiro Mané Galinha. Munido de uma maquina fotografica profissional, Buscapé decide
registrar o confronto triangular que acaba envolvendo toda a favela. A partir desse momento,
o filme alterna a imagem de cinema com simulag¢des do ponto de vista de Buscapé através do
olho da objetiva. O que ¢ interessante ¢ que seu olhar ¢ mediado por uma camera fotografica,
um recurso estilistico que diferencia Cidade de Deus da maioria dos filmes que usam a
perspectiva de um registrador, da estética FPS, ja que estes simulam ou inserem um olhar de
camera cinematografica ou videografica. Nao ¢ a primeira vez que vemos isso no filme.
Sempre que Buscapé vai disparar o obturador de sua camera, vemos a imagem que ele vé,
primeiro em movimento, como pelos olhos dele que ainda enquadram seu assunto por tras do
visor da maquina. Sua perspectiva ¢ sempre marcada, na cor e na iluminagao, pela logica
técnica da camera de acordo com a época em que a fotografia vai ser registrada. Essa
imagem entdo ¢ congelada, algo que se da junto ao som de obturador disparando, o que
sugere que o registro foi feito, € ha um zoom-out na imagem ainda congelada, como se
afastassemos o objeto fotografia depois de vermos a imagem. Nos anos 70, uma pose que vai
ser “batida” na praia, no sol a pino, ¢ marcada na fotografia com iluminacao fria saturada e

tons azulados e amagentados pronunciados. Essa imagem ¢ marcada pelo imperativo técnico
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do momento (o sol a pino, o filme e a maquina usados) e por uma rela¢do da fotografia com o
tempo (determinadas fotos dos anos 70, sofrendo agdo do tempo, desbotavam primeiro o

amarelo, o que fazia com que o ciano e o magenta dos pigmentos se destacasse).

Quando, no fim do filme, vemos Buscapé empunhando a maquina fotografica e, com
um plano subjetivo, vemos a cdmera tremer, entendemos — por toda a logica na qual o filme
ja vinha nos inserindo — que trata-se, agora, da perspectiva do jovem. Nao do jovem em si,
como plano subjetivo do olhar de um personagem, mas do jovem através de sua cdmera, em
um plano subjetivo objetivo. A estética FPS aqui vem destacar um registro documentario
dentro do filme. Em outros filmes, esse registro documentario ¢ audiovisual, e marcado
dentre as imagens do filme por texturas, cores ou movimentos tradicionalmente relacionados
a outros suportes ou procedimentos técnicos. Aqui, a documentacdo ¢ de natureza
fotografica, o que ndo apenas d4 ao registro a marca de testemunho, mas, dentro da narrativa
e na expressdo, ou seja, na forma, na estética, uma marca de testemunho documental
jornalistico. Buscapé ¢ um fotojornalista. No contexto da época em que se passa o filme, um
fotojornalista tem mais crédito e confere a suas imagens mais credibilidade que um
cinegrafista que registre imagens para a TV. Especialmente neste contexto historico e cultural
que o filme recorta, onde a busca desse fotojornalista é a denuncia. A fotografia ¢
tradicionalmente relacionada ao registro policial e criminal. Faz parte de um imaginario
moderno que a prova documental de um crime ou de uma ocorréncia policial seja fotografica.
Na pés-modernidade, esse imaginario ¢ atualizado dentro de uma l6gica mididtica. Buscapé ¢
o olho fotografico, dentro da favela, de um jornal de grande circulagdo. E a mediagio entre o
leitor abastado e o espetaculo de violéncia que até entdo se dava invisivel dentro da favela.
Nao apenas por ndo interessar ao publico o que os restritos a esse espaco de marginalizagdo
fazem mas porque a propria favela ndo havia, ainda, encontrado e entendido a logica dos
meios de comunicagdo. Quando a violéncia do trafico na Cidade de Deus ultrapassa seus
dominios geograficos, e quando a criminalidade ¢ percebida em sua espetacular evocagdo
visual (a primeira foto de Buscapé a ser publicada evidencia o traficante narcisista Z¢
Pequeno, que havia pedido para ser fotografado como forma de registrar seu poder, seus

comparsas e seu arsenal), Buscapé ¢ compreendido como um vinculo entre o jornal e a favela

em guerra.

Ao seguir os policiais militares, sabidamente corruptos (o filme os mostra em varios

momentos de corrup¢do), Buscapé, sempre com a maquina fotografica, pretende registrar a
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acdo da PM que hd muito vive de propina paga por Z¢ Pequeno. O fotégrafo entdo fica
escondido atras de uma parede de tijolos vazados, avido por registrar o flagrante da
corrupcao. Esse registro ¢ marcado nas imagens pelo movimento da camera, que indica o
olhar de Buscapé¢ através da objetiva da maquina fotografica. O que diferencia esse
movimento instavel através do visor da maquina de um movimento instavel e tremido de
camera de video ou de filme ¢ outro recurso. Além do congelamento da imagem
acompanhado de som do obturador disparado, a imagem subjetiva tem marcado em seu
centro um codigo técnico tipico de algumas maquinas fotograficas profissionais da época: o
controle de foco. Enquanto a imagem tremida e desfocada acompanha a a¢do, o marcador do
foco aparece, indicando que Buscapé estd buscando um enquadramento e focalizacdo
corretos. Quando a imagem ganha foco adequado, Buscapé dispara o obturador, a imagem
congela e da-se o zoom-out ja mencionado. Com esse procedimento, ele registra uma série de
flagrantes, que constituem-se em prova documental da propina paga pelo traficante aos
policiais. Logo depois, um outro flagrante. Depois que os PMs deixam Z¢ Pequeno, criangas
armadas pelo proprio criminoso aparecem para vingar a morte de um de seus amigos, cercam
o traficante ¢ o matam a tiros. Buscapé vai até o local onde esta o corpo e o fotografa. No
meio do caminho, o percurso ¢ visto pela objetividade da camera que ele segura, e esta
apontada para o chdo. Nao ¢ mais um olhar do olho do sujeito-da-caimera mediado pela
objetiva, mas apenas o olhar da objetiva. O que torna esse olhar apenas objetivo realmente
apenas objetivo ¢ o fato de que as imagens sdo vistas em movimento, mas a maquina
fotografica so registra imagens congeladas. Esse chdo que enxergamos enquanto Buscapé
corre até onde esta o corpo de Z¢é Pequeno ndo foi registrado pela maquina. Isso talvez
estaria simbolizando, em uma extrapolacao do conceito, um olhar sem corpo que ¢, na pos-
modernidade, uma figura tdo caracteristica. Nenhuma pessoa, nenhum olho humano ird ver
essas imagens porque elas ndo sdo um registro, como o do olhar sem corpo das cameras de
vigilancia. Essas imagens do chdo s3o marcadamente um olhar maquinal da camera
fotografica e funcionam dentro do filme enquanto licenga poética. Uma poética estética, que
fala do olhar enquanto fazer, enquanto experiéncia, ndo apenas enquanto registro. De uma
experiéncia sempre mediada pelos olhares maquinais, ainda que nao haja, no outro lado da
objetiva, nenhum sujeito da cdmera ou, do lado oposto, alguém que va ver. E como se a
imagem mental de Buscapé fosse a imagem objetiva da cdmera mesmo quando ele ndo estd

olhando através do visor. A imagem mostra o chdo porque ele estd correndo, como uma
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licenga poética. Essa poesia acaba falando justamente de uma tecnicizagdo da experiéncia
(ndo tecnologizacdo, pois estou fazendo referéncia a técnica e ndo a tecnologia), extrapolada

pela sugestao de um cérebro que ja pensa a vida como um olhar técnico.

Em 2001, os documentaristas franceses, residentes em Nova York, Jules e Gedeon
Naudet, irmaos, iam fazer um filme sobre o Corpo de Bombeiros. Na manha de 11 de
setembro, Jules acompanhou o chefe do Batalhdo em um procedimento de rotina, enquanto
seu irmao estava na sede. Ambos estavam sempre com a camera a postos, captando imagens
para o documentario. Sdo de Jules as primeiras imagens registradas dos eventos histdricos do
que ficou conhecido como “lI1 de setembro” (ou, nos EUA, Nine Eleven, 09/11),
principalmente a imagem do choque do primeiro avido na primeira das torres gémeas do
World Trade Center (WTC). Nao fosse o documentarista estar a postos e, desconfiado da
baixa altitude com que percebeu um avido aproximando-se da cidade, virar sua camera para a
rota do avido (poucos segundos antes do primeiro choque), ndo teriamos imagens do choque,
ponto inicial de um dos eventos mais marcantes da historia do século XXI até agora. A partir
daquele momento, Jules acompanhou a movimentagdo dos bombeiros até a torre atingida e o
trabalho do batalhdo dentro do prédio. Seu irmao, Gedeon, empunhando a segunda camera e
decidido a encontrar Jules, registrou a movimentacdo nas ruas. Foi assim que, por acaso,
registrou também o instante preciso do choque do segundo avido na segunda torre do WTC.
Assim como ninguém jamais esperou que o primeiro avido batesse na primeira torre,
ninguém esperava o segundo choque. E algo irdnico e assustadoramente coincidente que
ambos tenham testemunhado instantes histéricos como o fizeram naquela manha. O
documentario 11/09 ¢ o resultado de uma montagem classica do género (narragao em off, de
um dos bombeiros, imagens de contextualizagdo, entrevistas em estidio, imagens de arquivo)
onde o material mais importante, no entanto, ¢ o raro testemunho dos fatos em seu
acontecendo. Enquanto o procedimento documental estava sendo seguido e os irmaos
captavam imagens para construir um filme sobre uma dada realidade, os eventos imprevistos
ocorreram diante das cameras. A forca do documentério esta justamente em conter um
registro de algo que ¢é, apesar da grande profusdo de objetivas com que convivemos
atualmente, ainda raro no fazer documentario — seja ele jornalistico, seja cinematografico.
Uma das caracteristicas mais marcantes do que chamo de estética FPS ¢ ditada, portanto, por
eventos externos, por imperativos que nao sao da ordem do fazer documentario. Sao

imperativos que devem ser assimilados pelo cinegrafista — seja ele amador ou ndo — para que
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o evento imprevisto, a histdria em seu instante unico e pontual de acontecer, seja registrada.
E essa assimilagio do imperativo do acontecimento imprevisto ¢ a introjecio de todo um
imaginario construido ao longo do século XX que faz com que esse testemunho ocular seja
registrado de uma dada forma e entendido pelo espectador de uma maneira especifica. Trata-
se da caracteristica aceitacdo da entropia num documentério que tem montagem classica,

assimilagdo de uma linguagem que dd valor ao imprevisto citando o rigoroso fazer

documental: a testemunha da vida em seu acontecer.

FIGURA 47: Correria pouco antes da primeira torre do WTC cair

FIGURA 48: Depois da queda da primeira torre

Essa caracteristica da estética FPS dada pelos registros documentarios sé existe em
funcao de trés fatores: a popularizagdo das cameras; a experiéncia ocidental moderna (e pos-
moderna) rodeada por objetivas de todos os tipos; e a assimilagdo dos procedimentos e
fazeres midiaticos dentro da experiéncia humana. Hoje, 10 anos apo6s os ataques do 11 de
setembro (porém nao por causa deles), uma quantidade consideravel e razoavel de pessoas
possui algum aparelho de registro de imagens e o carrega consigo o tempo todo. Nao estou
falando de apaixonados por fotografias que andam sempre com seu equipamento a tiracolo.

Nem de turistas ou entusiastas do video que levam sua cdmera para onde quer que vao. Trata-
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se de um anexo do homem comum, como os celulares. A maioria dos aparelhos celulares esta
apto a registrar uma dada quantidade de fotografias (alguns até capazes de conferir resolucao
de altissima qualidade as imagens) e alguns minutos de video. Dificil ndo enxergar um trago
do terceiro estagio do capitalismo aqui, quando mesmo os nao abastados podem possuir um
celular com camera. Essa logica socio-econdmica ¢ propiciada também pela logica da
técnica, ja que o celular com camera ¢ tdo comum que mesmo os mais baratos e simples ja
possuem esse aparato. Por isso ¢ dificil identificar se esta caracteristica especifica da estética
FPS ¢ algo que se origina na experiéncia do homem comum ou nos media. Nao se trata mais
de um gosto por determinado tipo de imagem, mas uma assimilagdo dessa estética ao modo

de fazer da expressdo visual de uma era de producio e circulagdo de imagens.

Essa assimilacdo da estética diz respeito a uma apropriacdo do imaginario dos media
(especialmente da TV) pelo homem comum e uma busca cada vez mais presente na cultura
popular pelo contato com o real. Como — em tempos de programas de TV como o Big
Brother, em uma era de hipervigilancia, em um periodo em que ¢ possivel ter acesso as
imagens mais fortes via Internet — ter acesso ao extremo do realismo? Se teriamos chegado a
esse extremo com uma midia televisiva cada vez mais ousada, com um cinema que explora
cada vez mais o efeito de real, com um banco de dados em uma rede mundial de
computadores que possui as imagens mais variadas de testemunhos mais raros, qual seria a

forma de atingir um proximo passo em dire¢@o ao real?

A coincidéncia que colocou os dois irmaos, cada um com sua camera, no meio do
acontecimento em si foi o que permitiu que se atingisse um limite maximo de realismo.
Afinal, ambos estavam registrando algo que lhes acontece subitamente, e corriam risco de
morrer tal qual qualquer um dos milhares de mortos no incidente. O evento historico €
construido depois — inclusive por suas imagens. Naquele momento, Jules e Gedeon eram
duas pessoas que tentavam sobreviver ao mesmo tempo em que ndo podiam deixar de
registrar o que eles ja sabiam ser um momento historico. As imagens captadas por suas
cameras sao as imagens paradigmaticas que ainda estdo construindo o imaginario sobre o 11
de setembro e sobre o século XXI, repetidas a exaustdo e sempre usadas como icone do
evento. O registro bruto dos irmaos documentaristas ¢ exemplar, em primeiro lugar, porque
essas imagens s3o a sintese da estética FPS; em segundo, elas ilustram uma das figuras mais

importantes da experiéncia pés-moderna, que ¢ a do homem como testemunho da historia.

E claro que s6 existe historia porque o homem ¢ testemunho dela. Desde o principio,
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ndo exatamente como testemunho vivo, mas através de registros deixados e vestigios
analisados por geragdes que o sucederam. Se a historia ¢ contada, é porque foi vista (por
alguém). Com as imagens técnicas, a percep¢do do homem como testemunha ocular da
histéria se intensifica consideravelmente, porque nao ¢ mais um registro verbal de alguém
que viu a histdria ocorrer, nem um desenho representando o que ocorreu, mas um registro
visual “objetivo”. Por objetivo, aqui, trato do que ¢ materialmente ligado ao que existiu no
real. E claro que ndo se pode excluir a propria subjetividade de quem enquadra a cena para
que ela seja gravada em video ou fotografada, por exemplo, mas quando o real deixa rastros
na imagem, o sujeito-da-camera passa a ser testemunho de uma outra ordem. A nogdo do
homem como testemunho ocular e responsavel pelo registro objetivo da histdria é, portanto,
algo que nasce na modernidade. Ajuda a cria-la, até. Como uma exacerbacao de uma das
figuras recorrentes da modernidade, a estética FPS ¢ uma expressdao do desejo pos-moderno
por ndo apenas testemunhar todos os fatos em todos os lugares e tempos, mas experiencia-
los. As caracteristicas que constroem essa estética estdo presentes de forma exemplar em
11/09. O sentido que essas imagens suscitam, desta vez, ¢ o da inser¢ao de quem as olha na

agao.

A camera tremendo, os movimentos panoramicos bruscos, a constante falta de foco e
a sujeicdo do aparato e do corpo do sujeito-da-cdmera ao que ocorre ao seu redor sao
caracteristica que parecem Obvias das imagens registradas em situagdes-limite. Até um certo
ponto do século XX, no entanto, havia ainda, por parte dos documentaristas, uma
preocupagdo em manter um padrdo e uma linguagem que beiravam o cldssico. As imagens
que vemos em Shooting war, por exemplo, revelam isso. Os cinegrafistas de guerra, mesmo
em meio a batalhas vigorosas na Segunda Guerra, buscavam adequar o peso dos
equipamentos € 0 medo que porventura sentissem ao que acreditavam ser importante mostrar
e a forma com que deveriam mostrar. Em uma das cenas do documentério, a fala de um dos
cinegrafistas remanescentes € interessante pois demonstra que a preocupacao em marcar as
imagens com o perigo que os cinegrafistas corriam partiu justamente de um cineasta de
filmes de fic¢cdo, John Huston, incorporado ao exército. Em dado momento, ao fazer algumas
tomadas para um de seus filmes no proprio campo de batalha real na II Guerra, o diretor
resolve balancar e tremer o equipamento para representar a explosdo de uma bomba. Os
cinegrafistas que estavam |4 documentando a guerra reconhecem se tratar de um recurso que

provocava mais realismo que suas proprias tomadas. Em 77/09 fica evidente que a linguagem
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e a estética documental evoluem de um estdgio classico, passando por novas propostas de
dispositivo (a saber, o Cinema Direto e o Cinéma Verité, nos anos 60) e chegam a um estagio
onde a propria influéncia da estética telejornalistica se faz sentir. Nos anos 60, as propostas
mudam, porém elas sao da ordem dos procedimentos e nao tanto da estética. A estética FPS ¢
parte de um todo estético que propde justamente o choque, o trauma, o confronto fisico, a
experiéncia viva do real. Confronto este que se da entre o corpo do sujeito-da-camera e o

mundo concreto. Confronto que devera ser expresso nas imagens.

