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RESUMO

O objetivo deste estudo é analisar como as mulheres jornalistas séo retratadas pelo
cinema europeu e norte-americano. A sétima arte constroi estere6tipos e apresenta
as jornalistas como mulheres que ndo medem esfor¢os para atingir seus objetivos,
ultrapassando até mesmo os limites éticos da profissdo. Para comprovar essa tese,
serdo analisados quatro filmes: “Auséncia de Malicia” (1981), “Tudo Vai Bem”
(1972), “Um Sonho Sem Limites” (1995) e “O Diabo Veste Prada” (2006). Esses
longas-metragens serdo analisados com base na teoria semidtica greimasiana e na
analise do discurso. Também serdo observados os estudos dialégicos e polifénicos
bakhtinianos, bem como a noc¢éo de intertextualidade, no sentido de se observar a
incorporacao de um elemento discursivo a outro, reconhecido a medida que o autor
constroi a sua obra relacionando-a textos, imagens ou sons de obras de outros
autores. Também serdo utilizados estudos da linguagem cinematografica para

exemplificar os discursos difundidos pelos diretores de cada filme.

Palavras-chave : jornalismo, cinema, analise do discurso, intertextualidade,

mulheres, semidtica
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1. INTRODUCAO

O cinema retrata os profissionais da imprensa desde o comeco do século XX.
Na maioria dos filmes, os jornalistas sédo classificados como “vildées” ou “heréis”, em
obras muito romanceadas e pouco realistas. E possivel perceber que as mulheres
sdo apontadas como vilds, isto €, profissionais antiéticas e ambiciosas. Por quais
motivos isso acontece? Por que os filmes, principalmente os hollywoodianos,
insistem em mostrar as jornalistas como manipuladoras e desprovidas de vida
social? O cinema pode ser considerado 0 meio de comunicacao mais propagador de
ideias e discursos que existe, levando em consideracdo o grande numero de
pessoas que consegue alcancar. Essas ideias propostas pela sétima arte
influenciam diretamente na sociedade, especialmente no pensamento critico e na
assimilacao de “verdades”.

Dessa forma, o objetivo deste estudo € comparar quatro filmes de décadas
diferentes (sendo um deles tipicamente europeu) e analisar como 0 contexto
histérico, a ideologia e o discurso de um diretor podem influenciar na criacdo de
esteredtipos, principalmente quando o assunto envolve categorias profissionais.
Baseando-se nos estudos da linguagem filmica, € possivel perceber alguns
elementos que comprovam a presenca de discursos manipulatérios, que muitas
vezes passam despercebidos pelo espectador. Portanto, antes de dar inicio a
analise, € imperativo fornecer a metodologia e as bases logicas para a construcao
do conteudo.

A Analise do Discurso sera utilizada para compreender a nocao de
interdiscurso e as condi¢cdes de producdo, além da ideologia que o diretor deixa
transparecer. A partir disso, serdo analisados os filmes “Auséncia de Malicia” (1981),
“Tudo Vai Bem” (1972), “Um Sonho Sem Limites” (1995) e “O Diabo Veste Prada”
(2006). De acordo com a AD, o discurso de um individuo manifesta sua visdo de
mundo dentro de um contexto histdrico-social e pode ser composto por outros
discursos. Ou seja, um discurso nasce a partir de outro e aponta para outro: é
transformador e até mesmo infinito.

No cinema, diferente da literatura, € possivel observar os interdiscursos nao
somente nos textos, mas também nas imagens e no som (ou na auséncia dele).
Portanto, para compreender os discursos dos cineastas, também €& necessério

conhecer a linguagem do cinema. Analisando os processos técnicos utilizados pelo



diretor para a construgdo de um longa-metragem e o discurso que emprega, €
possivel entender sua ideologia e interpretar a mensagem que deseja transmitir ao
publico. Da mesma forma, € imperativo conhecer a trajetéria do cinema norte-
americano e europeu para averiguar o contexto histérico-social em que as obras
estdo inseridas.

Outro assunto relevante a ser abordado € a teoria da Industria Cultural,
proposta por Adorno e Horkheimer (1947). Os autores argumentam que os filmes
tornaram-se produtos industriais, voltados apenas para o entretenimento, deixando
de lado o principal objetivo da sétima arte: difundir o pensamento critico e suscitar
discussdes a respeito da sociedade. Com base nesse conceito, € possivel estipular
as diferencas entre o cinema norte-americano e o europeu, além de avaliar a real
importancia dos filmes na contribuicdo do pensamento reflexivo.

Para encerrar, a conclusdo do trabalho consiste em comparar os filmes
analisados e apresentar subsidios para a construcdo de um discurso menos

manipulatorio e mais condizente com a realidade.



2. HISTORIA DO CINEMA

O cinema surgiu com a criacdo do cinematografo pelos irméos Louis e
Auguste Lumiere em 1895. No entanto, os filmes sdo considerados continuacoes
das lanternas magicas, originarias do século XVII. Existem muitas davidas sobre o
verdadeiro “criador” da imagem em movimento. De acordo com Costa (2006, p.19),

Sabe-se que os irmdos Lumiére ndao foram os primeiros a fazer uma
exibicao de filmes publica e paga. Em 1 ° de novembro de 1895, dois meses
antes da famosa apresentacéo do cinematégrafo Lumiére no Grand Café,
os irméos Max e Emil Skladanowsky fizeram uma exibicdo de 15 minutos do
bioscopio, seu sistema de projecdo de filmes, num grande teatro de
vaudeville em Berlim.

A verdade é que nao houve apenas um descobridor do cinema. As diferentes
invencbes e aparatos criados foram evoluindo e se diversificando, até que o
cinematografo dos irmaos Lumiére se tornou o pioneiro para as inumeras projecoes
e criagBes que fariam o cinema se tornar “a sétima arte”.

O design do cinematégrafo o tornou um objeto famoso e inovador. Era um
aparelho versatil, pois era utilizado como camera, copiadora e projetor. Por ser
portétil, também era leve e podia ser acionado manualmente, sem a necessidade de

energia elétrica. Segundo Mattos (2006, p.18),

A facilidade de deslocamento do cinematégrafo permitia a filmagem de
cenas de regides distantes e exdticas e personagens importantes de todo o
mundo. Por outro lado, com a camera/projetor/copiadora, os cinegrafistas
dos Lumiere podiam filmar instantaneos nos proprios lugares onde
estivessem, tirar copia dos filmes e exibi-los no mesmo dia, a noite. Esses
filmes “de viagens” e de “atualidades locais” deram a firma francesa uma
evidente vantagem em termos de competicdo.

Nos primeiros vinte anos do cinema, entre 1895 a 1915, os filmes eram
exibidos nos vaudevilles, local onde as pessoas se encontravam para assistir a
concertos, dancas, comediantes, magicos e outras apresentacdes voltadas para o
entretenimento. Desde sua origem, 0 cinema ja remete ao conceito de prazer e
interacdo social. Essas apresentacdes nos vaudevilles faziam sucesso com o
publico de classe média - principalmente nos Estados Unidos - se tornando uma
atividade restrita as massas.



Os primeiros filmes eram completamente diferentes daqueles que se conhece
hoje. Tinham apenas uma tomada, ndo duravam mais do que dez minutos e nao se
encaixavam em nenhuma categoria narrativa. Costa (2006, p.23) aponta as

principais caracteristicas dos primeiros filmes:

Composicdo frontal e ndo centralizada dos planos, posicionamento da
camera distante da situacdo filmada, falta de linearidade e personagens
pouco desenvolvidos. Os planos abertos e cheios de detalhes, povoados
por muitas pessoas e varias a¢des simultaneas, sdo a marca desse tipo de
representacao.

O intuito das primeiras projecbes cinematograficas era maravilhar o
espectador e deixa-lo impressionado com as imagens em movimento, sem se
preocupar com a histéria. Nessa época os filmes ndo eram considerados arte, pois
ainda nao tinham uma estrutura definida. O importante era ressaltar o espetaculo
visual e ndo se preocupar tanto com informacdes narrativas. Os irmdos Lumiére
detiveram o monopdlio das exibicbes nos vaudevilles na Franca e nos Estados
Unidos, impedindo que o cinema norte-americano se desenvolvesse.

No entanto, havia outro nome que também se destacou na mesma época: 0
ilusionista George Mélies, conhecido como o “pai dos efeitos especiais”. Os filmes
de Mélies pareciam teatros filmados, repletos de figurinos fantasticos e efeitos
inovadores para a época.

A paixdo de Méeélies comecou em 1888, quando, com apenas 27 anos de
idade, decidiu comprar o teatro Robert-Houdin. A partir de entdo, deu inicio as suas

experimentacdes no campo do cinema, dedicando-se inteiramente a sétima arte.
Toulet (2000, p.63) revela que:

O mundo de Mélies se define por uma estética e por temas, mas antes de
tudo por uma técnica baseada nas trucagens, que ele talvez ndo tenha
inventado, mas que empregou com a maior maestria. Além da substituicéo
por parada, Mélieés utiliza a superposi¢do, processo conhecidissimo dos
fotografos, que permitiu em certa época a moda das fotografias espiritas.

No entanto, apesar de seu sucesso com o filme “Viagem a Lua”, de 1902, sua
carreira ndo durou mais do que dez anos. A partir de 1906, o publico se modificou:
as pessoas nao estavam mais interessadas em truques de magica e historias
fantasiosas. Agora o interesse geral era voltado para os dramas realistas e as
comédias. Os filmes de Mélies tornam-se, entdo, obsoletos, pois o ilusionista nao
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aceitava filmar em estudios e muito menos se desfazer de sua arte, o que o levou a

declarar faléncia em 1913.

2.1Crescimento econdmico

A partir de 1903, os filmes comecgaram a ser explorados do ponto de vista
econdmico. Dessa forma, era necessario criar uma estrutura narrativa para garantir a
atencdo do publico e tornar os filmes comerciais. Com o intuito de lucrar, os
exibidores investiram em equipamentos e novos modelos de produgdo. Em 1905,
grandes empresarios se tornaram distribuidores, comprando filmes das produtoras e
alugando aos exibidores. Isso barateou o custo e fez com que mais peliculas se
tornassem disponiveis para exibicdo. Nos Estados Unidos surgiram os nickelodeons,
espacos bem maiores que os vaudevilles, voltados para as classes mais pobres que
agora também tinham a oportunidade de conferir a “magia” do cinema. Segundo
Mattos (2006, p.20), “o vaudeville ajudou a popularizar os filmes através dos Estados
Unidos e serviu como campo de experimentacao para os futuros lideres da industria
do cinema”.

O primeiro passo para o cinema se transformar em indastria foi o surgimento
de uma narracdo especifica. Como os filmes ja haviam alcancado as massas, agora
era preciso reconquistar a classe média. Para atrair a atencdo desse publico, a
historia deveria ter um significado maior do que apenas sequéncias desconexas.
Dessa forma, 0s personagens se tornariam mais complexos e dotados de um
aprofundamento psicoldgico.

Grande parte dos filmes exibidos nos Estados Unidos era de origem francesa,
ja que as empresas europeias dominavam o mercado internacional. No entanto, as
produtoras norte-americanas também pretendiam crescer no mercado
cinematografico. A Primeira Guerra Mundial foi de extrema importancia para este
crescimento: enquanto 0s paises europeus sofriam com a devastacdo e a falta de
recursos, as produtoras norte-americanas tornavam-se grandes poténcias. As
industrias francesas e italianas, que se encontravam na lideranca, deram inicio a um
periodo de crise devido aos conflitos internos causados pela guerra.

Para garantir seu lugar, as industrias norte-americanas criaram os oligopalios:
poucas empresas lideravam o mercado, impedindo o surgimento e o crescimento de

outras. Segundo Costa (2006), a MPPC (Motion Picture Patents Company),
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oligopdlio que englobava as maiores empresas de producdo cinematogréafica da
época, estimulou o preconceito contra filmes estrangeiros, alegando que eles eram
pouco adequados aos bons costumes da sociedade norte-americana. Com essa
afirmacao, a exibicdo de filmes europeus diminuiu consideravelmente no mercado
doméstico, abrindo novos caminhos para as produc¢des hollywoodianas. Foi também
neste periodo que surgiram os filmes com mais de uma hora de duracao, intitulados
longas-metragens. Os estudios - ja instalados em Hollywood - produziam filmes com

rolos de 60 a 90 minutos.

2.2 Cinema europeu versus cinema norte-americano

Em 1913, os europeus e norte-americanos comecaram a tracar rumos
diferentes. O europeu estava mais preocupado com a composi¢do interna dos
planos do que com o conceito de montagem. Costa (2006, p.48) afirma que
“enquanto o cinema americano diminuia a duracdo dos planos e apoiava-se em
atuacdes mais contidas e realistas, 0s cineastas europeus usavam cenarios
elaborados e realizavam atuagcdes complexas dentro deles”. Essas diferengas foram
o ponto de partida para o surgimento das vanguardas europeias e do western
hollywoodiano. A partir de 1917, o cinema se torna uma midia independente e a
mais importante do século XX. Para compreender as principais divergéncias entre o
cinema norte-americano e 0 europeu, € preciso conhecer um pouco do contexto-

histérico da época e as principais caracteristicas de cada periodo.

2.3 A evolucéo do cinema europeu: as vanguardas europeias

As vanguardas europeias foram movimentos artisticos e culturais que
romperam com o estilo classico, criando novas linguagens e revolucionando o
campo das artes no inicio do século XX. ApGs a eclosdo da Primeira Guerra
Mundial, surgiram novas concepc¢fes artisticas sobre a realidade. A burguesia
comemorava o crescimento da economia industrial, enquanto o proletariado sofria
com o desemprego, a marginalizacdo e as péssimas condi¢cdes de vida. Tamanha
desigualdade fez com que os artistas da época criassem manifestos contra esse tipo

de injustica. A literatura, as artes plasticas e o cinema incorporaram essa nova
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linguagem para tentar transmitir o clima de devastacdo que rondava o continente

europeu.