Nas imagens de ///09, até 0 momento em que a primeira torre do WTC ainda esta de
pé, o cinegrafista busca manter uma compostura mais cldssica, ainda que assuma uma
operagdo de camera jornalistica. Essa operagdo ¢ da ordem dos procedimentos comuns no
telejornalismo e principalmente no fotojornalismo, e flerta também com a despreocupagdo
formal dos cinegrafistas amadores. Sao procedimentos que levam em conta a principal lei do
fotojornalismo, que ¢ a de conseguir registrar um momento € nunca perder um instante
histoérico por conta de adequagdo formal a padrdes classicos da fotografia ndao documental.
Por questdes operacionais, a TV ndo costuma registrar instantes histdricos, a ndo ser por
acaso. Nao raro, a TV usa o trabalho do cinegrafista amador, que tradicionalmente ¢
responsavel, por questdes praticas dbvias, por captar eventos imprevistos e inusitados na hora
em que acontecem. Alguns desses eventos, inclusive, jamais chegariam a ser sequer
tangenciados pelas cameras de TV, caso elas ndo estivessem previamente (e por coincidéncia)
apontadas para o dado local. O video ou o filme, no entanto, ndo devem sujeicdo a lei
maxima do fotojornalismo, ou ao menos nao totalmente. Enquanto a fotografia congela um
instante e a adequacdo a padrdes estéticos e formais mais tradicionais e classicos poderia
significar a perda desse instante, no video ou filme nao se trata de um instante apenas. O foco
pode ser feito conforme o acontecimento, a estabilizagdo da cdmera nao seria um problema, a
ndo ser em casos especificos. Mas quando as imagens sdo captadas pelas cdmeras amadoras
de video e filme, ndo apenas o suporte as marca com os defeitos e ruidos que lhe sdo
caracteristicos como o proprio despreparo do operador, que raramente conhece algumas das
regras basicas de operacdo de camera., ¢ delatado nas imagens. Quando ndo o choque desse
cinegrafista amador, em casos em que o evento imprevisto ¢ emocionalmente muito
carregado. Nao foi, como Lins e Consuelo (2008) dizem, ¢ bom lembrar, a TV quem
assimilou uma estética vinda do cinema e video documentais, mas o contrario. Especialmente

no Brasil. Os programas de TV sensacionalistas, onde o cinegrafista estava manifesto nas
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imagens para dar a elas um tom mais emocional e contundente, criou um tipo de imageria
que foi absorvido formalmente pelos documentarios e, depois, por redes de TV com estética

mais classica (como a Rede Globo, exemplo que as proprias autoras citam).

A estética FPS tem o sentido geral de colocar o espectador no centro dos
acontecimentos e provocar a sensagao de perigo e risco iminente. O objetivo ¢ gerar um tipo
de empatia entre espectador e sujeito-da-camera, repercutindo o mal-estar deste no corpo do
espectador, algo que ¢ comum em ///09. Algo que, ¢ claro, ¢ potencializado pelo
conhecimento sobre o evento histdorico do 11 de setembro e suas proporg¢des, assim como a
propria identificagdo com os personagens, reais, que ali sio mostrados. A estética FPS eleva
essa identificagdo por provocar, no olhar, uma simulacdo das condigdes vividas naquele
momento pelo sujeito-da-cadmera. Quando a primeira torre do WTC tomba, o documentarista
estd, junto com os bombeiros, subindo uma escadaria, que ¢ tomada por poeira e quase
soterrada. A camera ndo para de gravar e, no escuro, o espectador ouve apenas a
movimentagao dos homens que ali estdo. Alguns deles feridos. A sensagdo de confusdo que
essas imagens passam ¢ dada pelo fato de que, mesmo na escuriddo, a camera nao parou de
gravar e, na montagem, esse aparente “tempo morto” ¢ mantido. Ao manter o que seria
tradicionalmente um registro descartavel, o documentario pronuncia a aflicio dos que ali
estavam, tanto pela escuridao e pela confusdao quanto pelo fato de prolongar o que, no cinema
classico e nos documentarios tradicionais, seria abreviado para um corte, o qual nos levaria a
uma tomada onde se pudesse enxergar algo, de onde se pudesse obter mais informagdes.
Nestas imagens ndo ha saida confortavel. O mal-estar na visualizagdo ndo esta no titulo desta
tese por acaso. E uma das marcas da pés-modernidade. Vem acompanhada de muitas de suas
figuras, mas também ¢ uma figura em si. Evidencia o que Glauber Rocha ja dizia em seu
Manifesto da Estética da Fome (ROCHA, 1981), em 1965, quando falava em uma pedagogia
da violéncia. Uma violéncia e um choque formais que atingiriam o espectador e ensinariam
sobre o sofrimento dos sertanejos. (PENKALA, 2006) O documentario dos irmaos franceses
aproveita a propria situacdo do evento para, constantemente, mergulhar o espectador em uma
situacdo de confusdo, perda de referéncias e auséncia de sentidos. Gedeon, que estava fora
das torres e rondava o local aflito por saber do paradeiro do irmdo e também ansioso para
mostrar a reacdo das pessoas na rua, ¢ quem sofre com a queda do segundo prédio. Em
“campo” aberto, ele corre e tenta mostrar a agao ao mesmo tempo: bombeiros e civis correm

em busca de abrigo, sem saber se ndo vao ser soterrados pelos escombros da torre. Durante
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um bom tempo, tudo o que vemos ¢ o cinza da poeira e da fuligem e pedagos de coisas que
passam pela camera, depois que o cinegrafista busca abrigo atrds de um carro. O som
ambiente, nao interrompido nem nos momentos em que entra algum comentario em voice

over®, é a Unica coisa que indica o que esta acontecendo ao redor da cAmera.

FIGURA 49: Antes da segunda torre cair, 0 documentarista corre para procurar abrigo e capta toda a confusdao em
volta

FIGURA 50: Apds a queda da segunda torre do WTC, a camera esta coberta de poeira

O corpo dos dois documentaristas também aparece nesses momentos, em geral
quando eles limpam a lente da camera de toda a poeira e fuligem. Nao raro, um pouco dessa
sujeira, marcando ainda mais a mediacdo de uma lente, de uma objetiva, uma camera. Ao
aparecer como um corpo, o cinegrafista pronuncia sua presenca como uma subjetividade. Ou
seja: ndo se trata de uma maquina, sem corpo, que esté ali sofrendo a a¢do do evento, mas de
um sujeito que opera esse equipamento e que tem sua vida posta em risco. O perigo de morte
potencializa essas imagens, que sdo plenas de um sentido de doagao e heroismo por parte de
um documentarista que arrisca a si mesmo em fun¢do de permitir que cada um dos

espectadores seja testemunha ocular da historia, se na “seguranga” do cinema ou de sua casa,

83 A narrag@o em voice over (voz over) ¢é referente ao som da narragdo colocado sobre o filme na pds-producéo.
Normalmente gravada em estiidio. E diferente de voice off (voz off), que diz respeito a uma narragdo feita por
alguém que estéd fora de campo (ndo aparece no enquadramento).
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pelo menos ndo sem desconforto. E uma estética que desestabiliza fisica e emocionalmente,

provocando um mal-estar que tem origem na visualizacao.

FIGURA 51: Durante a queda, a camera mostra que o documentarista estd escondido, tentando proteger-se

FIGURA 52: Nos momentos de maior tensdao em 11/09, a cdmera constantemente capta imagens desenquadradas
ou de maneira bruta, sem preocupagao com a clareza

Ao reproduzir a estética documental, o cinema de ficgdo estd reproduzindo os
proprios sentidos desse documental. Nao ¢ mais possivel pensar que ndo estamos tratando de
um gosto e estilo de época porque as imagens s@o documentais e, portanto, fugiriam a uma
estética “artistica” e criativa. Ainda que se saiba que os documentarios sdo criagdes sobre a
realidade, essa idéia de que o imperativo da realidade e dos eventos concretos ¢ que imprime
aos documentérios uma linguagem e seu aspecto formal ainda perdura. Sabemos que ndo
cortar os “tempos mortos” que as cameras dos irmaos franceses captaram ¢ uma escolha
estética e formal da montagem e que tem o propdsito de construir um dado sentido. Mas de
alguma forma essa crenga pode explicar que o sentido € o de agregar mais informacao (mais
quantidade de informacdo) ao documentario. No caso dos filmes de ficcdo, somos obrigados
a problematizar essa expressao formal como uma estética. E ela é recorrente, principalmente
nos filmes feitos nos anos 2000. Diario dos mortos, Rec e Rec II, Cloverfield e O ultimo

exorcismo sao filmes de ficcdo cuja temdtica aborda situagdes claramente ficticias ou de
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factualidade questionavel. Os trés primeiros sdo “filmes de zumbis” (tema mais recorrente no
cinema de horror atual que nunca antes); Cloverfield ¢ uma espécie de recriagdo do ataque do
Godzilla, e fala de um “monstro” gigante que ataca a cidade de Nova York™; e O ultimo
exorcismo conta uma historia de demonios que seria verossimilhante para os religiosos que
acreditam em possessdo demoniaca, embora o exagero torne essa plausibilidade questiondvel

até para quem acredita em demonios e exorcismos.

Desses filmes, Didrio dos mortos ¢ o Unico que nao ¢ todo feito a partir de um
registro em primeira pessoa. Ainda assim, a “perspectiva em terceira pessoa” (o plano
classico do cinema) representa uma fragdo minima do filme. A tematica de todos eles
problematiza a questdo das cameras. Neste, George Romero fala de um grupo de estudantes
de cinema que deve fazer um filme como trabalho de conclusdo, e decide documentar a
historia recém noticiada de uma epidemia de zumbis. A critica do cineasta, conhecido por um
engajamento social manifesto em todos os seus filmes, se da sobre a sociedade atual, que
vive a partir da relacdo mediada pelas cameras. Rec, filme espanhol que deu origem a uma
versao norte-americana, Quarentena (John Erick Dowdle, 2008), ¢ todo narrado a partir da
perspectiva do cinegrafista (acompanhado de uma repodrter) de uma rede de TV que estdo
mostrando uma noite comum de trabalho do corpo de bombeiros quando, ao acompanhar o
primeiro chamado da noite do batalhdo, acabam quarentenados dentro de um prédio cercado
por policiais por conta de uma “epidemia” entre os morados que os torna zumbis. Qualquer

semelhanga deste mote com o documentario dos irmaos franceses sobre o 11 de setembro nao

84 Recriando uma atmosfera dos anos 50 e 60, a cultura dos zumbis estd em moda hoje no ocidente. A Zombie
Walk ja é um evento anual que arregimenta (até em Porto Alegre) um batalhdo de zumbis que perambulam
pelas ruas, personagens representados por fas do género tdo apreciado na cultura pop. Os filmes de zumbi
voltam, assim, a circular mesmo entre ndo fas do género. George Romero, diretor conhecido por uma série de
classicos do tema feitos nas décadas de 60 e 70, volta a ser adorado € a realizar sua série “dos mortos”, dentre
o0s quais esta Didrio dos mortos, aqui analisado. Essa volta ao culto dos zumbis revela um contexto histdrico,
politico e social peculiar. Os filmes de zumbi sempre foram metafora de uma situagdo social degradada, para
os quais serviam de critica. George Romero é um exemplo dessa critica social. Os zumbis sdo uma das
estéticas pos-modernas mais presentes na cultura popular hoje: livros classicos langados com releituras
ficcionais inserindo zumbis, filmes sobre o tema, estampas em camisetas, tatuagens da moda, séries de
televisdo e eventos. Na mesma linha, porém por outro lado, os filmes de “monstros” e “ameagas espaciais”
recriam uma atmosfera dos anos 50, quando esse género de ficcdo cientifica tornou-se popular. Nestes, os
alienigenas e monstros terrenos representavam uma ameacga estrangeira sobre os EUA (o termo alien,
inclusive, ¢ usado no idioma inglés para designar estrangeiro, pessoa de fora), a ameaca comunista. Na atual
conjuntura histérica, na era pds-11 de setembro, os filmes de monstros também fazem referéncia, ainda que
possa ser mascarada, as ameagas aberrantes e estranhas de terroristas que, ndo apenas mantém ideologia
contraria ao capitalismo, mas representam uma cultura que rejeita a cultura ocidental e globalizada e os
padrdes de pensamento e modos de vida da sociedade do capitalismo avangado, judaico-cristd e “moderna”.
Nao por acaso Cloverfield trata de um monstro gigantesco e asqueroso que ataca e destroi impiedosamente a
cidade de Nova York, destruindo simbolos da cultura norte-americana e icones ‘“da liberdade”, como a
propria Estatua da Liberdade.
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deverd ser coincidéncia. Em Rec, todo o filme ¢ narrado pela cdmera do cinegrafista, que
acaba morrendo. A méquina fica de posse da repoérter, tltima sobrevivente de um confronto
onde todos os zumbis morrem. Rec /I comega pouco tempo antes dos eventos que encerraram
o primeiro filme, porém desta vez a partir da perspectiva das cameras acopladas ao capacete
de trés policiais que, junto de um cientista norte-americano, devem entrar no prédio
quarentenado em busca de sobreviventes. O inico momento em que as imagens nao alternam
os registros das cameras dos policiais ¢ quando vemos os acontecimentos através da camera

de trés adolescentes que entram, por curiosidade, no prédio. Este ¢ mais um filme que usa a

camera em primeira pessoa em todo o relato.

FIGURA 53: Em Cloverfield, a cdmera cai, indicando que o sujeito-da-camera foi "abatido"; em Rec II, trés
policiais adentram o prédio em quarentena com cameras acopladas ao capacete: cada registro identifica, no
canto superior direito, 0 nome do policial

Cloverfield também ¢ totalmente narrado através da objetiva de uma cdmera amadora,
operada por um rapaz responsavel por registrar a festa de despedida de um amigo. Durante a
festa, um monstro gigante ataca a cidade, e alguns dos amigos que estdo na festa procuram
saber o que ¢ essa forca que esta destruindo a cidade (que, até um dado momento do filme,
ndo aparece, a ndo ser pelos rastros de destruicdo que deixa pelo caminho). O ultimo
exorcismo ¢ 11/09 seguem a mesma logica, porém aquele tem caracteristicas de
documentacao televisiva enquanto este ¢ realmente um documentario. O que os une € o uso
da camera como expressao de um corpo, de um sujeito. Essa expressdo € o que assegura a
proposi¢do de presenga e a promessa de autenticidade, por procedimentos de assimilagdo de
erros e falhas, como Yvana Fechine (2006) enfatiza. Nao apenas isso, mas também uma
promessa de totalizagdo do registro, a garantia de que a vida em seu acontecer imprevisto
serd sempre registrada. Essa ¢ mais uma das caracteristicas da estética FPS, que corresponde
a uma légica cultural da pds-modernidade. “Acontega o que acontecer”, tudo vai estar

sempre sendo registrado. Quando nao pelas cameras de vigilancia, nas de TV. Quando ndo
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pelas de TV, pelas cameras amadoras em celulares e maquinas fotograficas digitais, pelas
webcams acopladas a computadores ou cameras de video portateis. Tudo esta coberto, 24
horas por dia, em um misto de temor e prazer voyeurista pés-moderno de vigilancia total,
irrestrita e abrangente. Os slogans do programa de TV Big Brother falam em ‘24 horas por
dia, sete dias por semana”, “vocé vai saber tudo o que se passa l4 dentro” e “a casa mais
vigiada do Brasil. Nao existe a possibilidade de ndo entendermos esta sociedade como dada
ao espetaculo, que tem prazer em ver e ser vista mas, principalmente, em invadir as

privacidades que antes eram resguardadas do olhar. Invadir e evadir também.

Em O ultimo exorcismo, a cdmera representa uma equipe que vai acompanhar Cotton
Marcus, conhecido pastor local que por muito tempo ganhou dinheiro fazendo exorcismos. O
pastor, que perde sua fé (mais uma das grandes questdes da pos-modernidade) e reconhece
que seus rituais de exorcismo eram espetdculos encenados, resolve atender a um ultimo
pedido de exorcismo e pretende gravar tudo, para que fique registrado cada um dos

procedimentos onde aplica seu charlatanismo e com os quais produz seu espetaculo.

O interessante a respeito desses filmes € que todos eles t€ém uma tematica muito
parecida, que simula o fazer documental ou jornalistico e recria os dispositivos que, na
década de 80 e 90, tornaram Cannibal holocaust € A bruxa de Blair reconhecidos e
controversos; todos repetem os mesmos procedimentos estéticos ja dados como parte de uma
perspectiva em primeira pessoa e todos, a exemplo de Cannibal Holocaust e A bruxa de
Blair, problematizam as questdes relativas ao fazer documentéario. A maioria lida com a
premissa de “registros achados” depois que todos foram mortos, pronunciando uma questao
que permeia a pdés-modernidade, que ¢ a da forca do registro em si como testemunho
historico. O registro como objeto-testemunho, como vestigio de um evento. E as marcas que
o sujeito-da-camera, como um corpo humano dotado de ética € emogao, sdo os derradeiros
tracos de uma subjetividade que produziu esses registros. Esses filmes estdo falando
(abertamente ou dando a suposi¢cdo) de cameras ou cartuchos de fita ou rolos de filme que
sdao achados como uma céapsula do tempo a qual, quando aberta, monta todo o percurso de um
sujeito que se deixou impresso nessas imagens e que nelas registra seus tltimos momentos.
Esse registro se d4 como forma de denunciar um fato, mostrar um evento tragico,
testemunhar herdica e destemidamente um acontecimento profundamente importante para a
historia, do qual nenhuma testemunha organica devera sair com vida. Essa questdo ¢ presente

na pos-modernidade sob dois aspectos. Primeiro, na necessidade de contato com realidades-
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limite, contato esse que se da na constru¢do formal dos filmes pelo mal-estar gerado pelas
imagens e por toda uma estética que simula a presenga do espectador no local dos eventos.
Segundo, na relagdo ao mesmo tempo de dependéncia e coercdo pelas cameras, de prazer
voyeurista e rejeicao da hipervigilancia. Na recusa em viver sendo registrado que anda junto
com a necessidade infantil de que se mantenha um registro de tudo, sob pena de que, aquilo
que ndo for registrado, seja esquecido ou ndo reconhecido como mundo real. Nessa relagdo
dual que alterna a seguranga que as cameras proporcionam e a opressao que elas engendram.
Nas relagdes que ndo sabem mais nao ser mediadas pelas objetivas e lentes e diafragmas, mas
que luta por buscar nessas relagdes uma proximidade cada vez maior da experiéncia real e

concreta, da experiéncia de contato com a vida material.