2.3.1 Expressionismo Aleméo

Na Alemanha, durante os anos 20, destacou-se o Expressionismo Aleméao,
uma corrente de pensamento que criou novas concep¢fes para a linguagem
cinematografica. Caracterizava-se pela distorcdo de cenarios e personagens, pela
magquiagem exagerada e a imagem de um mundo conturbado e assombroso.
Céanepa (2006, p.56) define o expressionismo como o “alinhamento da criatividade
com o0s impulsos emocionais e instintivos do ser humano”. O movimento
expressionista pretendia negar o mundo burgués e critica-lo. A crise econdmica,
politica e cultural vivida pela Alemanha apés a Primeira Guerra Mundial fez com que
0s jovens buscassem uma forma de demonstrar suas emoc¢des. As caracteristicas
mais marcantes dos filmes dessa época séo a distor¢do da forma, o uso extatico da
cor, a dramaticidade exagerada dos atores, o clima sombrio de suspense e terror e 0
estilo gotico medieval. Em sua maior parte, as tematicas estavam ligadas a literatura
romantico-fantastica. O primeiro filme do expressionismo aleméao foi “O Gabinete do
Dr. Caligari” (1919), de Robert Wiene, que mostrava figuras paternas poderosas,
mulheres sensiveis e frageis, desejos dificeis de serem alcancados e maes
desestruturadas que raramente se importavam com os filhos.

O cinema expressionista deu inicio ao cinema de autor — quando o diretor
também escreve o roteiro e produz a obra — tornando-se um marco na historia do

cinema.

Assim como os futuristas russos e o0s surrealistas franceses, o0s
expressionistas procuraram deixar, ainda que de forma fragmentada,
algumas consideracdes sobre seu pensamento, sua estética, sua visdo do
mundo e da arte. Nao foram, porém, sistematicos nem muito menos
buscaram pensar no dominio de todas as artes. (SILVA, 2006, p.9)

Com o inicio da Segunda Guerra, o cinema aleméo se desestruturou e perdeu
forca, reerguendo-se a partir dos anos 70, gracas ao trabalho de cineastas

talentosos como Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog e Wim Wenders.

2.3.2 Impressionismo Francés
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O movimento Impressionista Francés surgiu ap0s a Primeira Guerra Mundial,
no periodo em que os Estados Unidos tentavam exportar sua producdo

cinematografica. De acordo com Martins (2006, p.89),

A ecloséo da Primeira Guerra Mundial iria modificar por completo o curso da
historia do cinema. Quando as companhias cinematograficas europeias se
viram forcadas a reduzir sua producdo, uma grande leva de filmes
americanos foi importada para suprir a demanda do mercado europeu. A
partir desse momento, os Estados Unidos se tornariam o maior fornecedor
de filmes do mercado cinematografico do mundo, posicdo que ocupam até
hoje. E nesse contexto histdrico, de crise da industria cinematogréafica
europeia, que surge o movimento impressionista francés.

O impressionismo no cinema n&o foi um movimento muito conhecido. Seu
objetivo era romper com a ordem linear e cronolégica das narrativas, propondo
solucdes para revolucionar a linguagem cinematografica. Os recursos utilizados nas
obras visavam expressar a subjetividade dos personagens, seus pensamentos

ocultos e sentimentos reprimidos. Martins (IDEM, p.91) ainda afirma que:

Os filmes impressionistas se caracterizaram por um sem-nimero de
proezas técnico-estilisticas, que abrangiam sobreimpressées, deformacdes
Opticas e planos subjetivos. Acrescente-se a isso a importancia dada a
duracéo dos planos, ao enquadramento e ao ritmo da montagem.

As primeiras publicacbes e escritos tedricos sobre cinema surgiram nessa
época, tentando fidelizar um publico que so6 crescia. Apesar de ser considerado um
movimento marginalizado e escasso, foi de suma importancia para a evolugédo da

narrativa subjetiva que explorava o universo intimo dos personagens.

2.3.3 Surrealismo

O Surrealismo nasceu em Paris em 1920, mas encontrou seu apogeu no
cinema em 1933. Sem respeitar as normas ldgicas, esse movimento visava
representar alucinagcdes, sonhos e processos do inconsciente. Influenciados pelas
teorias psicanaliticas de Freud, os artistas objetivavam produzir uma arte que se
opunha a qualquer continuidade espaco-temporal e racional. Cafizal (2006, p.149)

explica essa corrente:
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A arte nova propunha mudar radicalmente o entorno humano, encher o
mundo com coisas novas e humanizar as tecnologias e, embora os
vanguardistas coincidissem com alguns aspectos dessa atitude, no caso do
Surrealismo, o ideal ndo era povoar 0 mundo com coisas hovas, mas
encontrar no outro lado das coisas encantos que ainda ndo tinham sido
descobertos.

Os filmes surrealistas tentavam romper a fronteira entre o sonho e a
realidade, com obras pouco compreensiveis. O surrealismo pregava a busca pela
liberdade e criticava a sociedade cruel e opressora, baseada em falsas morais e
julgamentos hipdcritas. O objetivo era “resgatar significados cuja espontaneidade
tinha sido soterrada pelos diversos autoritarismos postos em pratica no decurso da
caminhada humana”. (IDEM, p.144). O cineasta mais adepto desta vanguarda foi
Luis Bufiuel, com suas obras “Um Cao Andaluz” (1929) e “A Bela da Tarde” (1967).

2.3.4 Escola Soviética

Também nos anos 1920 inicia-se o0 periodo da montagem soviética,
influenciada pelos movimentos futurista e construtivista. Essa fase marca o fim dos
movimentos de vanguarda e o comec¢o de uma linguagem nova e revolucionaria
para o cinema. A arte ndo serviria mais para reproduzir a vida, mas para criar uma
nova realidade, expondo fatos e desvendando a origem das coisas.

A vanguarda futurista foi de extrema importancia para o cinema soviético.
Partindo da premissa de que a expressao lirica deveria ser desprezada, o essencial
era concentrar-se na construcdo de novas obras, criando produtos originais e
realistas. O construtivismo russo também teve forte influéncia nas artes, negando o
que era chamado de “arte pura”. A ideia era abolir o conceito de que a arte seria um
elemento especial do ser humano e tentar separa-la do cotidiano. De acordo com
Saraiva (2006, p.115):

O construtivismo nega mesmo a funcédo de representacdo do mundo — ou
seja, nega a mais tradicional das funcdes definidoras da arte. O objeto
construtivista sugere, em sua ‘fatura’, que, ja que tudo é construcdo, tudo
poderia ser diferente.

A escola soviética revolucionou a maneira de fazer filmes. Os cineastas Lev
Kulechov, Sergei Eisenstein e Dziga Vertov criaram teorias e técnicas de montagem

gue mudariam o curso da histdria do cinema.
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Para Kulechov, a montagem era essencial para dar sentido a cada elemento
de um filme. Saraiva (IDEM, p.117) explica que “seu cinema buscava a emocao
pela vertigem e pelo envolvimento na velocidade mais do que pela identificacdo
psicolégico-sentimental”. A principal contribuicdo de Kulechov foi encarar o préprio
cinema como linguagem. Dessa forma, ela poderia ser manipulada de forma racional
e objetiva.

Eisenstein consolidou o cinema como meio de expressdo artistica e criou
técnicas inovadoras no campo da montagem filmica. Seu desejo era fazer com que
0 espectador se envolvesse emocionalmente com a obra, por meio da encenacgéo e
da montagem. Del Amo (1972, apud CANELAS, 2010, p.10) revela que

Para Eisenstein, a montagem ndo era uma simples sucessao de planos,
como uma mera ligacdo de partes. O plano ndo era um simples “elemento”
da montagem, mas era a sua “célula”, tal como sucede com o elemento
bioldgico, por exemplo, se uma célula for dividida, surgira um organismo,
uma outra informagé@o. No seu entender, o plano, como célula viva, sé
adquire sentido se nédo for associado a outro, ou a varios planos.

Ja o teodrico Vertov foi 0o mais radical do movimento, acreditando que era
preciso dar inicio a uma revolucéo e aderir ao presente por meio de uma linguagem
contemporanea. O cineasta russo acreditava que a montagem € a alma, o motor e o
sentido de um filme.

A escola soviética influenciou diversos cineastas e trouxe grandes avancos
para a linguagem cinematografica. Os filmes mais marcantes deste periodo foram “A
Greve” (1925), “Outubro” (1928) e “O Encouracado Potemkin” (1925), de Eisenstein.

2.4 Cinema moderno europeu

2.4.1 Neorrealismo italiano

O neorrealismo italiano ndo pode ser classificado como escola ou movimento,
porém foi de suma importancia para o cinema europeu. Apo0s a Segunda Guerra
Mundial, a Europa se encontrava completamente devastada, em péssimas
condi¢cdes sociais e econbmicas. Nesse contexto, a Itdlia tentava se reerguer e
reconstruir seu legado cultural com filmes que relatavam a miséria e a pobreza das

classes populares. Dai 0 nome neorrealismo, um “novo realismo”, que pretendia
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abordar questdes como as consequéncias da guerra, o desemprego, a condi¢cdo da
mulher, a luta contra o fascismo, indagacgéao entre ciéncia e religido, entre outras.

Nos periodos de 1948 a 1953, os filmes norte-americanos se alastraram pela
Europa, principalmente na Italia. A maior parte da exibicdo cinematografica europeia
era controlada pela Igreja Catdlica, que censurava boa parte das obras dos
cineastas neorrealistas por serem consideradas amorais e favoraveis aos ideais
comunistas. No entanto, 0s cineastas tentavam conter o avanc¢o da censura catolica,
utiizando o cinema como instrumento de pressédo politica. Havia uma grande
necessidade de mostrar ao povo a realidade do pais e rebater a cultura fascista que
havia se difundido naquele periodo. Apesar da grande influéncia norte-americana
nas salas de cinema, os italianos foram favoraveis as tramas neorrealistas. Porém,
Fabris (2006, p.197) aponta que:

O desinteresse progressivo pelas realizagdes neorrealistas nos da a medida
exata do fracasso do neorrealismo em seu aspecto programatico mais dificil
e ambicioso: levar a uma mudan¢ca nas relagcBes entre cinema e
espectadores, inventando uma nova linguagem cinematografica, que o
grande publico pudesse compreender e, gracas a ela, adquirir uma maior
consciéncia social e cultural. Em suma, a evolugdo da democracia politica
no pais deveria ter correspondido uma democratizacdo do espetaculo
cinematografico, o que ndo aconteceu.

Os filmes neorrealistas contém caracteristicas especificas e marcantes: o0s
cenarios utilizados eram reais; 0s atores ndo precisavam saber atuar, desde que se
identificassem com 0 personagem e conseguissem absorver com naturalidade a sua
personalidade; os roteiros eram abertos e podiam ser alterados a qualquer
momento, durante as gravagdes; 0s aspectos técnicos de um filme n&o eram rigidos,
sendo modificados de acordo com 0 momento e a inspiracédo dos envolvidos.

Em resumo, o objetivo principal dos filmes era transmitir uma mensagem que
conscientizasse a populacdo, fazendo com que os individuos refletissem sobre o

papel do homem na sociedade. Segundo Stecz (2009, p.198),

O neorrealismo pode ser entendido como um dos primeiros cinemas
nacionais a propor um modelo que aproxima o autor da realidade e coloca
na tela o povo e a paisagem como protagonistas. Propde um olhar reflexivo
sobre a realidade para além de paradigmas a aparatos técnicos impostos
pela inddstria cinematografica.
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O propésito era utilizar a linguagem conhecida pelas grandes massas para
aproximar o espectador do filme e fazé-lo sentir-se integrado com aquilo que esta
assistindo. Os longas mais marcantes deste periodo sdo “Roma, Cidade Aberta”
(1945), “Alemanha, Ano Zero” (1947) e “Paisa” (1946) de Roberto Rossellini e
“Ladrdes de Bicicleta” (1948) e “Umberto D” (1952), de Vittorio De Sica.

2.4.2 Nouvelle Vague Francesa

O periodo conhecido como Nouvelle Vague (Nova Onda) Francesa mudou o0s
rumos da linguagem cinematografica. Surgindo em 1960 como um movimento
radical que pretendia romper padrdes e criar novos conceitos, a escritora e jornalista
Francoise Giroud citou a expressao “nouvelle vague” pela primeira vez em 1958, em
uma publicacdo na revista L’Express. Os filmes deste movimento eram
caracterizados pela juventude de seus autores, que pretendiam se desligar do
cinema comercial e criar sua propria linguagem artistica.

O movimento francés iniciou-se junto com um periodo de crise no cinema
norte-americano. A censura e a caga aos comunistas deixou a Era de Ouro para
tras, ndo existindo mais uma Hollywood de visdes criticas e liberais. No final da
década de 50, as producdes eram consideradas desconexas e fora de seu tempo.
Os filmes franceses dessa fase sdo muito particulares, com caracteristicas
excéntricas e inovadoras. As tematicas mais abordadas sdo a sociedade de
consumo, o erotismo e a aversdo as regras sociais. A montagem era descontinua
com cortes abruptos e as locacdes eram quase todas em Paris. Cafés, nightclubs e
ruas eram os locais preferidos pelos cineastas, posicionando-se contra o “cinema de
estudio”. A verba era curta, portanto o método de producéo era pobre, feito com
luzes naturais, o que conferia baixa qualidade as imagens. O roteiro ia se
modificando durante as gravacbes para criar um efeito de naturalidade e
espontaneidade.

A caracteristica principal da nouvelle vague € o conceito de cinema de autor.
O cineasta produzia, dirigia e escrevia o roteiro, mantendo consigo todo 0 processo
criativo. Como afirma Manévy (2006, p.236), “para a geracao da nouvelle vague, é a
mise-en-scene a grande expressdo, 0 espaco da autenticidade, o espaco dos

autores”.



18

Os filmes franceses da década de 60 tentavam resistir a influéncia da cultura
norte-americana e do consumismo que nao parava de crescer. No entanto, mesmo
tentando se desvencilhar do poderio norte-americano, 0s cineastas também nutriam
uma paixado pelo cinema americano classico, que serviria de inspiracdo da mesma
forma que a literatura e as pinturas modernistas. A nouvelle vague mesclava a
estilizacdo americana, baseada nas solugdes visuais de Alfred Hitchcock e Nicholas
Ray, com um preto e branco oriundo do neorrealismo italiano, em especial os filmes

de Rossellini. Carriére (2006, p.43) define a inovacao do movimento:

Houve rebelides na breve e agitada histéria do cinema: a nouvelle vague
francesa, no fim dos anos 1950, promoveu uma firme revolta contra esse
anonimato sistematico, essa similaridade superficial entre filmes que nao se
distinguem por nada, exceto talvez pelos atores e pelas histérias que
contam.