Tudo isso ¢ manifesto nas imagens desses filmes, que sao marcadas por um nimero
de procedimentos técnicos e estéticos que sdo cada vez mais reconheciveis dentro da logica
da perspectiva em primeira pessoa. E comum o tremor e a instabilidade de movimentos, bem
como a perda constante do foco e o zoom instdvel. A instabilidade e o desequilibrio formais
representam esteticamente os fendomenos culturais e histéricos que se consolidam na pos-
modernidade, os quais repercutem materialmente as incertezas, os desequilibrios, as
instabilidades tanto do mal-estar de que falava Freud a respeito do inicio do século XX
quanto do mal-estar de que trata Bauman sobre nossa sociedade da modernidade liquida.
Relativamente recorrente ¢ a imagem obtida através de registro sob condi¢des inadequadas
ou dificultosas de captagdo (auséncia ou escassez de iluminagdo, impedimento legal ou
pratico para o registro, risco de dano a camera ou injuria do operador, problemas técnicos
com a camera, obstaculos entre o assunto a ser registrado e a objetiva; sujeira nas lentes).
Cabe reforgar: ¢ caracteristica dessa estética a assimilacao desses defeitos e imprevistos. A
imagem obtida enquanto o cinegrafista corre ¢ comum, representando quase sempre ou
perigo para o sujeito-da-cadmera ou a tentativa de dar conta da cobertura de um evento que
acontece em emergéncia, ou em situagdes estressantes e agitadas. Comum na maioria dos
filmes de ficcdo que usam a estética FPS, imagens marcadas por codigos técnicos da cAmera
(marcadores de bateria, identificadores do aparelho ou do operador, reldgios e crondmetros).
Em grande parte dos filmes, ¢ comum o registro ser feito por uma camera que caiu ou foi
derrubada. Neste ultimo caso, a recorréncia ¢ grande e remonta o primeiro filme cujas
imagens foram aqui analisadas, Cannibal Holocaust. Neste, a camera, derrubada no chao,

mostra 0 momento em que o Ultimo documentarista ¢ morto, e estd apontada para seu rosto
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quando sua cabega ¢ decepada. Em Cloverfield, a camera derrubada indica que o cinegrafista
foi abatido, mostrando o que seria sua ultima visdo do mundo antes de morrer. A diferenga ¢
que a camera representa fisicamente a morte do cinegrafista ao cair (e, em alguns casos,
mostrar o corpo do cinegrafista ja sem vida) mas continua seu registro, agora “sem corpo”,
como relato objetivo, registro daquilo que nem o cinegrafista viu. Esse relato, nao raro, ¢
quem prova a morte do cinegrafista. A camera ¢ um olho que ao cinegrafista ndo pertence
mais. E um testemunho auténomo da histéria que acontece, o que nos da a impressdo
macabra de que um dia as cameras todas registrardo uma espécie de apocalipse, no qual o
olho humano deixara de existir, mas ndo sua memoria, registro como documentagdo viva e
concreta da experiéncia, nem sua narracdo dessa histéria. Quase sempre, as imagens que
precedem a queda da camera sdo as que encerram a Ultima e reveladora visdo do cinegrafista,
como em A bruxa de Blair, Rec € Rec Il e O ultimo exorcismo, por exemplo. Normalmente,
no entanto, a imagem que fica por ultimo no registro ¢ uma imagem morta, que raramente
narra algo concretamente e quase sempre evoca o sentido de morte, de ponto final, de “final
das transmissoes”. Em A bruxa de Blair isso acontece quando o que vemos como ultima
imagem das cameras dos trés estudantes ¢ uma parede ou o chao. Em Encontro fatal, a
camera, danificada, ainda mostra a imagem do seu até entdo operador se afastando (ele esta
indo se entregar aos rebeldes). Esta estética, esse uso de clichés visuais que reforcam os
sentidos da perspectiva FPS, falam de um gosto pelo “derradeiro registro”, pelo registro que
sobrevive ao fim do proprio sujeito-da-camera. Percebo aqui uma das caracteristicas mais
fortes dessa expressdo no cinema atual, que expressa uma figura que perpassa a poOs-
modernidade, uma figura que v€ a documentagdo e o registro como imperativos. O mal-estar
que o “derradeiro registro” nos provoca nao esta apenas no reconhecimento do fim do
sujeito-da-camera, mas porque antes a logica formal desse discurso visual nos colocou,

espectadores, no lugar desse sujeito, atuando como o proprio sujeito-da-camera.

August 15
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FIGURA 54: Em Encontro fatal, a simulagdo de documentdrio usa até mesmo a "visdo noturna" da cdmera
para dar énfase a dificuldade no processo documental
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Encontro fatal é uma tentativa da mesma ordem de 4 bruxa de Blair. Pronuncia-se
como documentario feito a partir das imagens captadas e registradas em oito fitas
encontradas depois do desaparecimento, no Iraque, de um jornalista. Don Larson, o
jornalista, se propde a fazer um documentario de uma jornada que pretende descobrir o
paradeiro de Osama Bin Laden, o suposto mentor intelectual dos ataques terroristas do 11 de
setembro. Sua jornada também ¢ pessoal, o que compreendemos ao final do filme, quando se
sabe que Don perdeu sua esposa, que estava em um dos avides que se chocaram contra as
torres do WTC. Por uma série de clichés narrativos (que remontam a propria construgao
classica de roteiros do cinema norte-americano) e pelos créditos finais, percebemos que o
filme ¢, na verdade, ficticio e, usando o artificio das “fitas encontradas”, finge ser um
documentario quase bruto com imagens documentais de verdade. A simulagdao de
documentario que esse filme propde ¢ caracteristica da pés-modernidade na medida em que
nos coloca inseguros dentro de uma linguagem que sempre “pode ser ou nao” de um dado
género. Na experiéncia pds-moderna ¢ comum ndo saber que filme ¢ fic¢do, que filme ¢
documentario, até¢ que ponto as imagens sao documentais mesmo dentro de um documentario
reconhecido. Nunca se sabe quando, como e onde um documentério “fala a verdade™ ou esta
encenando. Os géneros pods-modernos sdo tdo instaveis e indiferenciados quanto o proprio
espirito desse tempo de metamorfoses e mascaras, de simulagdes e sintetizagdes. O mal-estar
surge a partir da propria confusdo que a indefinigdo, trago tipico dos produtos midiaticos

hoje, provoca. Hé indefini¢ao nos géneros, nas linguagens, nos suportes.

A estética FPS também cria um mal-estar ao colocar o espectador em posi¢des as
quais nem sempre ele escolhe, prefere ou consegue assimilar. H4 um questionamento do
lugar ético desse sujeito, que acaba por ser o espectador, hd uma obrigacdo de tomada de
posicdo, ha uma énfase no status voyeur do espectador, reforcando também seu prazer

escopico, porém nem sempre diante de imagens confortaveis.

4.3.3 Estética do registro por memoria

A preocupacdo poés-moderna com os registros tem origem na modernidade, com os modos de
vida que muito rapidamente assimilaram as imagens técnicas. Um dos grandes tragos da
modernidade ¢ o habito e todos os padrdes e procedimentos ligados a ele de catalogar,

organizar, rotular, identificar e analisar. Um dos indicios disso j& estava na grande evolugao
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da fotografia forense e na agdo policial de identificacdo de criminosos, documentacdo de
provas e registro de cenas de crime, no inicio do século XX. Documentérios com estética
FPS e filmes de ficcdo que simulam a perspectiva em primeira pessoa costumam tangenciar
essa relagdo da pos-modernidade com a memoria de alguma forma. E o caso de filmes como
Cannibal Holocaust, A bruxa de Blair e Encontro fatal, que exploram a curiosidade pos-
moderna voyeurista pelos registros achados em situagdes extremas. A fetichiza¢do do
documento arqueoldgico perpassa toda a idéia desses filmes, e ¢ o que faz deles interessantes
a partir dos anos 80. Filmes que sugerem que seu material € um registro encontrado em
circunstancias peculiares agucam o fetiche pds-moderno pelo vintage, pelo retro, pelo
passado revisitado, mas também um fetiche pelo proprio registro de eventos aos quais o
registrador ndo sobreviveu. A imagem derradeira, a herdica e suicida documentagdo, a
capsula do tempo que nos traz de volta um pedago da historia onde sdo mostradas coisas e
pessoas que ndo existem mais, o gosto ou a busca por tudo isso ¢ um dos tracos mais

caracteristicos da pos-modernidade. E da ordem da “re-vivéncia” da vida concreta.

Existem algumas formas pelas quais a estética do registro por memoria € construida, e
tipos de expressdo pelas quais ela ¢ caracterizada. Uma dessas formas poderia ser chamada
de historica, e ¢ manifesta por uma reconstituicdo de condi¢des de produgdo, por uma
referenciacdo a estilos de época e/ou por assimilacdo de marcas do tempo. Representam a
figura pos-moderna da mistura de estilos de vérias épocas e desse parasitismo sobre o antigo,
essa super-referenciacdo do passado, que as vezes se dd na forma do pastiche. Essa relacao
com o passado que acaba sendo expressa nos filmes, ¢ explicada, em parte, por aquilo que
define a pds-modernidade: o depois de tudo. Quando Dubois (2004) fala em cinema do
depois, e quando Jameson (2006a) fala sobre um periodo no qual tudo ja foi feito, estdo
falando dessa pos-modernidade que sobrevive em estado de ressaca da modernidade. Ora
negando-a, ora resgatando-a, ora requentando-a em um caldeirdo onde se mistura uma série
de coisas. Mas nunca conseguindo supera-la, j& que estd imersa em uma consciéncia de que

nao héd mais o que seja feito que ja nao tenha sido feito.

Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994) ¢ conhecido por ter sido o primeiro filme a
unir, por computagdo grafica, uma imagem de arquivo e uma imagem atual, filmada em
estudio. Nao se esta falando de o personagem Forrest Gump aparecendo em primeiro plano
com um filme antigo por tras, mas de um personagem atual que interage na mesma superficie

com personagens historicos registrados em arquivos documentais. Forrest senta ao lado de
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John Lennon em um programa de entrevistas, aperta a mao dos entdo presidentes John
Kennedy e Lyndon Johnson, além de ficar frente-a-frente com o também presidente na época
Richard Nixon. No filme, a inser¢do de imagens de arquivo dessa forma ¢ importante porque
Forrest Gump ¢ um personagem que conta uma historia importante para os EUA, que comega
no pds-Segunda Guerra e termina nos anos 90. Ele ¢ um outro tipo de narrador-testemunha:
suas lembrancas, as imagens de seu arquivo pessoal sdo, também, as imagens de arquivo que
contam a histéria de um pais. A reconstituicdo historica em Forrest Gump nao tem nada de
elaborado ou novidade, mesmo do ponto de vista da estética. O que chamou atengdo pela
inovagdo na forma como as imagens de arquivo foram usadas foi a possibilidade técnica de
se forjar um registro audiovisual histdrico inserindo nele elementos ficticios concretos. O que

¢ importante para esta tese, no entanto, ¢, primeiro, a forma como isso ¢ feito e, segundo, os

sentidos dai depreendidos.

FIGURA 55: O encontro de Forrest com o presidente Kennedy: a memdria-lembranga, em cores, e a memoria
registrada, em preto e branco
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FIGURA 56: O encontro com Lyndon Johnson, anunciado na TV

FIGURA 57: No primeiro quadro, da esquerda, o arquivo original da entrevista com John Lennon e Yoko Ono; nos
quadros seguintes, a imagem to ator Tom Hanks substitui Yoko na mesma cena

Para que visualmente a inser¢do de Forrest em uma cena historica seja aceita como
plausivel (todos sabem que Forrest € um personagem, interpretado pelo ator Tom Hanks, e,
portanto, aquelas imagens podem parecer legitimas, mas ndo o sdo) € preciso um
procedimento técnico que torne a imagem de Forrest igual a imagem onde vai ser inserido.
Por igual estou tratando aqui de iluminagdo, coloracao e textura de registro. O efeito especial
neste momento s6 funciona se nessas imagens for reconstituida a condi¢ao técnica da época,
0 que pressupde um trabalho de tratamento de imagens que simule essas condigdes. No
programa de entrevistas em que senta ao lado de John Lennon, a iluminagdo tipica da
televisdo, sua textura e as cores da época ressaltam que aquelas imagens fazem parte dos

arquivos dos anos 70. O mesmo ocorre quando Forrest encontra Lyndon Johnson e Richard
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Nixon. O encontro com Kennedy se d4 de forma diferente, ja4 que aquelas imagens foram
feitas em outro suporte e registradas em preto e branco. Haveria ainda um hiato entre as
imagens desses “encontros”, que sdo arquivos dos mais variados tipos, suportes € tempos, € a
imagem do resto do filme. Além da reconstitui¢ao histérica por meio de tratamento técnico
das imagens, lanca-se mdo, entdo, de um outro expediente, que explique essa diferencga
técnica entre as imagens. Aproveita, para tanto, o fato de serem imagens que na época foram
feitas para ou pela televisao e transmitidas por esse meio. Isso d4 um sentido ainda mais
especial a esses arquivos, que fazem parte nao apenas da historia das imagens do século XX

como da historia da televisdo.

O que Forrest Gump evidencia dentre os filmes aqui analisados €, por um lado, a
relagdo que se tem com o passado que, como Jameson (2006a) ira enfatizar, ¢ um eterno
presente. Nada mais pertence ao passado, que nunca mais poderia ser modificado. Mesmo o
que passou pode ser reeditado (neste caso especifico, uma nova histéria é forjada a partir da
ficcdo). Um outro aspecto reforgado pelo filme ¢ a diferenca entre lembrangca e memoria,
quando o lugar da lembranca de Forrest ¢ o da estética do cinema. O personagem lembra de
sua historia e a vemos pelo olhar onirico do cinema, como Georges via, em seu sonho, a
lembranga de infancia (em Caché). O lugar da memoria ¢ marcado pela diferenca nos
suportes. A memoria ¢ registro, ¢ ¢ materializada com as condigdes desse contexto do

registro. No caso especifico deste filme, ¢ uma memoria midiatica, organizada pelas imagens

de TV e dos documentarios.

O reconhecimento de Forrest Gump em seu pais (¢ no mundo) passa por ser ele uma
testemunha viva da histdria (por isso ele ¢ convidado a conhecer os presidentes e também
participar de um programa de entrevistas ao lado de John Lennon) e pelo fato de que isso €
transmitido em rede nacional. Forrest Gump ¢ um novo personagem historico, cuja
experiéncia no mundo esté relacionada com a memoria televisual que este mundo constroi. A
figura do personagem que testemunha a historia ¢ emblematica neste filme e atualiza uma
relacdo que o sujeito pos-moderno tem com a memoria e com a historia. Nao basta que
Forrest tenha participado de uma Guerra ou ido a faculdade no mesmo ano em que a primeira
mulher negra frequentou os bancos universitarios naquele pais: estd registrado em filme e
video e foi transmitido em cadeia de televisdo. Todos sdo, agora, testemunhas dessa
testemunha. Todos comprovam que aquilo aconteceu na vida real. E irdnico que um

procedimento técnico assumido no filme como forma de tornar a narrativa verossimilhante
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seja 0 mesmo que torna o proprio personagem, Forrest, como testemunha. Outros filmes
exploraram a figura do personagem que vive uma era e conta sua histdria através da historia
de um tempo ou povo (como ¢ o caso do filme de 2008 dirigido por David Fincher, O
curioso caso de Benjamin Button), mas Forrest Gump € emblematico por levar essa proposta

as ultimas conseqiiéncias.

Em Cidade de Deus, a simulacdo de condigdes técnicas de época se da principalmente
pela cor, mas nas seqiiéncias relativas aos anos 60, principalmente, os planos € movimentos
de camera reproduzem as condigdes e o estilo de filmar da época. (PENKALA, 2006) Os
planos abertos de camera parada, na altura do tripé, simulam, nas imagens da infincia de
Buscapé, a linguagem cinematografica dos anos 60 no Brasil. Os tons sépia servem para
demarcar a década no filme e sugerir a tonalidade que essas imagens teriam se o filme fosse
feito em 1965. Estamos tratando, aqui, de uma linguagem tradicional e de um cinema
classico. A década também foi marcada pelo experimentalismo do cinema novo, com filmes
em preto e branco e iluminagdo saturada, cimera na mao e tomadas de planos e angulos
menos ortodoxos. Mas quando se trata de simular as condigdes de producao de um periodo, €
preciso adotar a linguagem e a estética que eram tradicionalmente adotadas entdo, porque o
que se procura ¢ uma identidade visual. As identidades visuais de época sdo sempre o padrio,
nunca o alternativo, o “underground” ou a contracultura (a ndo ser que esta seja exatamente a
estética da época). Assim, embora se usasse ainda um estilo de moda dos anos 50 nos anos
70, por exemplo, jamais representariamos a década de 70 por vestidos de petit-pois e cinto,
assim como ndo representamos a moda da época pelos elementos alternativos, como os
proprios punks (que eram bem representativos do periodo, porém apenas no ambito da

musica e da cultura jovem, ndo na moda).

FIGURA 58: As tonalidades marcantes na cronologia de Cidade de Deus
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Neste filme, a demarca¢do de periodos narrados ¢ enfatizada, portanto, pela cor, que ¢ uma
estética reconhecida
universalmente. A “apa-
réncia” de filme dos anos
60, 70 ou 80 nao passa,

portanto, pela linguagem

cinematografica, mas

IGURA 59: Os tons azulados dos anos 80 em Cidade de Deus pela superficie, a cor (e a

textura, eventualmente), que ¢ o que ¢ apreendido de forma mais clara. A complexidade no
uso da cor também se dd em Cidade de Deus, ja que ndo ¢ culturalmente assimilado por
todos que os tons esverdeados e azulados, saturados de luz, sejam relacionados aos filmes
dos anos 70, nem que os tons azulados e prateados, em imagens mais escuras € opacas, seja
proprio dos anos 80. E uma convengdo que essas cores déem as imagens uma aparéncia de
um outro tempo, mas o filme utiliza outros artificios para explicar essa cronologia, como
legendas. O que se da na estética de Cidade de Deus ¢ a apropriacao de uma convengao que ¢
da ordem da percepgdo, ¢ subjetiva. Se especificamente cada espectro de cores representa
uma época, o espectador médio percebera que essas imagens “parecem filme mais antigo”. O
que importa é que o sentido, no entanto, ¢ devidamente construido. Aqui estdo expressas a
figura do pastiche e concretizado aquilo que Luciano Guimaraes (2003) vem falar sobre a cor

na midia.

O sentido superficial é a percepgao de que a cor “parece de filme antigo”, mas ha um
sentido mais profundo, ja que as imagens sdao marcadas por condicdoes de producdo e
circulacdo da época. Mais uma vez, estamos falando em uma memoria histérica que ¢
construida a partir dos registros feitos pela técnica. E uma memoéria midiatica, portanto. A
lembranga — ativada na forma de imagens produzidas no cérebro — estard sempre
condicionada a uma subjetividade, em primeiro lugar, e a convengdes que sdo criadas pelos
imperativos da cultura, do tempo e das ldgicas sociais. A memoria, como culturalmente é
compreendida, diferente disso, ¢ algo concreto. E a materializagdo de algo que evoca
lembran¢a, mas ¢ mais que um mero representante da lembranca. Tanto que ¢ capaz de
distorcer lembrangas. A memoria ¢ algo que se d4 na relagdo entre a percepgdo, o tempo e
algo palpavel, no qual se deposita uma narrativa. Nesta narrativa estd a lembrancga, esta o

imagindrio social, estd a historia e, assim, as formas com que isso € registrado, transmitido,
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narrado. Por isso falo aqui em uma estética — visual — da memoria e ndo da lembranca. Essa
estética, na modernidade, ¢ criada a partir, entre outras coisas, das imagens técnicas. E,
assim, a partir do final do século XIX, ¢ uma memoria construida pela fotografia e pelos

meios de comunicagdo de massa como o cinema e a televisao.

Essa memoria midiatica pode ser, para os fins desta andlise, de duas ordens: televisiva
e documental. A estética da memoria mididtica televisiva pode ser caracterizada pelas
imagens de arquivo que evocam o fazer televisivo ou por referéncias a esse fazer ou a sua
linguagem especifica. Assassinos por natureza ¢ um filme que mistura linguagens,
referéncias e logicas, equilibrando-se entre o fragmentério e o poluido, entre o confuso e o
rico, entre a pop art da modernidade e o neobarroco da pos-modernidade, reforcando e
expressando algumas das principais figuras do periodo. O filme € entrdpico, ¢é transgressor, €
poluido, fragmentado e organiza uma multiplicidade hibrida de suportes. Ao mesmo tempo,
cita o cinema e a televisdo o tempo todo, desde suas logicas até suas estéticas. Agride os
sentidos, provoca mal-estar constante. Faz uma apropriagdo da propria linguagem dos
videoclipes. Sua alterndncia de estilos e linguagens ¢ propria dessa linguagem, um dos
formatos mais marcadamente poés-modernos (Machado, 2005), e da ansiedade dos modos de
vida da pos-modernidade. A televisdo pds-moderna adota um formato que assimila essa
ansiedade quando reproduz, dentro de um mesmo bloco de um mesmo programa, o zapping
continuo, onde se usa o controle remoto como ferramenta para a satisfagdo de um desejo por
fragmentacdo, descontinuidade e agilidade (SARLO, 1997). A estética do videoclipe, ou
estética MTV, como ¢ chamada, fazendo alusdo a emissora que no principio s6 veiculava
videoclipes musicais, ¢ dotada dessa agilidade p6s-moderna onde o gosto geral € pelo novo
sempre, pelo descontinuo, pelo hibrido. Assassinos por natureza mistura filmes em preto e
branco com imagens de televisdo com videos experimentais com imagens documentais de
arquivo com o que poderia haver de mais cldssico na linguagem cinematografica. Todas essas
referéncias sao montadas em um todo costurado por cortes secos entre planos curtos, o que
torna esse filme uma experiéncia exaustiva visualmente. Eventualmente, essa violéncia da
estética vai provocar um certo mal-estar, que vai do 6tico (em certos momentos ¢ impossivel
fixar o olhar em uma imagem, ja que elas se sucedem muito rapidamente) ao emocional
(montagem extremamente agil de planos onde a violéncia grafica ndo ¢ rara). (Cf.

PENKALA, 2006)

A segunda referéncia a estética televisiva nesse filme se da por meio da apropriagao
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de certas linguagens e modos de producdo muito caracteristicos do meio. Isso fica evidente
nas citagdes de programas de TV norte-americanos dos anos 50, 60, 70 e 80, como [ love
Lucy. A histéria de Mallory com sua familia, antes de ser levada de casa por Mickey, ¢
contada em uma encenagao que recria cenarios, tematicas, falas, linguagem de camera e até a
propria identidade visual de sitcoms®, além de ser gravada em video, o que se nota pela
textura das imagens. Até a tradicional claque ¢ assimilada no filme, como quando o pai de
Mallory a trata com malicia e as risadas do auditorio sdo ouvidas. A referéncia ¢ facilmente
compreendida porque as sitcoms norte-americanas ja fazem parte do imaginario ocidental. O
publico perfeito desse filme ¢ a geracdo que foi crianca nos anos 70 e 80, tendo crescido sob
influéncia dos programas de televisdao. Aqui no Brasil, programas que copiavam programas
dos EUA e até os “enlatados”, programas comprados prontos por emissoras como o SBT e a
Rede Globo. No final do filme, por ocasido de uma entrevista que um conhecido
apresentador de um programa policial de TV, jornalista sensacionalista, deve fazer com
Mickey na prisdo, a referéncia a ldgica televisiva ganha novo félego, desta vez com um misto
de parddia e citagdo do fazer jornalistico desse meio. Assassinos por natureza ¢ uma obra
semelhante as de Andy Warhol, cola e mistura uma grande quantidade de citagdes da cultura
da TV e do cinema, as quais ja fazem parte da cultura pop. O que ¢ interessante notar ¢ que
tanto na recriagao do sifcom quanto na citacdo do jornalismo, alguns planos de detalhe com
outro suporte € em preto e branco sdo inseridos, remetendo as imagens de filmes antigos (no
caso do sitcom) e reportagens televisivas. Enquanto na histéria da familia de Mallory o
suporte videografico marcava a superficie de toda essa referéncia no meio de um fluxo
cinematografico, com suporte de filme, a parte onde vemos o desenrolar da entrevista do
jornalista com Mickey na prisdo ¢ feita em filme (porque faz parte do fluxo normal da
narrativa). A inserc¢ao desses planos (filme antigo em preto e branco na sitcom e imagens de
reportagem de TV durante a entrevista) acaba criando uma referéncia dentro de uma
referéncia. A comicidade da historia de Mallory ¢ contada como se fosse um programa de TV,
mas a situacdo romantica de quando conhece Mickey ¢ contada como se fosse um filme
antigo em preto e branco. O género ¢ problematizado aqui também, em uma referéncia clara
ao imagindrio criado a partir da cultura do cinema e da TV, segundo o qual os suportes e os

produtos ddo a narrativa um sentido. A adolescéncia problematica de Mallory é uma

85 Sitcom, que pode ser traduzido literalmente como “Comédia de Situacdo”, ¢ o formato de seriado norte-
americano onde sdo exploradas situagdes comicas em um determinado contexto, com personagens fixos e
uma super-temdtica que os une: familias, como Marry with children e Caras e caretas,; grupos de amigos,
como Seinfeld e Friends, etc.
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comediazinha de TV que passa em algum horario vespertino, mas o romance dos
personagens principais ¢ um filme antigo de amor, localizado em algum lugar da madrugada,

na grade de programag¢ao da emissora.

FIGURA 60: "I love Malory": Assassinos por natureza cita "I love Lucy"
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FIGURA 61: Em Assassinos por natureza, os sitcoms sao citados

Ha ainda uma terceira referéncia a televisao em Assassinos por natureza, que ¢ algo
que perpassa todo o filme. Tanto por assimilagdo das imagens quanto por
sobreenquadramento, sdo inseridas em varios momentos no “fluxo” ja fragmentado do filme,
cenas de filmes (de fic¢do), documentarios (como os do Discovery Channel e Animal Planet)
e comerciais. Esse jogo com as imagens de arquivo de tudo o que a TV produz ou daquilo de
que se apropria simboliza uma memoria que ¢ propria da cultura pdés-moderna, uma memoria
alimentada pelo imaginario de uma gerag¢do que viveu a grande popularizagao da televisdo. A
histéria do percurso de um casal de assassinos ¢ cravejada desses flashes, que parecem
simular nossos proprios flashes de memoria. O extenso, poluido e confuso arquivo daqueles
que vivem mais fortemente a experiéncia pods-moderna formando um espaco de
armazenamento de nosso repertorio da cultura pop. A historia do casal é contada metaforica e

literalmente por manchetes de jornais, por fotografias de suas vitimas, por entrevistas com
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populares sobre a aceitagdo desses criminosos. Literalmente porque durante todo o filme
vemos essas manchetes e noticiarios. Metaforicamente, porque praticamente toda a

experiéncia do sujeito pés-moderno € contada a partir desses elementos da cultura meios de

comunicag¢ao de massa.

FIGURA 62: FIGURA 58: Variedades na TV, em sobreenquadramento no filme Assassinos por natureza

Near Waco, Texas

FIGURA 63: Assimilagdo em Assassinos por natureza: noticiarios e programas de variedades

A estética da memoria documental guarda caracteristicas da memoria televisiva,
mesmo porque a memoria da TV também arquiva documentos. A diferenga, no entanto, é que
da memoria documental fazem parte os arquivos que t€ém em sua génese o propdsito de
documentar. A estética da memoria documental na pés-modernidade € o que da a ver, o que
materializa no concreto da producdo audiovisual todo um conjunto de registros que
constroem a histdria de alguma forma. Nao um mero acumular de registros, no entanto, mas
um conjunto de sentidos que estdo sempre presentes nessas imagens a partir de sua

materialidade (as marcas do suporte, os rastros deixados pelas condi¢des de producao). O
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documentdrio brasileiro Nos que aqui estamos por vos esperamos € exemplar nesse sentido.
Praticamente todo feito a partir de imagens de arquivo, montado em um computador caseiro,
o filme de Marcelo Masagdo conta, através de registros de varios tipos, uma historia poética
do século XX. Digo poética porque embora todas as imagens sejam documentais, o cineasta
se apropria delas, montando-as conforme a narrativa que deseja fazer e criando, sobre elas,
historias ndo reais (embora realistas). Quando dd a uma série de imagens uma ligacao de
parentesco entre pessoas, trata de quem ja existiu e tem originalmente relagdo com aquilo que
as imagens dizem, porém cria sobre elas fatos que sdao verossimilhantes. O que Masagao faz
¢ usar a poesia como licenca para apropriar-se de imagens documentais, portanto especificas,
montando-as e tratando-as como historias gerais. Nao que o homem cujo cadaver aparece
sendo removido de uma trincheira tenha sido pai de outro que, adiante, veremos que morreu
em uma guerra futura, mas ¢ plausivel que geracdes de homens de uma mesma familia
tenham morrido nas vérias guerras do século XX. Masagdo apenas dd um rosto especifico a

um personagem geral: o soldado morto.

Robert Jones, o Poi

19421971

FIGURA 64: "O soldado morto" em Nds que aqui estamos por vOs esperamos

FIGURA 65: As Ultimas imagens vistas por um homem captadas pela cdmera de um dispositivo bélico
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O documentario ¢ quase feito sem nenhuma camera, mas na génese mesma das
imagens, as cameras estiveram presentes, obviamente, o que faz com que o uso de imagens
de arquivo seja sempre também uma montagem hibrida sobre imagens que ja carregam em si
uma série de sentidos, dentre os quais, aqueles que nascem das marcas que o suporte da a
essas imagens. Esse procedimento sempre gera a impressdao de que essas imagens nos sao
apresentadas como uma colecdo, como se possuissemos cada uma delas em sua
materialidade. Nos que aqui estamos por vos esperamos € uma espécie de album onde esta
guardado o registro fotografico, cinematografico e videografico de um século de maneira
estilizada. A apropriagdo de imagens de arquivo atualiza as imagens no presente de sua
visualizacdo e no contexto em que sdo visualizadas, mas funciona como a cépsula do tempo
aberta, onde o passado chega ao presente ainda como passado.*® O passado, em si, ndo se
atualiza. Ele permanece na materialidade dos registros: o tom sépia da fotografia, a marca de
desgaste pelo tempo no filme, a marca visual de um suporte que ¢ muito antigo. O que ¢é
interessante dessa no¢do de atualizacdo do passado como capsula ¢ que a materialidade do
documento ndo chega intacta ao presente, mas marcada por essa viagem no tempo, como
todos os objetos que produzimos ou guardamos nos quais depositamos a lembranga e, a partir
disso, passam a ser objetos de memoria. O objeto carrega o signo do passado (o suporte em
pelicula antiga que lhe da a tonalidade sépia, por exemplo), os sinais do tempo (o desgaste do
papel fotografico, a marca de umidade, a cor desbotada), e, ao ser atualizado, a qualidade de
representagcdo historica (quando vemos alguma imagem paradigmatica da Segunda Guerra
Mundial, por exemplo, a reconhecemos como parte de uma imageria e como documento de
um evento que sé pode sobreviver na lembranga daqueles que viveram na época ou na

memoria documental).

Todas as imagens de Nos que aqui estamos por vos esperamos sao assimiladas, a ndo
ser algumas fotografias, que sdo sobreenquadradas. A sucessdo dessas imagens respeita uma
ordem cronolodgica histérica e uma ordem interna, que ¢ tematica, o que também ajuda a
sugerir a idéia de “album de lembrangas”. Se por um lado a montagem acaba dando outro
sentido a imagens historicas, ressignificando-as, por outro, ao ndo usar nenhum recurso para
retocar ou tratar as imagens originais, Masagao refor¢a a materialidade desses registros e,

assim, seus sentidos criados a partir da estética, da técnica e das condi¢des de producao. Esse

86 Henri Bergson fala a respeito da matéria da memoria em Matéria e memoria e Memoria e vida, ambos
editados pela Martins Fontes em 2006.
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documentério funciona como a palavra quer dizer a rigor: uma cole¢do organizada (de
alguma forma) de documentos. Ali sdo justapostos filmes em pelicula (em preto e branco, em
tons de sépia, em cores, marcados pelo tempo, com a sujeira e os ruidos tipicos desse
suporte), videos (tanto os de TV quanto outros tipos de video) e fotografias (de todos os

tipos, em todos os formatos, algumas emolduradas).

Os saltos no tempo, que obedecem a logica poética que Masagdo cria, sao
evidenciados justamente pela diferenga na aparéncia dos documentos. O diretor usa um
procedimento que Eisenstein cria, que ¢ o da montagem intelectual — a justaposi¢do de dois
fragmentos diferentes para criacdo de um sentido que ndo provém de cada um deles isolados.
Porém, ao confrontar pedacos de documentos separados pelo tempo e pela aparéncia,
Masagao acaba criando outro sentido, que € geral no filme e que tem relacdo com a forma
pela qual passamos a acessar a memoria a partir da modernidade. A memoria, a partir das
imagens técnicas, passa a abandonar a logica do tempo, cronoldgica, e comega a ser
construida a partir de fragmentos de registros. Ainda se organiza esse amontoado de
fragmentos cronologicamente na modernidade, ja que essa linearidade ¢ um dos tragos mais
presentes do pensamento do periodo. Mas conforme as imagens técnicas vao ficando cada
vez mais presentes na experiéncia do homem ocidental, e conforme os meios de comunicac¢ao
vao dominando os modos de vida das sociedades, a 16gica adotada passa a ser outra. Essa ¢ a
logica da pds-modernidade. Os dalbuns de fotografia at¢é ha bem pouco tempo eram
organizados na linearidade do tempo. Albuns materiais, com fotos reveladas em laboratdrio,
afixadas em papel, acomodados em albuns cujas etiquetas indicavam sua relagdo com o
tempo: “Ana Paula, 1° aninho™; “1983”; “férias de 1989”; “verao de 90”. Com a légica pds-
moderna, que ¢ também uma logica midiatica, mesmo as fotos de familia, os registros
domésticos, passam a ser organizados cada vez mais por temas, por exemplo. Em um album
digital, no diretério virtual do Flickr, as fotos — arquivos digitais, virtuais, imateriais — estao
organizadas em albuns de acordo com o assunto ou seu tema: “casa e coisas”’; “pés”; “roxos”,
“fotos em espelhos”; “familia e amigos”; “Porto Alegre”. Cada uma dessas fotos pode estar
simultaneamente em varios albuns. A estética pos-moderna ¢ marcada por essa logica, que a
Internet apreendeu muito bem e que foi sendo assimilada pelo sujeito moderno desde a
segunda metade do século XX. E uma apropriacio da memoéria, que fica mais pessoal e

subjetivamente organizada.
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FIGURA 66: Dois acidentes aéreos, de épocas muito diferentes (Nos que aqui estamos por vds esperamos)

Na Paris de 1911, através de um filme em preto e branco com algumas tonalidades
sépia, repleto de riscos, um homem esta prestes a testar sua teoria. Vai pular, carregando uma
espécie de par de asas de tecido, do topo da Torre Eiffel. Seu proposito: voar. A queda para a
morte ¢ elegantemente interrompida na fusdo com as imagens coloridas, de televisdo, de um
desastre de propor¢des maiores e historicamente mais conhecido: a explosdo do 6nibus
espacial Challenger, em 1986. Enquanto 14, no inicio do século, um homem salta para a
morte diante das cameras de cinema curiosas € avidas por mais uma “invencao” sendo
testada; em 1986, diante de um publico que assistia ao lancamento e de milhares de pessoas
que acompanhavam a transmissdo pela televisdo, as cadmeras captam a estupefacdo diante de
um acidente que jamais deveria acontecer (ndo depois de o homem ja ter ido para a Lua, de ja
ter visitado o espaco tantas vezes). Masagao une essas duas pontas da historia e da memoria
do século XX ndo apenas porque representam a coragem do homem que ndo vé limites para
superar os desafios. A fusdo dos dois voos mal-sucedidos esta unida no compartimento de
nossa memoria dos momentos marcantes da evolu¢do da ciéncia no século XX. A ciéncia, um
dos pontos nevralgicos da modernidade. Algo em que se acreditava tanto e em que, na pos-
modernidade, se passa a dar cada vez menos crédito. Esse fade que une o voo de 1911 com o
de 1986 ¢ uma espécie de achatamento da historia, caracteristica da pés-modernidade, como

venho discutindo desde o segundo capitulo nesta tese. Esse achatamento coloca
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acontecimentos que se ddo em épocas diferentes em uma mesma linha, numa referéncia s6 ao

passado, que se mistura.