A figura da mulher no cinema também se modificava neste momento. A nova
juventude que surgia - a geracdo do pos-guerra e da contracultura - precisava de
cineastas jovens que soubessem retratar a luta das mulheres para garantir seus
direitos e quebrar tabus com relacdo a sexualidade. Manévy (2006, p.243) ainda

ressalta:

No filme Acossado (1959), de Jean Luc-Godard, Patricia, a norte-americana
interpretada por Jean Seberg, tem a beleza, a descontracdo e a jovialidade
de uma geracdo de mulheres modernas que invadiram o cinema no fim da
década de 1950. Foi precisamente Truffaut quem fez o elogio da revolucdo
formal de Roger Vadim, ao expor sua jovem mulher Brigitte Bardot em
pequenos gestos do cotidiano. O cinema francés de qualidade, filmado
dentro de estudios e convencdes envelhecidas, havia perdido a capacidade
de filmar essa juventude.

Alguns filmes que marcaram a nouvelle vague francesa foram “Acossado”
(1959), de Jean-Luc Godard, “Os Incompreendidos” (1959), de Francois Truffaut e
“Hiroshima, Meu Amor” (1959), de Alan Resnais, influenciando diretores norte-

americanos como George Lucas, Martin Scorsese e Francis Ford Coppola.

2.4.3 Novo cinema aleméao

Depois da corrente expressionista que vigorou apds a Primeira Guerra

Mundial, o cinema alemao volta a se reerguer na década de 60 e alcanca seu auge
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na década de 70. Os cineastas Rainer Werner Fassbinder, Alexander Kluge, Werner
Herzog e Wim Wenders foram icones que retomaram a temética agressiva, trazendo
novidades estéticas e de linguagem para o cinema nacional.

Contudo, ndo é possivel definir caracteristicas comuns e marcantes deste
periodo. Cada diretor possui uma visdo Unica e estilos divergentes, variando
bastante a producdo cinematografica. O objetivo ndo era competir com os filmes
hollywoodianos: o0s longas-metragens alemaes eram de baixo orcamento -
independentes dos grandes estudios - e a tematica das obras era quase sempre de
critica social e politica.

O novo cinema alemao herdou caracteristicas da nouvelle vague francesa e
dos movimentos de protesto de 1968. Segundo Canepa (2006, p.323), “o0 pais foi
sacudido por uma série de atentados terroristas que obrigaram o cinema a lidar de
maneira ainda mais direta e contundente com a sua realidade”. Surgem também na
mesma época as primeiras obras de cunho feminista, que trariam notoriedade para o
movimento que crescia na época. O filme “Trabalho Ocasional de Uma Escrava’
(1973), dirigido por Kluge, conta a historia de uma mulher pobre cuja vida é trabalhar
fazendo abortos clandestinos e participar de movimentos sociais.

Os trabalhos marcantes dos diretores trouxeram caracteristicas Unicas para o
cinema novo aleméao. Baseando-se na histdria da Alemanha, estes jovens cineastas
propuseram um novo estilo de fazer cinema, resgatando as tematicas da guerra e do
sofrimento. A autora ainda aponta que “Fassbinder, Herzog e Wenders repensaram
a histéria da Alemanha sob o espectro do nazismo, da divisdo e do
comprometimento com o capitalismo e com a sociedade de consumo” (IDEM, p.327).

Os filmes mais importantes desse periodo foram “Aguirre, a Célera dos
Deuses” (1972), de Werner Herzog, “Despair, uma viagem na luz” (1978), de
Fassbinder, “O Amigo Americano” (1977) de Wim Wenders e “Alemanha No Outono”
(1978), de Kluge, Fassbinder e outros autores. No entanto, € importante ressaltar
gue cineastas que marcaram os anos 70 - como Wim Wenders e Werner Herzog -
continuaram produzindo filmes nas décadas seguintes, criando obras-primas que

compdem uma das cinematografias mais incriveis do cinema moderno.

2.4.5 O cinema europeu contemporaneo
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O cinema contemporaneo é influenciado pelo trabalho de inUmeros diretores
que instauraram mudancgas na maneira de se pensar e fazer cinema. Os trabalhos
atuais sao reflexos de uma longa trajetéria da linguagem filmica e de mudancas
estéticas. Apesar de somente a Alemanha, Franca e Italia serem mencionados neste
capitulo, paises como Espanha, Inglaterra, Suécia, Dinamarca, Irlanda, entre outros,
também contribuiram para a evolugdo do cinema como arte. Renomados diretores
como Pedro Almoddvar, Lars Von Trier, Michael Haneke, Giuseppe Tornatore,
Bernardo Bertolucci e Stephen Frears sao exemplos de que o cinema

contemporaneo pode ser de alta qualidade.

2.5 Histéria do cinema norte-americano

A trajetéria do cinema norte-americano foi um pouco diferente da percorrida
pelo cinema europeu. Como ja citado anteriormente, o fortalecimento do cinema
estadunidense se deu por conta da chegada da Primeira Guerra Mundial - até entao,
a Franca dominava o mercado de exibicdo e distribuicdo de filmes. Entretanto, a
devastacdo causada pela guerra fez com que os Estados Unidos conseguissem
expandir seu poderio econémico e impor sua cultura por meio de superproducdes. O
objetivo dos grandes estudios era lucrar com a exibicdo de filmes para as grandes
massas, transformando Hollywood na capital do cinema em 1917. O género que deu
inicio ao crescimento cinematografico norte-americano - contribuindo para o seu
fortalecimento na industria nos anos seguintes - foi o faroeste, também conhecido

como western, na virada do século XIX para o século XX.

2.5.1 O género western

O género faroeste, ou western, nasce durante a expansao das fronteiras
norte-americanas. Em 1840, os lideres e politicos norte-americanos utilizam a
expressao “destino manifesto”, para explicar os motivos da expansao territorial do
pais. O objetivo era instaurar instituicdes democraticas e expandir as intituladas
“fronteiras da liberdade”. Apesar de ser considerado um género histérico, com o
passar dos anos, o western se tornou mitico. Para Vugman (2006, p.160), “figuras

miticas vivem em busca do equilibrio em um universo violento”.
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Os personagens principais dos westerns sdo 0s cowboys, fazendeiros,
pistoleiros e indios que trabalhavam nas minas ou estradas de ferro. A caracteristica
mais marcante desses filmes é a luta do mocinho — homem branco — contra os
indios malvados, demonstrando os valores puritanos da época. As paisagens
naturais, como os desertos, fazendas, plantacdes e formacdes de solo arido sé@o
vistas como entrave para os “civilizados”, que precisavam lidar com o0s obstaculos
impostos pelos indigenas, ou “selvagens”. Os filmes sdo pouco realistas e repletos
de cenas de acao, voltados quase exclusivamente ao entretenimento, principalmente
antes da chegada do cinema sonoro. Vugman (IDEM, p. 161) ainda reforca a ideia

da modificagdo do género histérico para o mitico, uma vez que:

Tais histérias surgem de eventos reais, mas, no processo de conta-las e
reconta-las, vao sendo sintetizadas a ponto de se tornarem convencionais e
abstratas, até se transformarem em um conjunto de simbolos, icones,
palavras-chave ou clichés histéricos.