O filme de Masagdo tem uma temdatica maior, que une todos esses registros
paradigmaticos. O titulo do documentério faz referéncia a tradicional frase do pdrtico de um
cemitério. Faz referéncia a esses homens e mulheres que fizeram o século XX e que estdo
todos mortos, mas que aguardam, em seu descanso final, por nds, que faremos historia e
também, um dia, estaremos mortos. Nao por acaso um dos temas mais recorrentes entre as
imagens seja a guerra. Uma das tantas guerras que o século XX viu acontecerem. Essa
referéncia demarca uma construcao de um imagindrio que se da pela imageria técnica de um
século. Como ¢ o caso dos mortos da “familia Jones”, cujos homens teriam morrido nas duas
guerras mundiais, na do Vietna e na do Golfo. Em preto e branco, o caddver de um homem
jovem ¢ colocado em um saco. Na legenda: “Primeira Guerra. Tom Jones, o Bisavo.
1896-1918”. Morrendo aos 22, teria deixado uma recém esposa gravida em casa, com quem
casou as pressas, antes de ser convocado? A imagem seguinte mostra soldados de folga,
brincando na praia. Um deles, jogado para cima na brincadeira dos colegas, seria “Paul
Jones, 0 Avo. 1916-1945”. A imagem seguinte, j4 em cores, com uma tonalidade ocre, mostra
soldados orientais segurando o pedago amputado de uma perna, o qual eles jogam longe. Na
legenda: “Robert Jones, o Pai. 1942-1971” e, depois, “Vietnda”. A cor da imagem seguinte ja
anuncia o que vem sendo compreendido desde a segunda imagem: trata-se de mais um dos
homens da familia Jones que morreu na guerra. Os tons frios e prateados predominam na
imagem de uma explosdo, sobre a qual vemos a legenda: “Guerra do Golfo, 1991”. a seguir,
no entanto, nenhum cadéver, pedago amputado ou imagem derradeira de algum soldado. Do
ponto de vista da camera do dispositivo de artilharia de um avido, vemos um terreno € os
codigos técnicos proprios do dispositivo (como as coordenadas e a marca do alvo) e uma
explosdo que acaba produzindo um ruido na prépria camera de artilharia. Na tela, a legenda:
“Robert Jones Junior. 1966-1991”. Cada uma dessas imagens representa um imaginario sobre
cada uma dessas guerras diferentemente. O filme acaba propondo, ao criar um parentesco
entre essas pessoas, uma relagdo emocional com as imagens, que representam os mortos nas
guerras do século, mas também as (tristes) memorias das familias que perderam entes
queridos em alguma delas. Forrest Gump faz uma referéncia a isso. Usa fotos antigas e
simulagao de filmes de época para mostrar todos os herdicos ascendentes da familia Gump

que lutaram bravamente (Forrest sobrevive a Guerra do Vietna e ¢ condecorado por bravura,
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tendo salvo muitos soldados de seu batalhdo). Como contraponto cdmico, o amigo a quem
ele salva, mutilado, tem sua “tradicdo familiar” nas guerras representada da mesma forma (a

diferenga ¢ que todos os de sua familia aparecem sendo mortos em batalha).

A relacdo da memoria do século XX, construida pelos registros técnicos, com as
memorias pessoais dos que vao sobrevivendo é muito evidente nessa estética pds-moderna. A
lembranga dos mortos €, para o sujeito que nasce depois da inven¢do da fotografia, muito
diferente. O registro objetivo dessas pessoas ¢ a materialidade delas que estd a salvo da acao
do tempo e da propria morte. Os mortos do século XX sdo vivos nos registros € ¢ por meio
deles que essa historia ¢ contada. Na pds-modernidade, o “século das imagens” é pensado
como uma grande colecdo de memorias, de vestigios do passado, de historia materializada,
embora toda ela estilizada e remontada nesse “achatamento” do passado. O fetichismo das
imagens, trago comum da experiéncia moderna, ganha poténcia conforme se vive, cada vez
mais, em tempos onde a historia jamais vai escapar a uma lente, uma objetiva. A memoria do
syjeito do final do século XX funciona dentro de uma logica que vem sendo construida na
Primeira Guerra, quando os fotografos comegaram a ir para os campos de batalha para
registrar os conflitos, os mortos, os herois. A evolucdo tecnoldgica permite isso e ¢
engendrada também por isso. Como menciona Susan Sontag (2003), a camera fica mais leve
e portatil, o que permite que a guerra seja cada vez melhor e mais fotografada. Na Segunda
Guerra, a presenga das cameras cinematograficas ja contribui para que se tenha muito mais
imagens deste conflito que do primeiro. Em Shooting War, logo na abertura um apresentador
diz que a Segunda Guerra foi a mais documentada, em todas as zonas, e de todos os jeitos. O
esforco de guerra, principalmente nos Estados Unidos, assimilou um esfor¢o de reportagem
tdo sério que cinegrafistas eram treinados como oficiais. O imenso contingente de
cinegrafistas e fotografos que os EUA enviaram para a Europa no inicio dos anos 40 era
formado por oficiais militares. Em inglés, o titulo faz referéncia ao termo “shoot”, que tanto

significa filmar/gravar/fazer uma tomada quando atirar.

A Guerra do Vietna pontua ndo apenas um momento politico importante na histéria
dos EUA, mas um estdgio crucial para a tecnologia de registro e para a construcdo da
memoria visual do século XX. Se a Segunda Guerra foi a mais documentada, principalmente
filmografada, a do Vietna, entre os anos 60 e 70, foi a primeira guerra a ser noticiada pela TV,
e em cores. Isso € bem representado em Nos que aqui estamos por vos esperamos. Aquele

tipo de imagem (da perna amputada) talvez fosse raro, mas a TV nao era comedida em fazer
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uma cobertura desta guerra e, principalmente, transmiti-la para os lares norte-americanos nos
noticiarios. O ciclo de mortos da familia Jones proposto por Masagio fecha-se com o ponto
alto dessa linha evolutiva que mistura barbarie com ciéncia e técnica. O filho, Robert Jones
Junior, morre na Guerra do Golfo, a “primeira guerra ao vivo”. Dizia-se, a €poca, que aquela
guerra estava programada na grade de programacdo. Lembro das imagens em infravermelho,
das cameras preparadas para mostrar uma guerra ‘“cirtrgica”, transmitida ao vivo pelos
telejornais do mundo inteiro. Toda a minha geragdao tem guardadas na memoria as imagens
dos correspondentes da Rede Globo fazendo uma nota para o Jornal Nacional enquanto, ao

fundo, no escuro, se via o verde fosforescente dos tiros.

A estética do registro por memoria € caracterizada por um uso cada vez maior de
imagens de arquivo colocadas em um contexto ou de forma que sirvam como documentos
mesmo, como evidéncias, como resquicios e registros. Nao raro, com a inser¢ao de fotos ou
de documentos escritos. Em Onibus 174, isso é usado para reconstituir o passado de Sandro
do Nascimento, que assaltou um Onibus e fez varias reféns durante a tarde do dia 12 de junho
de 2000. Os documentos pontuam as entrevistas, € ambos sdo sobrepostos as imagens da
cobertura que trés redes de TV fizeram do incidente.®” No final da tarde, uma refém acaba
sendo morta e Sandro, preso (e morto dentro do camburdo). No filme, toda essa
“documentacdo” sugere uma espécie de julgamento, o que cabe no contexto da historia de
Sandro e do “seqiiestro do onibus 174”, como o evento ficou conhecido. A proposta de
Padilha ¢ usar as imagens gravadas pelas redes de TV para desconstruir e reconstruir a
imagem demonizada que os media criaram de Sandro. E como se o documentario
promovesse um outro julgamento, usando provas adequadas que explicassem o que a midia,

na época, nio explicou.*®

Sandro rendeu o 6nibus 174 na avenida Jardim Botanico, no Rio de Janeiro, por volta
de 14h. Tanto os reporteres e cinegrafistas quanto a policia acompanharam toda a acdo desde
entdo, e a cobertura jornalistica transmitiu imagens ao vivo para o Brasil e para o mundo. Na
hora do Jornal Nacional, a cobertura completa ¢ feita depois que a refém Geisa e Sandro ja
estavam mortos. Na época, foi divulgado que Sandro havia atirado na refém e que depois

havia morrido na viatura por acidente, quando os policiais tentavam imobilizd-lo. O

87 O diretor, Jos¢ Padilha, comprou o material bruto dessas trés redes de TV para usar as imagens em seu
documentario.

88 Sobre o caso e sobre o documentario, ver mais em PENKALA (2007a; 2007b, 2007c).
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documentario resgata ndo apenas imagens como outros documentos que mostram o contrario.
O disparo que matou Geisa foi feito pelo atirador de elite, que pretendia abater Sandro.
Posteriormente, as imagens, que ndo foram ao ar na época, sugerem que o assaltante foi

asfixiado pelos policiais dentro do camburao da PM.

José Padilha chega a inserir a imagem de documentos (os quais sdo lidos por voz off)
que falam das passagens de Sandro por instituicdes como a FEBEM, fotografias da infancia
pobre e marginalizada. Tanto fotografias e videos amadores quanto outros documentos
(escritos) ajudam a tracar a historia de Sandro, que viu sua mae ser assassinada brutalmente,
gravida, quando estava com seis anos; que colecionou passagens por instituigdes penais e
que, em 1992, sobreviveu a um massacre, conhecido como A Chacina da Candeléria. Muitos
dos relatos que descrevem Sandro como alguém incapaz de qualquer crueldade parecem ser
confirmados por esses documentos que vao sendo apresentados. O aparato documental ¢
disposto como evidéncias para uma reconstituicdo histérica. Alguns evocam memorias
recentes do pais (como a propria historia da Candelaria), outros sdo ferramental para
reconstituigdo da propria cena do crime (as imagens do CET). Outros documentarios
brasileiros contribuem para essa estética do registro por memoria usando a fotografia e
videos ou filmes de época. Noticias de uma guerra particular usa até um recurso estilistico
como vinheta, marcando partes da narrativa. O tom no uso das fotografias ¢ quase sempre
criminal neste filme, ¢ a simulagdo de entradas de s/ide (a imagem entra horizontalmente pela
esquerda em quadro), acompanhadas do som do aparelho reforga a idéia de que estariamos
sendo apresentados a alguns documentos de evidéncia. Em uma seqiiéncia que apresenta uma
origem do crime organizado no Rio de Janeiro, aparece a foto do busto de um dos
criminosos. Tons de sépia, marcas de desgaste, desbotada, acompanhada de uma legenda

~ %

(atual): Rogério Lengruber “Bagulhdo”. No “slide” seguinte, sobre fundo preto, a legenda
centralizada: “O inicio” e abaixo “1950-1980”. Seguem-se as fotos (igualmente sépia,
desbotadas) de dois outros homens, com legendas que também indicam nome e alcunha. Em
seguida, um filme tremido, em preto e branco, com riscos e marcas de desgaste, mostra um
morro carioca. Na legenda: “Zona Norte”. Os videos em cores que sdo inseridos depois tém a
tonalidade dos registros amadores da época, uma imagem de superficie opaca, cores

esmaecidas, predominancia de tons ftrios.
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FIGURA 68: Em Noticias de um guerra particular, imagens de arquivo: de varias épocas

4.3.4 Estética do material bruto

Em 1980, quando Wim Wenders fez Um filme para Nick, sua proposta era fazer um
documentario sobre seu amigo e cineasta Nicholas Ray. Uma camera de video registraria o
making of do filme. Para muitos filmes de or¢amento grande, de espetacular propagacdo na
midia, o making of hoje ¢ feito com certa qualidade técnica. Nos anos 80, tratava-se de fazer
um registro (que raramente seria mostrado, a ndo ser em algum programa especial de
televisdo) do se fazendo do filme. A linguagem do making of, portanto, mistura a preocupagao
com o conteudo do registro que o jornalismo tem, em detrimento de qualidade técnica, muitas
vezes; ¢ o desapego a regras rigidas da linguagem do cinema (especialmente a linguagem
classica). Por isso a defini¢cao de Dubois (2004) do que ¢ gravado em video em Um filme para
Nick, o espago off do cinema, ¢ interessante. O video, tradicionalmente (por imperativos

econdmicos e técnicos) tornou-se o suporte do espago off do cinema.

A estética do material bruto, que manifesta muito claramente o gosto pds-moderno
pelo desviante, pela transgressao, pela poluicao, tem na assimilacdo do espago off nos filmes
uma de suas formas mais comuns. Parto do conceito de Dubois (2004) para além. Nao apenas
o video € o espaco off do cinema, mas o suporte amador em geral, ou que seja comumente

usado no fazer experimental. O que caracteriza esses suportes € normalmente seu baixo custo
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(as cameras custam menos, os filmes e suas revelagdes sao mais baratos, o cartucho de video
¢ mais econdmico) e sempre uma qualidade inferior da superficie ou do proprio procedimento
geral. O video, de textura suja, como assim disse Dubois (2004), marca essas imagens com
um tipo de estriamento caracteristico e quase sempre com pontos luminosos aleatérios. O
equipamento e suporte digitais sdo menos “sujos”, dependendo da compressdo dos arquivos;
e, em vez do estriamento do video analdgico, a superficie das imagens ¢ marcada por uma
certa granulagdo. As imagens digitais sdo quase sempre opacas, enquanto as do video tém
uma tonalidade azulada ou esverdeada muitas vezes. A granulacao caracteristica dos filmes de
Super-8 ¢ maior que a do video digital. O filme 16mm tem melhor resolugdo, mas ainda assim

¢ marcado por uma certa granulacao.

A bruxa de Blair ¢ exemplar na exploragao desse espaco off como material bruto. O
filme funciona com dois registros paralelos: uma camera de video comum e uma camera
16mm. Logo no inicio fica estabelecido que o video serve para o making of, enquanto o filme
¢ para o documentario que os estudantes vao fazer. Isso ndo € dito no filme, mas demonstrado.
Nas partes em que o filme ¢ colorido (video), ndo apenas o comportamento dos estudantes
indica ser aquilo uma espécie de making of, mas a propria despreocupacdo com a qualidade
do material. A assimilacdo do material tosco, que caracteriza essa estética, se da neste filme
em dois niveis. Em um deles, que diz respeito a ldgica interna da diegese, justifica as imagens
brutas pois elas reconstituem o caminho dos estudantes desde a primeira gravacdo. O segundo
nivel ¢ o da propria linguagem do filme, que valoriza o erro, o inesperado, o imprevisto, as
instabilidades, imperfei¢des e transgressdes porque elas dao as imagens (especialmente as do
making of) o sentido de trabalho em progresso, de material bruto e sem edicdo, de maior
contato com o real concreto. Quando ha alternincia, no filme, entre as imagens do making of e
as “normais”, isso fica ainda mais evidente. O que em Um filme para Nick acaba sendo uma
poética visual, em A bruxa de Blair é, se o analisdssemos como documentario (¢ como esta
sendo proposto, embora ja se saiba que se trata de uma ficgdo que simula um documentario),
algo de natureza instrumental. Neste filme, a alternancia entre o espago off feito em video e “a
parte séria do documentario” feita em 16mm, seguem uma ordem cronoldgica, uma vez que a
funcdo ¢é reconstituir, pelos registros dos estudantes, seus ultimos passos. Em Um filme para
Nick, ha a filmagem documental real, feita em 35mm, e ha seu outro angulo sujo, bizarro,
bruto, que seria, inicialmente, um making of, feito em video. Ambos os registros sdo em cores,

mas a caracteristica tosca esta justamente na imperfeicdo da linguagem do video e do proprio
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suporte. Quando vemos os registros em video neste filme, eles tém movimentos instaveis,
angulos estranhos e, principalmente, um brilho “esquizofrénico” proprio do suporte, que faz
com que se tenha a impressdao de que certos pontos na imagem estdao salpicados de alguma
substancia brilhosa. Enquanto a cor do filme em 35mm ¢ a cor que aceitamos como “a cor do
mundo real”, pois tradicionalmente fomos educados dentro dessa convenc¢do do cinema
classico, os tons azulados e amagentados desse video, as imperfeigdoes da fita e a propria
despreocupagdo com a estabilidade enfatizam uma realidade de outra ordem. A imagem tosca
do video parece, mesmo, mais real que a imagem limpa da pelicula, mas ndo como o real que
estd imediatamente a nossa frente. Parece-nos mais real porque estamos acostumados a
assimilar como “real” aquilo que os registros jornalisticos (e até os amadores, mas com

carater documentario) estabelecem como “recortes do real”.

A imagem bruta nesses dois filmes lembra-nos sempre de um fazer cinematografico.
Ela da a ver o processo de filmagem, ela se manifesta como espago off pela importancia do
registro do registro. Esse traco de “personalidade” do pés-moderno ¢ complexo, pois une em
uma estética uma série de figuras de um tempo que acabam esculpindo uma faceta cubista do
sujeito e da cultura pds-modernos. Uma dessas figuras ¢ a da propria citagdo, dos registros
citando os registros. A outra estd na caracteristica pds-moderna de produzir ou consumir o
hibrido, a multiplicidade de suportes e a fragmenta¢do da narrativa em diversos registros
feitos por varias maquinas. Como em A4 bruxa de Blair, o filme de Wenders tematiza o fazer
documental, o fazer cinematografico, a presenca da camera. Naquele, trés estudantes de
cinema estdo dispostos a fazer um documentario. Neste, um cineasta pretende fazer um
documentario sobre os ultimos dias de um amigo (e idolo) que estd em estado terminal de
cancer, o diretor Nicholas Ray (que fez, entre outros classicos, Juventude transviada, filme de

1955 com James Dean).

Dado o tema especifico de Um filme para Nick, a assimilagdo do que era para ser o
making of torna-se pertinente na propria poética do filme, onde se lida com o fim, com aquilo
que ainda ¢ indizivel, que ¢ a morte. Enquanto o filme-pelicula e a linguagem suavizam a morte
¢ a dor em um movimento onirico de quase ficcionalizagdo mesmo daquilo que ¢ real (neste
caso), o video brutaliza e expde, cruamente, toda a dor da doenga, a dor das perdas e a propria
face ja brutal da morte que se anuncia ja no corpo de Ray. A poética visual do video sempre foi
dada a metamorfose, ao registro da deteriora¢do, e talvez por isso Wenders tenha querido

alternar o filme em pelicula com os registros em video. Ao passo que o 35mm tornavam a morte
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de Ray como num de seus dramas hollywoodianos, o video caseiro realizava a morte real de um

amigo, resgatando toda a brutalidade que a morte, na verdade, tem.