Outro ponto a ser analisado é a figura da mulher. As personagens femininas
sao brancas, cristas, doceis e frageis e precisam ser resgatadas pelos “mocinhos” da
narrativa. Elas se tornaram simbolos da inocéncia, que salvavam os heréis somente
com a forca do amor, mostrando claramente o dominio e a superioridade da
civiizagdo branca. A personagem feminina ndo € verdadeira, mas um mito,
traduzindo os ideais de uma sociedade moralista cristd que reprime qualquer tipo de
liberdade sexual.

Em 1928, a chegada do som traz algumas transformacdes nas histérias de
faroeste, entre elas a valorizag&o dos efeitos sonoros na narrativa. As cenas de agéo
e perseguicdo ganham um ritmo mais emocionante, acentuando a disputa entre
mocinhos e bandidos. Contudo, a partir de 1930, a tematica dos filmes passa por
transformacfes. A mocinha ndo é mais vista como pura e doécil, mas como uma
mulher sensual e autoconfiante. O filme “The Singing Cowgirl” (1939) mostra Dorothy
Page no papel de uma cowgirl atlética e sexy, bem diferente da mocinha que
precisava ser salva pelo herdi. E o tipico cowboy que lutava contra os indios
malvados, agora é menos romantizado e mais parecido com o cidaddao comum.

O crescimento industrial dos Estados Unidos teve grande impacto na
estrutura dos filmes neste periodo. O pais, que antes era visto como uma nagdo sem

limites fisicos, compostas por grandes e largas paisagens, agora era substituido
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pelas metrépoles e pelo sufocamento do sistema capitalista opressor, que pontuava
a necessidade de competicdo entre vizinhos. A nova realidade socioeconOémica
revolucionou os valores da sociedade norte-americana, levando o género western ao
declinio por ndo acompanhar o ritmo da modernidade. Carreiro (2009, p.158) pontua

que:

As estatisticas de producdo de Hollywood mostram que o western foi, ao
longo do periodo classico do cinema norte-americano (dos primordios até o
final da década de 1950), o mais popular dos géneros filmicos. Um
levantamento realizado anos depois (BUSCOMBE, 1998, p.427) mostrou
gue 25% de toda a producéo de Hollywood entre 1926 e 1967 pertencia ao
género. Desde o final dos anos 1950, contudo, a produgcdo de westerns
vinha caindo, ano a ano.

Filmes como “O Homem que Matou o Facinora” (1962), “No Tempo das
Diligéncias” (1939) de John Ford, “Os Brutos Também Amam” (1953), de George
Stevens, “Jesse James” (1939) de Henry King e “Rio Bravo”(1959) de Howard
Hawks, foram essenciais para a histéria do cinema mundial, influenciando diversos

géneros filmicos até hoje.

2.5.2 A Era de Ouro

Enquanto o western foi o precursor dos géneros cinematograficos norte-
americanos, outros estilos de filmes também fizeram um sucesso estrondoso no
mesmo  periodo, alavancando ainda mais a inddstria  crescente.
Apés o crash da bolsa de Nova York em 1929, os Estados Unidos passavam por um
periodo de crise econdmica, levando boa parte da populagdo a miséria e
aumentando consideravelmente os niveis de desemprego. No entanto, a eclosédo da
Segunda Guerra Mundial em 1939 teve grande impacto em Hollywood, que iniciou
seu periodo de gléria conhecido como a “Era de Ouro” do cinema. O advento do
som e da fala teve forte influéncia nesse sucesso, inaugurando a era dos musicais,
das superproducdes e da disseminacédo do “american way of life”. Até o ataque do
Japdo a base americana de Pearl Harbor, em 1941, Hollywood continuava sua
expansado — assim como na Primeira Guerra — e nao participou ativamente dos
conflitos. Todavia, apos o incidente, muitos atores, produtores e diretores envolvidos
por um forte espirito nacionalista se alistaram no exército e foram enviados para o

front, modificando de vez a industria hollywoodiana. A adeséo dos Estados Unidos a
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guerra fez com que os paises europeus diminuissem a exibicdo dos filmes norte-

americanos e valorizassem a producdo nacional. Como aponta Garcia (2011, p.65):
Com isso, a industria teve de expandir seus horizontes, em uma politica de
boa vizinhanca. Foi nesse periodo que o mestre de animacao Walt Disney
passou temporada em terras brasileiras pesquisando nossos habitos e
cultura, criando até um personagem para homenagear nosso povo: O
papagaio Zé Carioca. A estratégia deu certo, e os estudios de Hollywood

perceberam que a América Latina era um mercado vasto e receptivo, que
Ihes renderia muito lucro.

Entre os anos de 1930 até o final dos 1940, Hollywood lancou inimeros filmes
que ficariam marcados na histéria do cinema. A sincronia entre som e imagem fez
com que o género musical se tornasse um sucesso na época e levasse atores como
Judy Garland, Gene Kelly, Fred Astaire, Carmen Miranda, Rita Hayworth, Greta
Garbo e Marilyn Monroe ao estrelato. Porém, além dos musicais, muitos longas-
metragens foram sucessos mundiais, como “O Magico de Oz” (1939), “... E 0 Vento
Levou” (1939), de Victor Fleming, “O Picolino” (1935) de Mark Sandrich, “Cidadéo
Kane” (1941) de Orson Welles, “Casablanca” (1942), de Michael Curtiz, “Gilda”
(1946), de Charles Vidor, “Interludio” (1946), de Alfred Hitchcock, entre outros

classicos.

2.5.3 O estilo noir

Apbs o fim da Era de Ouro, um novo estilo de filme despontava: o noir. A data
de sua criacao € incerta — sabe-se que foi por volta dos anos 1940 e 1950 — e nunca
foi considerado um género filmico, tratando-se apenas de um estilo diferente de
linguagem e narrativa. Esse tipo de filme teve grande repercussdo nos Estados
Unidos, mas sua origem veio da Franca e dos filmes do pds-guerra. Segundo

Mascarello (2006, p.179), o estilo noir € composto por:

Obras de tons escurecidos, tematica e fotograficamente, surpreendentes
em sua representacao critica e fatalista da sociedade americana e na
subversdo a unidade e estabilidade tipicas do classicismo de Hollywood.

A partir dos anos 1940, a censura era pesada nos Estados Unidos, devido a
ascensao de Joseph McCarthy (herdi americano da Segunda Guerra Mundial no

Pacifico) ao senado, com sua politica anticomunista. O periodo, conhecido como
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macarthismo, fez com que o cinema norte-americano vivesse uma fase cheia de
obstaculos, refletido em obras obscuras que criticavam o estilo “classico”
hollywoodiano. As principais caracteristicas dos filmes noir sdo a criminalidade, a
atmosfera triste e depressiva, as tramas complexas e a participacao do protagonista
como narrador da histéria. A temética do crime pode ser analisada como um
elemento simbdlico que remete a situacdo do pais no pos-guerra: crise econémica,
censura, mal-estar e a necessidade de uma reorganizacao da estrutura social.