FIGURA 69: O embrutecimento de Estamira: das imagens granuladas a sujeira do aterro e estética

FIGURA 70: Os contrastes na superficie de Estamira: a granulacdo e o estriamento

Em A4 bruxa de Blair, esse processo também se da, porém de forma um pouco
diferente. Até certo ponto, o desfoque, a instabilidade de movimentos, a falta de compromisso
com a linguagem mais cldssica do documentario ficavam por conta do making of em video,
em cores. No granulado tosco e de brilhos excéntricos das imagens em video, notamos
também o embrutecimento dos personagens. Seu lirismo, sua postura, sua suavidade sao
reservadas ao documentério que ¢ gravado em 16mm. Quando comegam a acontecer coisas
estranhas na floresta durante a noite e os trés estudantes se véem perdidos, a cAmera 16mm

também passa a servir para os registros mais brutos. O sentido, porém, € outro. No caso do
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video, a imagem bruta evidenciava o making of. No caso do filme 16mm, essa imagem
evidencia o elemento imprevisto, inesperado, o perigo a que o sujeito-da-camera esta exposto.
Perigo esse que ¢ estetizado nas filmagens por meio de um tipo especifico de imagem bruta,
um cliché dos registros jornalisticos e tipo conhecido dos documentarios de guerra: a imagem
“vazia” ou “sem sentido” que praticamente ¢ ininteligivel e sempre denota uma situagdo de
perigo para sujeito-da-cdmera. Nesse filme, isso ganha énfase pela pouca ilumina¢ao com que
se conta para a filmagem, ja que os eventos mais bizarros acontecem durante a noite. O
sentido que essas imagens brutas constroem ¢ o de assimilagdo de uma imprevisibilidade que
deve ser registrada, uma imperfeicdo que ndo ¢ sendo o sentido principal da imagem. Mal
enxergamos as folhagens e o chdo em “panordmicas” bruscas tornadas ainda mais
ininteligiveis devido ao filme ser preto e branco. O que essa imagem representa € justamente

0 perigo e o imprevisto que estdo nela marcados.

No final, depois que um dos estudantes desaparece, cada um dos dois colegas que
restaram esta registrando tudo com uma camera. As imagens de video e filme 16mm voltam a
uma alternancia mais regular quando ambos encontram uma casa abandonada no meio da
mata. Michael opera a camera de video enquanto Heather opera a de filme, o que
reconhecemos pelo som da voz de cada um. Nessas circunstancias, tanto uma quanto outra
camera servem como documentais principais, cada uma esperando desvendar o que eles vém
temendo e procurando ha tanto tempo. E na imagem bruta da cimera de video caida,
mostrando o que parece ser uma parede bem proxima, que percebemos que Michael foi
capturado. O documentario tem sua captagdo final com camera na mao e filme 16mm preto e
branco, o que nos induz a reviver o que estd registrado no imaginario como linguagem
classica do documentario. Vemos Michael virado de costas, olhando para uma parede, no
canto de uma sala escura, e entdo ouvimos Heather gritar. A vemos cair porque vemos a
imagem que a camera capta ao cair, mostrando também algo que parece ser o chdo ou uma
parede. Neste caso, a imagem tosca simboliza o fim, mas representa concretamente a situagao
do sujeito-da-camera. O sentido dessa imagem limite que, na superficie, nos mostra erro,
imperfei¢do ou ruido, € o sentido concreto de fim. A assimilagdo dessas imagens pelos filmes
p6s-modernos ¢ construida por um imaginario formado pela linguagem técnica, historica e
culturalmente dadas, e ressignificada nos novos filmes pelo desejo de conhecer os espagos off,
os espagos aonde o onirismo do cinema nao foi, onde a brutalidade do documental costuma ir.

Ao assumir o imperfeito, o transgressor, o defeituoso, o ruido, o off, o sujeito pé6s-moderno
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estd buscando uma aproximag¢do cada vez maior com o concreto do real. Se tudo passa pelas
cameras, se tudo ¢ mediado, e se na modernidade isso poderia significar o que ndo ¢é real; na
pos-modernidade, justamente o contrario. O real possivel é o mediado. O irreal, agora, fica
por conta do que nao parece mediado, da superficie lisa do cinema, com suas cores mais reais
que a propria realidade e sua resolugdo e movimentos mais estaveis que a propria realidade.
Atingir o real pela assimilacdo das imagens brutas aos filmes ¢ fugir do sonho ao que o

cinema cléssico, de linguagem tradicional, nos leva. Como Joel Black (2002) ressalta, a

énfase sobre a mediagao acaba provocando justamente um efeito maior de real.

FIGURA 71: Um filme para Nick: do cinema para o espago off do video, dai para a deterioracdo

Se os filmes documentais ja fazem isso, de certa forma, e seu crédito estd no fato de
serem documentais, ndo apenas na estética que déa o efeito de real as imagens, os filmes de
ficcdo passam a simular isso, abragando uma linguagem documental peculiar, mesclando-a
com a “ndo-linguagem” dos filmes caseiros e amadores, formando um monstro hibrido que
pronuncia a estética FPS que ja se viu aqui como uma nova forma de enxergar o mundo, a
forma como o sujeito pds-moderno o enxerga. A metafora ndo poderia ser mais apropriada
que em Cloverfield, onde a imagem bruta também ¢ resultado do perigo que corre o sujeito-
da-camera. Conforme o cinegrafista passa de mero instrumento de registro de uma festa entre
amigos para agente da documentagdo de um grande evento, seu status de registrador em
primeira pessoa ganha crédito como unico testemunho dos acontecimentos tragicos (a invasao
de um monstro gigantesco que destréi Nova York e mata muitos no meio do caminho). Esse
status ¢ marcado pelo gradual abandono das convengdes do registro caseiro — embora o
registro amador doméstico nao possua, em tese, uma linguagem, este lanca mao de uma série
de formas que sdo convencionadas como apropriadas para o registro — e conseqlientemente a
adocdo de uma espécie de “linguagem do perigo”, uma linguagem que se constroi pelos
imperativos do contexto de produgdo das imagens (ou seja, algo aleatério e espontaneo), mas

também ¢ ditada por uma série de “permissdes” que o imaginario confere a esse aleatorio e
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espontaneo. Essas permissdes seriam dadas pelo reconhecimento de certas formas que sdo
adotadas a partir do imaginario, mesmo que o sujeito-da-cAmera corra risco maximo. O
imaginario que dita essas convencoes estd construido por toda uma produgdo documental e
jornalistica do século XX, na qual os sujeitos-da-camera buscavam, antes de mais nada,
registrar tudo. Isso produzia certos tipos de imagens que acabaram se tornando em clichés
visuais, como a correria com a cdmera apontada para o chdo e etc.

Estamira explora a estética do material bruto de outra forma. O uso de imagens dessa
natureza neste filme se da para reforcar seu estatuto de documental. Também alternando dois
registros, o preto e branco (pelicula) e o colorido (digital), este documentario utiliza a estética
suja como metafora e como licenca. Como metafora porque trata da histéria de uma mulher
que vive como catadora de um aterro sanitario no Rio de Janeiro. Toda a historia alterna entre
o lixo e a mente brilhante (e inusitadamente lucida em seu ja atestado transtorno mental) de
Estamira. Como licenca porque ao usar efeitos de sujeira, defeito ou ruido em seu filme,
Marcos Prado da aval para que as imagens sejam, antes de dramaticas, poéticas ou até liricas,
documentais. Isso € mais evidenciado na abertura do filme, quando vemos a casa e detalhes da
casa de Estamira, seu caminho até o trabalho, sua chegada ao aterro. Nesta parte, o registro
em preto e branco ¢ refor¢ado por uma granulag¢do pesada, que em dado momento, passa a ser
acompanhada de riscos na superficie, os quais sugerem defeitos no filme. A brutalidade do
granulado e os riscos tornam a imagem ¢épica. Retiram-na do registro atual e a estetizam ou
estilizam como se a histéria de Estamira fosse um documental antigo. Sao muito parecidas
com alguns arquivos inseridos em Noticias de uma guerra particular, onde filmes dos anos 50
e 60 mostram os morros cariocas ou a realidade dos militares nas ruas, na época da Ditadura
Militar. Em Estamira, essa brutalidade reforca a distor¢cdo que o tempo faz sobre as coisas,
talvez produzindo a metafora definitiva sobre o ciclo de vida: das coisas, das pessoas, de
Estamira. Refor¢a também a realidade, que neste filme tem um sentido ainda mais rico. E
constroi a relacdo entre a estética suja, destruida, poluida e imperfeita das imagens com a vida
suja, destruida, poluida e imperfeita dos catadores de lixo no Jardim Gramacho. O filme de
Marcos Prado ilustra um dos tracos presentes na pdés-modernidade, que diz respeito ao uso de
estéticas que expressem no plano formal o que o plano de conteudo apresenta. A estética suja
de video que costura Noticias de uma guerra particular também expressa o tema, que gira em

torno da documentacao, do fazer midiatico, do fazer jornalistico especialmente.

Em Tesis, Alejandro Amenabar trata de uma histéria comum para o cinema pOs-
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moderno e comum nesta amostra: o fazer cinematografico. Trata-se de um filme policial de
suspense, no entanto, com um “toque” de gore. Uma estudante de cinema estd investigando
um fendmeno que surge também nessa €época — os snuff movies — ¢ acaba descobrindo um
assassino dentre seus proprios colegas. A tese acaba passando de pesquisa académica para
investigagdo pessoal e acaba em um filme de horror onde a estudante quase termina como
vitima (e assunto) de um dos filmes os quais investiga. Os snuff movies sao filmes de tortura,
comumente ligados a praticas sexuais perversas onde a vitima ¢ de fato uma vitima e o climax
do filme se da com a morte real desta, diante das cameras. A figura da repeticao esta manifesta
assim nesses filmes, pelo formal que estiliza o tema, pela estética ditada pela historia. As
imagens brutas, irregulares, amadoras e sujas do video sdo assimiladas aqui como o sdo as
imagens equivalentes em A bruxa de Blair, Noticias de uma guerra particular, Estamira,
Encontro fatal, 11/09, O video de Benny, Cannibal Holocaust e Cloverfield. Nesses casos, a
estética do video ou dos filmes para uso experimental ¢ enfatizada como um espago off mas
também como um tipo de registro que se presta a natureza espontanea dos acontecimentos

imprevistos.

A estética do material bruto pode estar manifestada na forma da montagem também,
ou na linguagem da camera. Quase sempre € notada pelos movimentos irregulares, abruptos,
tremidos ou “nervosos” da camera, o que sempre indica o uso desta no ombro ou na mao.
Essa brutalidade ¢ jocosa em Didrio dos Mortos (o sujeito-da-camera enfrenta zumbis),
simula o video amador, como em Cloverfield, e cita o fazer documental e jornalistico, como
em A bruxa de Blair, Rec e Rec I, O ultimo exorcismo, Cannibal Holocaust e Encontro Fatal.
Embora as imagens de ///09 sejam de fatos reais, a montagem tenta sempre suavizar a
passagem de um plano para outro, quase sempre por meio de fades. Nos outros filmes, o corte
seco faz parte da estratégia de manter o material bruto, ainda que haja uma montagem. O
corte seco ¢ mais enfatizado conforme separe dois trechos de filme que ndo tenham
continuidade entre si. Nem continuidade no som € nem nas imagens. O corte de uma cena
onde hd som ambiente para uma cena de siléncio, de uma parte feita em pelicula com
captagdo de som de qualidade, e uma tomada feita em video, com qualidade de som ruim, ou,
ainda, de uma cena em suporte pelicula para outra em suporte video, enfatizam uma
brutalidade que tenta transgredir os limites do racionalismo moderno e das linguagens
classicas, onde se preza a clareza e a pureza. A estética bruta nesses filmes assimila o

imperfeito e a instabilidade como forma de construir mais sentidos e, principalmente,
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aproximar a imagem daquilo que se considera mais real. O sujeito pés-moderno compreende
que a realidade ¢ plena de imperfei¢des e imprevistos, assim como sente uma atracdo por
essas imperfeicdes e imprevistos porque busca, cada vez mais, o real. Nao um real visto, mas
um real visceral, um “real” limite. Na p6s-modernidade se estica o limite, se transgride, se
ultrapassa as fronteiras porque, dentro de uma sociedade midiatizada, dentro de um conjunto
de relagdes mediadas pela técnica, tenta voltar para o humano e concreto. A brutalizagdo das
montagens, cada vez mais presente nos filmes atuais, demonstra um apreco e um valor dado
aquilo que nao ¢ editado, ao que foge a regras, ao que desestabiliza as linguagens classicas. O
poluido e o sujo, informam. Fazem parte de uma mentalidade onde mais ¢ melhor. Onde a
informacdo ¢ repleta de hiperlinks, que multiplicam exponencialmente os sentidos, as
possibilidades de sentido. A imagem bruta ¢ um manifesto contra o racional
instrumentalizado, algo de que Adorno tratava e que referia a arte moderna; e, dentro da
logica midiatica, dentro de uma sociedade de espetaculos, um manifesto contra a edicdo dos
media. Essa estética beira os ideais da anarquia, apresentando como produto pronto o material
bruto do “faga voc€ mesmo”, forcando a no¢do anarquica de “uma cadmera na mao e uma idéia

na cabega”. Assim, essa estética vai refor¢ar uma sensacao de mal-estar.

Em Rec e Rec II, a propria estética FPS permite a imagem bruta, que ¢ parte de sua
linguagem. Os tremores e instabilidade nos movimentos, até os choque da cdmera com outros
objetos, servem para enfatizar a propria perspectiva em primeira pessoa. Em Rec, o material
bruto ¢ visto como se a fita da cdmera que fazia a reportagem fosse assistida na integra,
portanto sem edi¢do (mais ou menos a mesma logica de Encontro fatal, Cannibal Holocaust,
A bruxa de Blair, Cloverfield e O ultimo exorcismo). Em Rec II, a maior parte das imagens ¢
feita a partir de cameras acopladas a capacetes, as quais supostamente estariam transmitindo
suas imagens para uma central de controle. Neste caso, a imagem bruta ¢ produto de uma
visualizagdo ao vivo. Nos dois casos, o sentido ¢ o de acesso ao material conforme ele foi
registrado e, portanto, em situagdo muito proxima do real. Mas na visualizagdo ao vivo, essas
imagens enfatizam a sensacdo de mal-estar porque ja estd pressuposta uma presenga: as
imagens sdo vistas conforme sdo registradas. A experiéncia de registro se da em outro lugar,
porém no mesmo tempo que duas pessoas, mesmo distantes, podem compartilhar. O efeito de
presenca, como a tese de Yvana Fechine (2008) demonstra, potencializa a imagem bruta,
especialmente na perspectiva em primeira pessoa, porque o que se da nessa relagdo ¢ uma

identificacdo muito maior. Por causa da partilha de um mesmo espago de tempo, por conta da
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auséncia de possibilidade de edi¢do. O ao vivo, nas imagens em primeira pessoa, também ¢
sempre uma imagem limite potencializada pela subjetividade de quem opera a camera. Uma
imagem gravada ao vivo, quando a cdmera nao marca nas imagens a presenca do sujeito-da-
camera, ¢ uma imagem de um olho sem corpo (Cf. MACHADO, 2007). Sem corpo, ndo ha
injuria possivel, ndo ha perigo ao sujeito com o qual nos identificariamos. Quando o operador
da camera “se marca” nas imagens, 0 ao vivo ¢ sempre uma promessa de imprevisibilidade,
de se chegar a imagem-limite, de um registro que vai sofrer o imperativo da realidade
concreta, segundo o qual qualquer coisa podera acontecer. Faz parte do gosto pds-moderno,
do espirito desse tempo, a aceitacdo do imprevisivel, do imperativo do tempo, daquilo que
pode dar uma sensagdo de experiéncia vivida. Ainda que seja uma experiéncia vivida por
procuracao, que € o caso das imagens FPS, quanto mais o operador seja marcado nas imagens
e quando mais brutas elas forem, mais proximas do confronto com a realidade. A estética FPS
ndo produz um sentido de amortecimento do choque, porque o operador estaria sofrendo os
perigos dos quais nés estamos a salvo. Pelo contrario. E o mal-estar ¢ ainda mais potente

quanto maior for a brutalidade das imagens, pois elas tornam esse choque ainda mais forte.

Em 71/09, a montagem amortece certos choques, mas os movimentos de camera e a
inclusdo de tempos mortos ou imagens “vazias” acabam por enfatiza-los de outra forma. Por
um tempo razoavel ficamos “as escuras” quando um dos documentaristas sofre a queda da
primeira torre do WTC. Estd escuro e a camera foi coberta por poeira. Seu irmao passa por
situagdo parecida quando a segunda torre cai, porém ele esta na rua. Ainda assim, vemos um
trecho consideravel onde o que enxergamos ¢ basicamente poeira ¢ pedagos de papel que vém

de encontro a camera.

A estética do material bruto, que se utiliza de seqliéncias brutas e imagens sujas,
caracteriza a visualidade pos-moderna como uma arte do limite, da transgressido. E imagem
que agride, que provoca um mal-estar apocaliptico: revelador. Pretende poluir, ultrapassa o
classico em direcdo a uma bizarria, 2 maneira barroca. Dai Calabrese (1987) chamar a pos-
modernidade de idade neobarroca (dai também porque Dubois [2004] vai chamar o cinema
pos-moderno de cinema maneirista, que entre tantas referéncias, citagdes e apropriagoes, faz a
imagem a maneira de). E uma imageria que tende ao caos, ao entrépico. Em uma estética que
pretende reforgar que a experiéncia viva precisa da aceitacdo do defeito, do imprevisto, do
erro. Uma estética da brutalidade, que busca resgatar formalmente alguma rebeldia ideologica

das vanguardas distantes, porém sem trazer delas a propria ideologia. E bruta e brutaliza
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porque assimila o erro, o imprevisto, as mutagdes e transi¢des; mas também porque reforca a
indefini¢do, o espaco off (que “era para estar” escondido); porque busca chocar pela aceitacao
e imposi¢do do que hd de mais humano, o erro e o caos, ja que agora o objetivo ¢ a
subjetivacdo. E um choque similar ao que propunha a pedagogia da violéncia de Glauber
Rocha, mas desta vez sem discurso politico e social que o sustente. Ainda assim, ndo ¢ um
choque totalmente vazio de sentidos mais abrangentes. E tdo somente um choque que ¢
puramente estético. Choca pela imposi¢do do caos. Busca um mal-estar pela impossibilidade
de retorno ao limpo, organizado e mais coerente moderno, de classificagdes, ordenacdes. Se
existe um manifesto nessa brutalidade, nesse choque, nesse mal-estar, ¢ um manifesto pelo
fim dos manifestos, pela experiéncia estética pura, pelo retorno ao mais vivido da experiéncia.
E um manifesto que parece dizer-nos — e diz, de certa forma — que a modernidade e sua forma

muito organizada de experiéncia foram uma ilusao.



5 CONSIDERACOES FINAIS

Quando estava terminando esta tese, cinéfilos ¢ fas de filmes do mundo inteiro estavam a

espera da 83a premiagdo da Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas de Hollywood, o

Oscar 2011. Nesta ocasido, cinco filmes concorriam ao prémio maximo com cinco diferentes

géneros e estéticas. O que mais me chamava a atengdo era, com certeza, Bravura Indomita,

dos irmaos Coen, uma refilmagem do classico que deu a John Wayne um Oscar de melhor

ator em 1969. As referéncias que o filme faz aos classicos do western sao muitas. Uma delas

FIGURA 72: Rastros de 6dio e Rio Lobo, seguidos da recente refilmagem de
Bravura Indomita

cita a0 mesmo tempo dois
filmes onde Wayne ¢ o
protagonista: Rastros de
odio (John Ford, 1956) e
Rio Lobo (Howard Hawks,
1970). Ambos citados
também por  Quentin
Tarantino em Kill Bill Vol.
I (2004), no capitulo
sobre o “Massacre de El

Paso”.

Uma das principais
caracteristicas do espirito
da pos-modernidade esta
encarnada em  cineastas
como Tarantino ou no

conjunto dos filmes
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lancados pela Pixar Animations, que constantemente fazem citagdes, referéncias e homenagens,

tanto ao cinema quanto a cultura pop de forma geral. O vencedor da categoria Melhor Filme de

Animacao deste ano, 7oy Story 3 (Lee Unkrich), ¢ um exemplo de citagdes a cultura pop.

FIGURA 73: Em Kill Bill Vol. II, uma das muitas homenagens de Tarantino aos westerns

FIGURA 74: Trés quadros
do videoclipe de Lady
Gaga e o poster de
Laranja Mecanica

Na mesma semana da premiagdo da Academia, um dos videoclipes
da cantora e performer Lady Gaga, Born this way, “vazou” na Internet e
foi recebido pela critica como mais uma das imitagdes de Madonna. Os
limites entre a referéncia, o pastiche, a citacao e a imitacao sao ténues,
porém o que chama a atencdo no videoclipe ndo ¢ exatamente a
emulacdo de Madonna que Lady Gaga faz, mas a quase exaustiva
citacao de grandes classicos da cinematografia mundial: desde Scarface
(filmagem de Brian de Palma de 1983) até Laranja Mecdnica (Stanley
Kubrick, 1971); indo da referéncia a temas até ao visual; costurando

desde homenagens a trilha sonora até aos cartazes dos filmes.

Nao foi possivel, no entanto, aprofundar esta figura da pos-
modernidade na tese que aqui concluo, pois o tema ¢ de uma
complexidade e riqueza tao grandes que seria injusto dedicar-lhes tempo
e espago menor, devido ao tempo para realizacdo desta pesquisa. Outro
filme dentre os candidatos ao Oscar, no entanto, pode ser citado aqui
como exemplo do que este trabalho buscou aprofundar. /127 Horas
(Danny Boyle) conta a histdria real do alpinista Aron Ralston, que teve
seu braco esmagado por uma pedra ao descer pela parede de um canion
isolado. Sem ajuda, Aaron ficou cinco dias preso no local, tentando

soltar seu braco. Para sobreviver, no entanto, o alpinista acabou tendo
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que fazer, ele mesmo, a amputacdo do membro. O filme causou certo mal-estar geral por conta
das cenas de extremo realismo. As imagens teriam sido baseadas nos video-diarios reais de
Aaron, que usou uma pequena camera para registrar sua luta pela sobrevivéncia ao longo das 127
horas que sucederam o acidente. Fazendo uma referéncia aos videos, que sdo reencenados no
filme, um dos cartazes de /27 Horas “brinca” com uma figura comum dos videos digitais, um
(Cd f b 2 b ~ . .

efeito” o qual se costuma ignorar, causado pela compactagdo dos arquivos: quando a

pixelizag¢do “estoura”.

A TRIUMPHANT TRUE STORY

JAMES FRANCO

THERE IS NO FORCE MORE POWERFUL THAN THE WILL TO LIVE.

FIGURA 75: Poster de 127 Horas e dois quadros dos videos-diario de
Aaron, interpretado por James Franco

A recriacao dos videos ¢ um dos exemplos da estética do registro, uma das quatro
estéticas que proponho que utilizam clichés visuais na imageria audiovisual pos-moderna. A
partir de uma premissa — a de que existe uma estética propria da pds-modernidade nos filmes
contemporaneos — ¢ da observacao de que ha uma recorréncia de clichés visuais que constrdi essa
estética; propus, neste trabalho, compreender que marcas estéticas e técnicas sao usadas nesse
cinema que fagam parte da imageria audiovisual pos-moderna a qual problematizo. Além de
levantar essas marcas, observa-las, discuti-las, propus também analisar quais os sentidos que
essas marcas criavam dentro dos filmes. Em uma primeira etapa, apds um mapeamento de filmes
desde 1980, organizei as imagens dos filmes conforme uma tipologia que desse conta de
sintetizar os principais clichés visuais que observava recorrentes nos titulos. A tipologia serviu de
base para o corpo de pesquisa desta tese. O mapeamento foi feito a partir de uma observagdo —
paralela a outras pesquisas — que eu vinha fazendo nos tltimos pelo menos cinco anos. A idéia
era principalmente trazer para a tese uma amostra de filmes onde essas recorréncias aparecem,

nao catalogar todos os filmes que fazem uso delas.
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Na segunda etapa do trabalho, proponho quatro categorias de analise dentro das quais os
clichés visuais ou recorréncias aparecem. Essas categorias foram criadas a partir da organizagao
dos tipos propostos, que revelou quatro eixos de sentido predominantes em seu uso. A analise
decorre das categorias criadas, dentro de onde destrincho e discuto os clichés visuais, os filmes,
seqiiéncias, cenas ou imagens nos quais eles sdo expressos e os sentidos depreendidos a partir
dai, buscando relacionar esses sentidos e o uso desses clichés com figuras presentes nas praticas
culturais e no “espirito” da pds-modernidade. Cabe ressaltar que nao estou propondo a analise de
filmes, mas de imagens ou seqiiéncias, o que faz com que o corpus de pesquisa desta tese seja o
conjunto de clichés proposto, ndo os filmes mapeados. Muitos desses filmes, em um primeiro
momento, ou até dos que foram mencionados na pesquisa, acabaram nao sendo analisados. Nem
todas as ocorréncias de clichés de todos os filmes foram analisadas também, uma vez que a
analise ndo busca pontuar todos os usos de todas as formas, e sim tenta usar imagens ou

seqiiéncias exemplares.

No capitulo 2, primeira parte de meu referencial tedrico, apresento uma contextualizagdo
historica da pds-modernidade, de onde procuro partir para uma discussao de conceitos,
paradigmas e abordagens. Essa contextualiza¢do busca os intersticios do nascimento da pos-
modernidade na modernidade, apontando nesta aquilo que ndo apenas cria o espago propicio para
o surgimento do espirito pés-moderno como serve de base para uma parte razoavel do que se
considera a cultura pos-moderna. Minha perspectiva ¢ a dos estudos culturais, com forte base
marxista, o que explica a abordagem da pds-modernidade por meio da teoria jamesoniana sobre
a logica cultural do capitalismo tardio e das teses de Zygmunt Bauman sobre a modernidade
liquida. Segundo o que observo da contextualizacao historica, o espirito € o sujeito moderno
surgem a partir de seis grandes rupturas com o periodo medieval (e, em certos aspectos, com a
Antiguidade): 1) a teoria heliocéntrica de Nicolau Copérnico, que retira a Terra do centro do
Sistema Solar e, com isso, 0 homem do “centro do Universo” como se costumava pensar; 2) a
tese de Charles Darwin sobre a origem das espécies, que refuta o Criacionismo (até entdo a Uinica
possibilidade aceita como verdade a respeito da origem do homem na Terra) e estabelece que a
humanidade surge a partir de um processo complexo de evolucdo, sendo igual, assim, a qualquer
ser vivo que ja esteve no Planeta (ndo o resultado de uma chama divina e obra maxima de um
criador onipotente); 3) o pensamento de Karl Marx, que coloca o homem dentro de um contexto
historico e social do qual ndo pode ser separado; estabelecendo a nogdo de um sujeito que existe

em relagcdo aos outros, dentro de um constructo complexo de classes sociais, papéis dentro da
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sociedade e relacdes de trabalho; 4) a “descoberta” do inconsciente, a partir do trabalho do
médico Sigmund Freud, que funda, com seu método, a psicandlise, e cria a aterradora no¢ao de
que o homem nao domina sequer os confins de sua propria mente; 5) a publicagdo da Teoria da
Relatividade, por Albert Einstein, a qual estabelece uma nova légica para o pensar cientifico e
inaugura uma era de incertezas, partindo da hipotese de que tudo é relativo e, portanto, o tempo e
0 espago (assim como o homem) sdo compreendidos a partir de um ponto referencial, o qual
pode sempre mudar; e 6) o Cubismo, nas artes plasticas, como uma espécie de derivagdo visual e
artistica do pensamento vigente da relatividade, que nega a visao classica renascentista segundo a

qual existe um ponto, e um apenas, de onde se pode observar perfeitamente uma imagem.

As rupturas que fazem surgir a modernidade sao paradigmas, que nascem, ¢ claro, dentro
de um contexto maior que abarca, por exemplo, a propria Revolugdo Industrial e o surgimento
das imagens técnicas. A partir disso, proponho uma abordagem da teoria de Fredric Jameson
sobre a pos-modernidade, com base em um de seus principais pressupostos, as praticas,
producdes e formas de vida relativas a uma cultura do visivel; e da perspectiva de Bauman sobre
o que ele chama de modernidade liquida, usando principalmente sua idéia de fluidez e também
do mal-estar nas relagdes sociais. A idéia de mal-estar, expressa ja no titulo desta tese, acaba
surgindo da concep¢do da qual Bauman toma a base para falar sobre a pds-modernidade, o
conceito freudiano de mal-estar na civilizagdo. Tanto a idéia de Freud quanto a de Bauman
servem aqui para uma adapta¢dao de um espirito de época que € expresso nos filmes. Em minha
dissertacdo de mestrado ja havia falado do mal-estar provocado pela montagem em Cidade de
Deus, filme de Fernando Meirelles. Retomo aqui a idéia porque percebo, nos clichés visuais que
recorrem nos filmes contemporaneos, uma provocacao que, nao raro, desestabiliza o espectador.
Trata-se do mal-estar na visualizagdo de que falo como uma marca de nosso tempo. E um mal-
estar analogo ao mal-estar citado por Freud no inicio do século XX, psiquico e/ou emocional; e ¢
analogo ao mal-estar social mencionado por Bauman, autor que vai retomar algumas das teses de

Freud nesse sentido.

O que o capitulo 2 de minha tese procura construir ¢ uma logica cultural que percebo
como parte da logica que Jameson apresenta como norteadora dos fazeres na atualidade.
Proponho que estejamos vivendo dentro de uma ldgica mididtica, que surge de uma articulagio
de duas l6gicas modernas muito importantes: a logica do espetdaculo e a 16gica do mercado. De
acordo com minha pesquisa, a logica midiatica ¢ algo que se cria a partir de valores, fazeres e

paradigmas que vao sendo sedimentados culturalmente a partir das linguagens e logicas dos
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media; e que ganha expressdo em estéticas que o cinema, entre outras coisas, faz circular. A
imageria audiovisual pés-moderna que surge a partir do cinema contemporaneo da a ver essa
logica uma vez que ¢ formada por um conjunto de clichés visuais que reforcam, formalizam a
tematizagdo, sugerem, problematizam, estilizam e esteticizam as linguagens e logicas dos meios
de comunicagdo. Um exemplo flagrante disso ¢ o uso de imagens de arquivo televisivo nos
filmes atuais. Outro seria a grande profusdo de filmes cuja tematica dé conta das praticas da
televisao, da fotografia, do cinema e do video. A logica midiatica ¢ a principal das figuras da
pés-modernidade, e esta subsumida em varias pequenas figuras histdricas deste periodo, como a
da citagdo, por exemplo, quando, ndo raro, filmes citam outros filmes, programas de TV e icones
da fotografia e até do design grafico, por exemplo. O cinema estd constantemente citando os
produtos e praticas mididticos. A constru¢do da memoria por meio das memdrias televisuais
também caracteriza a logica midiatica. O capitulo 2 propde uma recuperagdo de fendomenos
histdricos e culturais recorrentes na contemporaneidade na forma de figuras, conforme Rahde,
Cauduro, Perurena e Calabrese as nomeiam. Essas figuras serdo relacionadas, na analise, as

formas que observo recorrentes nesse audiovisual.

A segunda parte de meu referencial tedrico esta no terceiro capitulo, onde fagco também
uma recuperagdo histdrica para, a partir dai, discutir alguns pontos pertinentes para minha tese. O
capitulo aborda a imagem e essa recuperagdo visa discutir a mudanca de percepcao nas artes
visuais desde a ciéncia da perspectiva, no Renascimento, até o novo paradigma criado com as
imagens técnicas; desde a representacdo cléssica que ainda estava em voga no periodo
renascentista até a era da video-vigilancia. Nesse capitulo, abordo mais claramente as questdes
referentes a busca de “um real” por meio das imagens. Discuto a estética como conceito para
poder discutir a propria cultura do visivel em suas principais formas. A idéia ndo € problematizar
o conceito de estética, mas uséd-lo para estabelecer um ponto de partida, de onde mais tarde vou,
ai sim, falar sobre as estéticas poés-modernas. Nesse sentido, Theodor Adorno e Walter Benjamin
sdo meus principais referenciais. Apos essa “introducdo a estética”, busco discutir, como
principais conceitos € conceitos acessorios, os efeitos de real e de realidade, a nocao de
objetividade que perpassa todo o paradigma das imagens técnicas, a idéia de um sujeito que se
marca nas imagens e o sentido de presenca. Um dos pontos mais importantes desse capitulo ¢ a
discussdo a respeito das linguagens criadas pelas imagens técnicas € a construgdo tedrica do que

viria a ser o cinema do depois ou o cinema pds-moderno. Para tanto, me valho das abordagens de
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Arlindo Machado, Jacques Aumont, Philippe Dubois, Vilém Flusser e Paul Virilio. Neste capitulo
sdo sistematizadas as formas recorrentes no cinema contemporaneo, as quais possam caracterizar

uma visualidade do cinema da p6s-modernidade.

O capitulo 4 desta tese ¢ dedicado a minha andlise, sendo introduzido pelo percurso
metodologico desta tese, onde construo as categorias que norteiam a andlise desta pesquisa. O
que apresento aqui € resultado de uma observacgao que ja vem sendo feita ha mais de cinco anos e
de uma sistematizacdo que ganhou forga a partir de 2008. O que compreendo, a partir da
observagdo dos filmes mapeados ¢ a grande recorréncia de clichés relacionados a um estado
bruto das imagens e da propria seqiiéncia, bem como um grande numero de formas de presenga
do sujeito-da-camera nas imagens. Também observo um uso de imagens de arquivo que revolve a
memoria individual em razdo de uma memoria que passa a ser coletiva, uma memoria midiatica.
A organizagdo desses clichés resultou nas quatro categorias de andlise que guiam minha
observagdo, formuladas e propostas como quatro estéticas do cinema pds-moderno: a estética do
registro por/e vigildncia, a estética FPS, a estética do material bruto ¢ a estética do registro por
memoria. Em minha analise, busquei fazer uma relacao entre a forma recorrente no audiovisual
contemporaneo, dentro das quatro estéticas propostas, e as figuras que sdo expressas nessas
formas: 1) apropriagdo, citacdo, repeticdo; 2) hibridagdo, heterogeneidade, fragmentagdo; 3)
poluicdo, imperfeicdo, transgressao, entropia; 4) transi¢do, mutacdo, metamorfose, instabilidade;

5) pastiche, nostalgia, retré/retroagdo, revival; 6) tecnologizagao, futurismo.

A relagdo entre as formas e as figuras tem base na metodologia proposta por Calabrese,
na qual ele busca criar uma certa estética social relacionando as figuras e as formas da cultura
contemporanea em ordem de construir a estética neobarroca. As figuras que apresentei aqui sao
uma sintese e adaptacdo do referencial tedrico de minha tese (especial e principalmente, a
primeira parte) ¢ de algumas figuras propostas por Calabrese, em A idade neobarroca, e a
maioria dos tipos desenvolvidos por Flavio Cauduro ¢ Maria Beatriz Rahde, que os propdem
dentro de um estudo da linguagem visual grafica — o design e a propaganda (o que adapto para a

linguagem audiovisual).

Ao formular meu problema de pesquisa, parti da premissa de que existe, sim, uma

estética especifica que perpassa o audiovisual pds-moderno. Esta tese pretendeu observar e
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identificar marcas que caracterizassem essa estética e, assim, ajudassem a constituir aquilo que
proponho como imageria audiovisual pos-moderna do cinema. Essas marcas foram mapeadas e
organizadas em uma tipologia, que serviu para organizar os clichés e recorréncias visuais dentro
de estéticas. A partir disso, relacionei as formas recorrentes no cinema contemporaneo com
figuras que perpassam “o espirito” da pds-modernidade. Esse procedimento foi feito em ordem
de expor, delinear, apontar sentidos que surgem da relagdo dessas estéticas com o contexto

cultural — que ¢ dado historica e socialmente.