A imagem da mulher também comeca a se transformar nesse periodo. Como
muitos homens que participaram dos conflitos faleceram ou se tornaram invalidos,
era preciso que as mulheres substituissem a méo de obra masculina. A partir disso,
as mulheres conquistaram espaco no mercado de trabalho, mas esse avanco nao
continuou por muito tempo. Com o passar do tempo, grande parte das mulheres
voltaram a ser “rainhas do lar”, propagando o modelo norte-americano de “mée de
familia e esposa fiel”. Essa mudanca de estrutura influenciou os filmes noir, que
enfocavam na desconfianca entre o feminino e o masculino. Mascarello (IDEM,

p.182) também aponta que:

E nesse contexto que deve ser entendida a figura noir mitica da mulher
fatal. Um dos temas mais recorrentes da histéria da arte, no noir, a femme
fatale metaforiza, do ponto de vista masculino, a independentizacdo
alcancada pela mulher no momento histérico do pés-guerra. Ao operar a
transformacédo dela em sedutora malévola e passivel de puni¢do, o noir
procura reforcar a masculinidade ameacada e restabelecer simbolicamente
o equilibrio perdido.

Apesar de englobar certas caracteristicas fundamentais, o noir pode ser
classificado mais como um fenémeno do que como um estilo. E de certa forma
incoerente, pois tenta reunir inUmeros atributos divergentes e heterogéneos dentro
de um universo homogéneo. Os filmes mais conhecidos deste periodo sdo “Reliquia
Macabra” (1941), de John Huston, “A Beira do Abismo” (1946), de Howard Hawks,
“Laura” (1944) de Otto Preminger e “Um Retrato de Mulher” (1944), de Fritz Lang.

2.5.4 As décadas de 50 e 60: censura e adaptacdo

A década de 1950 foi um periodo de adaptacdo para Hollywood. A indastria
cinematografica precisou lidar com alguns impasses: enfrentar uma grave crise

financeira, sofrer com o macarthismo e ainda confrontar-se com o advento da
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televisdo, novo veiculo de comunicagdo que se tornava cada dia mais popular nos
lares norte-americanos. Esses obstaculos levaram grandes estudios a faléncia, sem
saber como lidar com a concorréncia trazida pela nova invencéo. Portanto, era o
momento de alterar a estratégia: unir a televisdo e o cinema para a geracdo de
lucros. Contudo, apesar dos entraves financeiros, a década de 1950 néo foi
totalmente catastréfica. Garcia (2011, p.134) afirma que:
Todas as crises financeiras deste periodo ndo abalaram a indlstria a ponto
de arruina-la. Os problemas foram sérios, sim, porém superados. Os anos
1950 foram uma fase de adaptacdo para Hollywood, tal como para a
sociedade americana, que vivia um dilema: permanecer conservador ou se
entregar a rebeldia da juventude e a todos os clichés que a envolviam,

incluindo o surgimento do rock and roll, que proporcionava aos mais novos
a sensacdao de liberdade e poder.

Além da competicdo com a audiéncia televisiva, a década de 1950 tornou-se
conhecida por suas inumeras obras-primas e pelo surgimento das maiores estrelas
femininas, consideradas até hoje icones de beleza e talento. Elizabeth Taylor se
consagrou como uma das mais belas e melhores atrizes de seu tempo, por filmes
como “Um Lugar ao Sol” (1951), “Assim Caminha a Humanidade” (1956) ambos de
George Stevens e “Gata em Teto de Zinco Quente” (1958), de Richard Brooks.
Faturou inUmeros prémios de melhor atriz e ficou marcada pela sua interpretagéo no
épico “Cledpatra”, de Joseph L. Mankiewicz, em 1963.

Audrey Hepburn € considerada até hoje um dos maiores exemplos de beleza
classica. Feminina e elegante, Hepburn foi imortalizada com o classico “Bonequinha
de Luxo” (1961), de Blake Edwards, como a famosa personagem Holly Golightly.
Porém, também teve participacdo significante nos filmes “A Princesa e o Plebeu”
(1953), de William Wyler, “Cinderela em Paris” (1957), de Stanley Donen e “Sabrina”
(1954), de Billy Wilder.

Marilyn Monroe foi uma das atrizes mais populares do século XX e um dos
maiores simbolo de sensualidade de todos os tempos. O auge de sua carreira
ocorreu na década de 50, quando sua personalidade aparentemente vulneravel e
inocente a tornaram uma figura carismatica e aceita pelo publico. No entanto, ao
contrario da aparéncia de loira feliz e ingénua, Monroe sofria de transtorno bipolar e
depressao, o que culminou em sua morte em 1962. O verdadeiro motivo de sua
morte nunca foi revelado e a versao oficial € que a atriz teve uma overdose por

ingestao de barbituricos. Seus filmes de maior sucesso foram “Os Homens Preferem
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as Loiras” (1953), de Howard Hawks, “O Pecado Mora ao Lado” (1955), e “Quanto
Mais Quente Melhor” (1959), de Billy Wilder.

Os filmes noir, como ja citados anteriormente, também fizeram parte da
década de adaptacédo de Hollywood. Os anos 1950 foram agitados para a industria,
com producgOes diversificadas e na maioria das vezes voltadas apenas para o
entretenimento, devido ao macarthismo e a alta censura. A década de 1960
continuou com os mesmos problemas do periodo anterior, mas caminhava para um
novo destino: 0 movimento da contracultura, a diminuicdo do conservadorismo e o
fim da censura. Alguns filmes que marcaram este periodo abordavam temas como o
racismo, a liberdade e a critica ao radicalismo da sociedade norte-americana. Como

explica a autora:

Esses filmes nao estrearam apenas porque o Cédigo de Producdo estava
enfraquecido. Eles estrearam, principalmente, pelo fato de os executivos de
Hollywood terem descoberto que o maior publico das salas de exibicao era
formado por jovens. Assim, historinhas de caubdis, mocinhas inocentes e
musicais para toda a familia ndo seriam tdo bem recebidas quanto antes,
levando em consideracdo que os anos 1960 sdo conhecidos pela perda da
inocéncia, pela quebra de muitos tabus impostos pela sociedade. (GARCIA,
IDEM, p.163)

A segunda fase da Guerra do Vietnd, com a adesdo norte-americana ao
conflito em 1964, gerou uma revolta na populacéo. A crueldade da guerra fez com
gue o movimento da contracultura ganhasse forca, propagando os ideais de “paz e
amor”, a rejeicdo dos moldes familiares vigentes, o movimento feminista e outros
aspectos que mudariam o estilo de vida dos jovens norte-americanos contrarios ao
conservadorismo. O movimento da Nouvelle Vague, que ocorria a0 mesmo tempo
na Franca, também influenciou cineastas norte-americanos a se rebelarem contra os
estudios e a buscarem seu proprio “cinema de autor”. Filmes como “Sem Destino”
(1969), de Dennis Hopper, “Bonnie & Clyde — Uma Rajada de Balas” (1967), de
Arthur Penn e “A Primeira Noite de um Homem” (1967), de Mike Nichols, refletiam o
comportamento desses jovens que pregavam a paz, a liberdade sexual e o fim da
repressao causada pela guerra.