Segundo minhas observagdes, a estética do registro (por/e vigildncia) ¢ predominante
dentre as estéticas audiovisuais da pos-modernidade, evidenciando as relagdes pessoais e sociais
que caracterizam a nova sociedade. Sendo exemplar da cultura do visivel, ressalta nossa relagao
com as imagens técnicas, algo preponderante na cultura pds-moderna. Por um lado, formaliza
nos filmes uma realidade de hipervigilancia que ndo ¢ mais da ordem da tirania politica e nem do
controle ideologico, mas, assimilando ambas as coisas, ¢ hoje da natureza de uma sociedade onde
o ver e ser visto sdo engendrados nas praticas e modos de vida como algo necessario, algo
normal dada a profusdo de producdo de imagens e algo que provoca prazer. Os filmes, no
entanto, expressam essa nova realidade — a da propria relagdo com o real mediado por cdmeras e
telas — de maneiras muito variadas: ou pela l6gica de /984, em que as cameras e telas sdo
instrumentos de coercdo; ou pela ldgica técnica e de mercado, ja que a evolucao e popularizagdo
das maquinas costuma ser acompanhada de um uso e uma naturalizacdo delas e de suas
linguagens; ou, ainda, pela propria logica do espetaculo, ambito em que quase toda a existéncia
passa pela imagiciza¢do. Essa estética também formaliza vérias das principais figuras da pos-
modernidade, como a apropriagdo, repeticao e citagdo, quando remedia imagens de outros media,
de outros tempos, de outros contextos; a hibridacdo e fragmentacdo, quando oferece uma
multiplicidade de angulos, visdes, pontos de vista, tipos de registros; o pastiche, a retroagdo, o
revival e a nostalgia, quando sao usados suportes antigos, por exemplo, ou se faz referéncia a um
tipo de imagem que j& ndo se produz mais; e a tecnologizagdo, referenciando os codigos
maquinais e evidenciando o fazer técnico e tecnoldgico por meio de imagens marcadas pelas
maquinas. A partir da analise, foi possivel ver claramente expressa a preferéncia dessa estética
pela imagem-limite, o valor dado ao registro do que é concreto e o funcionamento pleno de uma

l6gica midiatica que se engendra na atengdo para a experiéncia mediada.

A estética FPS, que ironiza, por um lado, o fazer cinematografico usando uma logica e

uma estética que sao dos jogos de computador, também carrega um sentido de tecnologizagao e
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futurismo quando faz penetrar, no cinema, uma linguagem que evidencia um fazer da alta
tecnologia (que lhe ¢ externo). O sentido mais importante criado, no entanto, ¢ a potencializagao
de uma figura que soma o espectador ao sujeito-da-camera, o que cria uma nova visualidade, na
qual o espectador esta presumido como corpo, na qual o olho ¢ o corpo, € uma nova forma de
pensar o olhar, a partir de um olho que assume a objetiva de uma cadmera e um cérebro que
compreende as imagens a partir das logicas internas das cAmeras. Essa estética passa-nos a idéia
de toda realidade sendo apreendida a partir da linguagem das cameras; de seres hibridos,
maquina ¢ humanidade. Também evidencia uma nova cultura de busca pelo real experienciado
materialmente, concretamente, mas que ainda assim ¢ um real que nos chega por mediacdo. A
légica mididtica ¢ presumida aqui, uma vez que a experiéncia se da via camera-olho e ¢
elaborada, compreendida, armazenada pela l6gica do fazer midiatico visual, a logica da televisao,
do cinema, do video. Notei, nessas imagens, uma constante referéncia ao “derradeiro registro” e
ao heroismo no fazer documental. Heroismo do sujeito-da-cAmera, que vai correr riscos em

funcado de registrar os acontecimentos.

Com relacdo a estética do material bruto, notei que ha, no cinema pos-moderno, uma
exploragdo bastante evidente das figuras da fragmentacdo, poluicdo, imperfeigao, transgressao e
instabilidade, o que reforca uma percep¢do importante a respeito da visualidade contemporanea
que perpassa, inclusive, as praticas mais tradicionais e conservadoras. A estética do material
bruto revela quase que um manifesto da arte visual em ordem de uma transgressdo de valores
classicos e rigidos no seu fazer, bem como um posicionamento mais humano — menos maquinal,
portanto — com relagdo as praticas culturais e as relagdes. Por ironia, ¢ a marca da maquina, da
camera, do processo de registro e seus erros que acaba expondo essa humanidade, que parece
clamar por um mundo menos bindrio, programado e de simulagdes; por se assumir o erro, o
imprevisto, a falha, os ruidos e as instabilidades. Se, por um lado, essas sdo caracteristicas de um
olhar humano sobre a realidade (um olhar que é sempre ao vivo), por outro toma emprestada a
marca visual que decorre de um fazer midiatico. Ao mesmo tempo, a instabilidade, o desfoque e
o tremor das imagens denotam uma humanidade por trds desse registro — o sujeito-da-camera — e
indicam o olhar documental e jornalistico. Quanto mais marcas de mediagdo, como ja disse Joel
Black (2002), mais as imagens parecem realistas. Como ja enfatiza a estética FPS, essas imagens
de material bruto estabelecem na nova visualidade o lugar ideal e preferivel de um sujeito que
produz o registro, no lugar de quem iremos nos colocar se esse sujeito deixa na imagem uma

abertura para isso. Nesta estética, a nogdo de espaco off ¢ muito explorada, assim como se
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trabalha sobre a proposta do mal-estar na visualizagdo e principalmente da assimilagdo da

imperfeicao e da acdo do tempo.

Além disso, a estética do material bruto reforga um pensamento caracteristico do espirito
pés-moderno, que assume, também, o tempo como imperativo maximo. As imagens
vilipendiadas pelo tempo, corrompidas em suas estrutura fisica original, demonstram que os
registros, assim como nds mesmos, estamos sujeitos a mutacao, a metamorfose. Quando nao pelo
tempo, por acdo de qualquer outro agente externo. Se a fotografia eterniza nossas avos com a
face da jovialidade, perpetuando a aparéncia de quem estard em mutagdo até, no limite, vir a
perecer, a materialidade da fotografia também envelhece e indica que o registro, que eterniza essa
avo com 13, 14 anos em nossa memoria visual, carrega ao mesmo tempo o passado tornado
presente e o presente tornado passado. A realidade, pungente e tdo pouco sutil, intervém também
nos registros, lembrando sempre de nossa situa¢do de mutaveis, embora se faga esfor¢o para tudo
tornar presente (o eterno presente). Assim como a modernidade liquida o ¢ pois ¢ fluida e
moldavel, fala também de uma constante transicdo, metamorfose: escoamento. O que € solido
permanece, mas os liquidos se dissipam, evaporam, transformam as superficies e ganham outras

caracteristicas conforme vao sendo drenados de um lugar para outro, como o tempo.

Isso nos leva a estética do registro por memdria, uma vez que a memoria ¢ sempre um
lembrete do tempo que passa, embora possa ser presentificado de alguma forma. Nos filmes
analisados, essa estética ¢ expressa na forma de assimilagdo de documentos que reconstituam
certa historia, de fotografias que tragam imagens do passado para o presente novamente, de
registros que constituam nossa historia. Essa estética também ¢ resultado de uma cultura onde as
figuras de apropriacdo, citagdo, pastiche, nostalgia, retroacdo, revival sdo presentes, ¢ enfatiza
uma cultura mididtica onde a memoria nao ¢ mais lembranga e nem ¢ individual: a memoria da
poés-modernidade ¢ a memoria mididtica, construida pela historia registrada, pela organizagio
desses registros e pela logica da catalogagio da vida, da experiéncia, por meio de imagens. E
uma memoria compartilhada por uma cultura onde a realidade s6 se realiza quando ndo apenas
registrada, mas midiatizada. A estética do registro por memoria reforca a primeira das estéticas
aqui apresentadas e a especializa. Pontua uma relagao da sociedade poés-moderna com o tempo,
numa pratica que denota a perda do sentido de historia a0 mesmo tempo que estd eternamente
resgatando e tornando presente o passado. A citagdo, a retroagdo, o pastiche fazem do passado

algo que perde sua condi¢ao de passado. Essas figuras da pds-modernidade nos sugerem que o

passado nao € mais intocavel, e que aquilo que se faz esquecido pela falta de registro nao existiu
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de fato. Essa relacdo de constante citacdo, no entanto, recontextualiza os passados, tornando-os
também uma ilusdo. Fazem isso apenas pelo poder que o registro dd. A um s6 tempo, o registro
sugere uma objetividade e verdade inquestionaveis e permite que qualquer memoria registrada
possa ser reeditada. Havia mais rigor e mais fidelidade quando nem tudo o que se contava da
historia estava em algum registro de imagem técnica. Agora, o proprio teor de objetividade e
relagdo material com o real que as imagens técnicas t€ém impede que se questione que a
realocacdo desse passado no presente possa estar recriando algo totalmente diferente. Talvez esse
seja o sentido maior do que Jameson chama de perda do senso ativo de historia e do que ele
estabelece como regra para si e para a teoria de modo geral: historicizar sempre. Somente
historicizando, o passado tem o verdadeiro lugar de passado. Longe de querer achar nesses
processos tao caracteristicos da pés-modernidade algo nocivo por natureza, ou nocivo em si, vejo
tais praticas e tal espirito tanto como cientista quanto como entusiasta do pos-moderno. No
segundo caso, acho dificil demonizar algo que me permite algumas das coisas que mais me
satisfazem (como o eterno retorno ao passado), o que reforca o fato de que sou, em sintese, pos-
moderna. E sendo cientista, acho temerario qualquer posicionamento apocaliptico com relacdo a
algo que perpassa a cultura na qual estamos inseridos. Se por um lado isso ¢ cientificamente
reprovavel, por outro ¢ cientificamente falivel e inverificavel, j4 que ndo sabemos exatamente
que conseqiiéncias para a cultura a pés-modernidade pode provocar, muito menos se elas sdo
nocivas. Aqui, fica clara a memoria midiatica como algo da l6gica pés-moderna. O eterno retorno

ao passado ou a constante presentificacao dele caracterizam a estética do registro por memoria.

O mal-estar, destacado no titulo desta tese, ndo ¢ sempre marcado nessas imagens pela
violéncia dos temas nem pelo choque formal, embora este seja predominante. O mal-estar na
visualizagdo ¢ causado por uma logica que ndo ¢ mais racional, como se procurava manter na
modernidade, e acaba sendo formalizada nessas imagens. Esse mal-estar acontece pela falta da
racionalidade moderna e por uma fluidez na propria linguagem audiovisual. As certezas nao sao
mais possiveis e isso fica claro tanto quando um filme de ficcdo emula perfeitamente registros de
época (documentais) como quando sofremos o choque da presenca de um sujeito-da-camera no
local de acontecimentos que o coloquem em risco. E um mal-estar analogo ao que Bauman
menciona a respeito da liberdade pés-moderna que produz uma caréncia por seguranga. A
racionalidade moderna garantia um certo conforto pois tudo podia ser medido e previsto. Tudo
poderia ser perfeitamente catalogado em um categoria e, quase sempre, apenas em uma. Na pos-

modernidade, a instabilidade e a imprevisibilidade sdo assumidas nos temas, no espirito do tempo
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e na forma das imagens. Talvez seja o imprevisto um dos maiores medos que a pos-modernidade
nos obriga a confrontar, a superar, uma vez que estabelece tacitamente que o imprevisto e a
instabilidade sdo partes inexoraveis da experiéncia vivida, concreta ¢ material, da experiéncia
real. O retorno a uma realidade sem mediacao se dd na hipermediacdo, o que também vai

desestabilizar-nos em nosso conforto moderno.

A estética bruta e suja que € propria de nosso tempo €, também, uma agressao. Algo que
nos diz que a vida, a realidade, ndo tem edi¢des, ndo tem uma linguagem uniforme e nos sujeita a
sua natureza bruta e suja porque a vida o é. Outro mal-estar perpassa essa forma recorrente pos-
moderna, que ¢ um mal-estar que nos tira da prote¢do de nosso lugar de espectador. Com a
estética FPS, somos espectadores mas somos, também, obrigados a tomar a dianteira do registro
e, no olhar da cdmera-olho, reagirmos dentro do real que nos impde riscos. E um mal-estar que
também desafia nossas nogdes do que ¢ factual e do que pode ser simulado, do que ¢ mediado e
do que ndo é. Trata-se, a0 mesmo tempo, de um mal-estar da angustia pds-moderna de lidar com
uma das poucas certezas: a de que o tempo destrdéi todas as coisas, ou age sobre elas
deteriorando-as, deformando-as, mudando suas estruturas, recondicionando-as. Nesse contexto, a
poés-modernidade ndo estd nos falando por meio das estéticas de seus filmes sobre uma violéncia
literal. Nao ¢ exatamente o sangue e as visceras dos documentaristas em Cannibal Holocaust, no
inicio dos anos 80, que nos enoja e insulta; mas o fato de, pela linguagem dessa cdmera sempre
presente e presentificadora, estarmos 1a. Nao se trata de sabermos que Aaron, o alpinista, cortou
seu braco com um canivete de ldmina cega para poder sobreviver, mas de tomarmos o lugar dele
quando este empunha a camera para fazer o registro de todo o processo. Em 2010/2011, somos
obrigados ndo a saber que Aaron sofreu e que chegou a ter que cortar o braco sozinho, mas a
estar 14, ver com nossos proprios olhos-camera, e transformar isso numa memoria, como as que
guardamos em fotos de nossos aniversarios ou em videos caseiros de festas e reunides de amigos.
Agora entendo por que /27 Horas provocou desmaios nas platéias norte-americanas. Nao pelo
sangue, pelo tecido sendo cortado. Mas porque nosso corpo ja esta tao habituado a ter um olho
camera que estamos todos com Aaron nesse momento tao dificil. Parece ironia e cinismo. Nao €.

O registro acaba de ir para nossas memorias pessoais, que sdo as memorias coletivas.
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Dentro de limitacdes de varias ordens, em especial as de tempo, encerro esta tese certa de
que minha pesquisa pode contribuir tanto para os estudos culturais, no que tange a comunicacao
e as linguagens visuais, quanto para os estudos do audiovisual especificamente, para o que espero
que o trabalho va servir como base para estudos futuros. Esta tese foi feita apds um periodo de
praticamente seis anos de pos-graduagdo, nos quais somei mestrado e doutorado, e ¢ reflexo de
uma série de referenciais que fui acumulando ao longo desse periodo. Porém, apesar do tempo
regulamentar que € cabido a feitura de uma tese de doutoramento, reconheco que meu trabalho
amadureceu de forma rapida apenas no ultimo ano de pesquisa, especialmente apds a
qualificacdo de um projeto que foi destrinchado, desmontado, questionado, e a partir do qual
comecei a pesquisa quase do zero. Com satisfacdo, ja que o trabalho apresentado pra a banca de
qualificacdo foi resultado de muitas idéias que ainda ndo faziam muito sentido para mim. Com
mais satisfacdo ainda, ja que a banca nao apenas foi critica — o que, para a formacdo de um
cientista, ¢ crucial e necessdrio — como apontou caminhos os quais, por questdes pessoais,
técnicas e mesmo tedricas ndo estava sabendo buscar conscientemente. O amadurecimento
rapido e repentino de minha pesquisa vai ser refletido nas limitagdes que ela porventura
apresente, porém acredito que também dé ao meu trabalho alguma concisdo, clareza e
objetividade. Esta pesquisa amadureceu principalmente na constru¢do deste texto, que €, desse

processo, um reflexo e registro quase bruto.
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APENDICE A - Filmes da amostra (organizados por data)®

1980 - Cannibal Holocaust — Ruggero Deodato; Italia.

1980 - Um filme para Nick* (Nick's movie) — Wim Wenders, Nicholas Ray; EUA.
1981 - Eu te amo — Arnaldo Jabor; Brasil.

1984 - 1984 — Michael Radford; EUA.

1984 - O exterminador do futuro (7he terminator) — James Cameron; EUA.

1987 - Robocop — Paul Verhoeven; EUA.

1989 - Sexo, mentiras e videotape (Sex, lies and videotape) — Steven Soderberg; EUA.
1992 - O video de Benny (Benny's video) — Michael Haneke; Austria.

1994 - Assassinos por natureza (Natural Born Killers) — Oliver Stone; EUA.

1994 - Forrest Gump — Robert Zemeckis; EUA.

1996 - Tesis — Alejandro Amenabar; Espanha.

1998 - Festa de familia (Festen) — Thomas Vinterberg; Dinamarca.

1998 - Nés que aqui estamos por vos esperamos* — Marcelo Masagao; Brasil.

1998 - O show de Truman (The Truman show) Peter Weir; EUA.

1999 - A bruxa de Blair (7he Blair Witch Project) — Daniel Myrick, Eduardo Sanchez; EUA
1999 - Noticias de uma guerra particular® — Jodo Moreira Salles, Katia Lund; Brasil.
1999 - O homem bicentenario (Bicentennial Man) — Chris Columbus; EUA.

2000 - Shooting war / Filmando a guerra* (Shooting war) — Richard Schickel; EUA.
2001 - Inteligéncia artificial (4.1 Artificial Intelligence) — Steven Spielberg; EUA.
2001 - Tomb raider (Lara Croft: Tomb raider) — Simon West; EUA e Reino Unido.
2002 - 11/09* (9/11) — Gedeon e Jules Neudet; EUA.

89 Os filmes marcados com asterisco sdo documentarios.
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2002 - Cama de gato — Alexandre Stockler; Brasil.

2002 - Cidade de Deus — Fernando Meirelles; Brasil.

2002 - Onibus 174* — José Padilha; Brasil.

2002 — Minority Report — Steven Spielberg; EUA.

2004 - Encontro fatal (September tapes) — Christian Johnston; EUA.
2004 — Estamira* — Marcos Prado; Brasil.

2004 — O prisioneiro da grade de ferro — Paulo Sacramento; Brasil.
2005 - Caché — Michael Haneke; Franga.

2006 - A ponte* (The Bridge) — Eric Steel; EUA e Reino Unido.

2007 - Atividade paranormal (Paranormal activity) — Oren Peli; EUA.
2007 - Diario dos mortos (Diary of the Dead) — George Romero; EUA.
2007 - Rec — Jaume Balaguer6, Paco Plaza; Espanha.

2008 - Cloverfield — monstro (Cloverfield) — Matt Reeves; EUA.

2008 - Milk — Gus Van Sant; EUA.

2008 - Wall-E — Andrew Stanton; EUA.

2009 - E proibido fumar — Ana Muylaert; Brasil.

2009 - Gamer — Mark Neveldine, Brian Taylor; EUA.

2009 - Rec II — Jaume Balaguero, Paco Plaza; Espanha.

2009 — Sherlock Holmes — Guy Ritchie; EUA.

2010 - Atividade paranormal Il (Paranormal activity II) — Tod Williams; EUA.

2010 - O ultimo exorcismo (7he last exorcism) — Daniel Stamm; EUA.