A década de 1960 foi tdo importante para as mudangas socioculturais nos
Estados Unidos que finalmente eliminou a censura e rompeu paradigmas na histéria

do cinema.
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O Cobdigo de Produgdo foi completamente descartado em favor de um
sistema de avaliacdo administrado pela MPAA, que ndo proibe o conteudo
dos filmes, mas os classifica como apropriados para certos segmentos do
publico, de acordo com a idade (MATTOS, 2006, p. 137)

No entanto, apesar das obras significativas e a transformacéo da mentalidade
do publico norte-americano, a década de 1960 nédo rendeu bons frutos para a

indUstria, que sofria com a crise econémica e com os fracassos de bilheteria.

2.6 O cinema norte-americano contemporaneo

2.6.1 Década de 1970 e a reestruturacéo de Hollywood

Os anos 70 marcaram a criagcdo dos blockbusters, filmes voltados ao
entretenimento das grandes massas com o intuito de lucrar somas exorbitantes nas
bilheterias. Apesar de trazer resquicios da mentalidade libertaria da década de 60 e
contar com obras de cineastas importantes como Francis Ford Coppola, Martin
Scorsese, Robert Altman e Arthur Penn, o principal marco desse periodo foi a
transformacéo radical da estratégia de marketing. A partir de 1975, os filmes tinham
um apelo comercial muito mais forte.

O termo “Nova Hollywood” foi primeiramente utilizado para designar essa leva
de diretores que pretendia criar filmes artisticos. Inspirados pelos ideais europeus de
“filme de autor” e de rompimento com o0s grandes estudios, esses cineastas
enfatizavam protagonistas rebeldes, marginais e adeptos da contracultura. No
entanto, apesar do sucesso de critica e publico, o conceito de “Nova Hollywood” se
alterou, quando passou a designar “a producdo mainstream que, comecando em
1975, decreta o esvaziamento do ciclo do ‘cinema de arte americano’: o blockbuster
a Lucas e Spielberg”. (MASCARELLO, 2006, p. 336).

A integracdo dos grandes estudios com a televisdo e a industria musical fez
com que surgisse o fendmeno dos blockbusters. O objetivo era levar o publico jovem
as salas de cinema e exibir filmes que privilegiassem o espetaculo e investissem
mais na aparéncia fisica dos personagens do que em sua profundidade psicologica.
As longas cenas de acdo ou explosdes musicais passaram a valorizar o fator
estético, em detrimento de uma narrativa mais complexa. Os cinemas drive-ins

ajudaram a propagar os blockbusters, tornando-se ponto de encontro para os jovens
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gue buscavam momentos de descontragéo. O estilo de filme “superficial”, em que a
narrativa ndo é o mais importante e os personagens tém objetivos indefinidos, foi

intitulada high concept. Segundo Mascarello (IDEM, p.352):

A estética high concept — assim definida pelo estilo excessivo e a narrativa
superficial, modular e espetacular — atende com perfeicdo as solicitacdes
mercadolégicas correntes, da disponibilizacdo de material para a venda
multimidiatica do filme e de seus produtos conexos.

Neste momento, os filmes tornavam-se produtos, acumulavam grandes cifras
e ditavam regras de comportamento. Os primeiros blockbusters que trouxeram
estabilidade financeira a Hollywood foram “Tubardo” (1975) de Steven Spielberg e
“Guerra nas Estrelas” (1977), de George Lucas. Como aponta Maltby (1998, apud
MASCARELLO, 2006, p. 345):

A aposta na estratégia do blockbuster nasce de dois fatores concomitantes.
Em primeiro lugar, diante do desafio de compartilhar o mercado audiovisual
com a TV, ele aparece como ‘uma forma de diferenciacdo do produto
hollywoodiano, em combinacdo com o widescreen e a cor, por meio da
concentracao de recursos em um namero menor de filmes a partir dos anos
1950.

Ao contrario da década anterior, em que as salas de cinema se encontravam
vazias, 0os anos 70 representaram um periodo fértil para a industria cinematografica,
tornando Hollywood ainda mais poderosa. Longas como “Taxi Driver” (1976), de
Martin Scorsese, “Grease — Nos Tempos da Brilhantina” (1978), de Randal Kleiser,
“Os Embalos de Um Sabado a Noite” (1977), de John Badham, “Hair” (1979), de
Milos Forman, “O Exorcista” (1973), de William Friedkin, “Noivo Neurético, Noiva
Nervosa” (1977), de Woody Allen, e “O Poderoso Chefédo” (1972), de Francis Ford

Coppola, destacaram-se neste periodo.

2.6.2 Os anos 1980 e a espetacularizacéo dos filmes

Depois dos sucessos de bilheteria dos filmes de Spielberg e Lucas, Hollywood
continuou investindo nos blockbusters, aumentando ainda mais a publicidade e o
merchandising das producdes cinematograficas. Os anos 1980 foram marcados pelo
avanco da tecnologia e pela espetacularizacdo dos filmes, voltados especialmente

aos jovens. Garcia (2011, p.203) revela que
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O espectador se acostumou com 0 novo conceito de espetaculo
cinematogréafico proporcionado pelos efeitos especiais da industria e quis
mais. Com isso, muitos filmes cairam no gosto popular e ganharam
sequéncias ap6és seu sucesso na telona. Tantos outros foram produzidos
para suprir as necessidades desse novo publico que clamava pelo excesso
nas imagens. Era praticamente uma volta aos primeiros anos do cinema,
guando a imagem em movimento era 0 que realmente importava.

E também nesse periodo que a expressdo “cinema pdés-moderno” ganha
forca. No entanto, € preciso distinguir os conceitos de pés-modernismo e pos-
moderno: enquanto a expressao pos-modernismo se refere a um campo cultural, o
pds-moderno é utilizado para designar um periodo histérico. As discussfes acerca
deste conceito iniciaram-se na década de 1960, mas foi no comeco dos anos 1980
que se percebeu uma notavel diferenca entre as denominacdes. Intitular uma obra
de pos-moderna néo significa que ela € recente, mas que elimina padrdes e rompe
com a teoria tradicional. A figura da mulher pode servir de exemplo para ressaltar as
transformacdes que ocorreram nesta fase. Segundo Pucci (2006, p.362):

A jovem politizada, rebelde e alheia a sociedade de consumo, presente em
inmeros filmes dos anos 1960 (como em alguns de Godard) foi substituida
pela figura feminina, jovem também, mas de aparéncia infantil, esguia,
cabelos esvoacantes, rodando de patins e short mindsculo em Los Angeles
ou qualquer metropole afim, como a personagem de Olivia Newton-John no
filme Xanadu (Robert Greenwald, 1980). A mudanca de icones sinaliza a
transformacéo cultural.

Essa transformacéo cultural abominou o conceito de cinema autoral, que a
partir de entédo torna-se quase inexistente. A grande diferenca do cinema moderno
para o pés-moderno sao os ideais revolucionarios. Enquanto o modernismo pregava
a originalidade e ansiava por mudancas nas estruturas sociais, 0 po0s-modernismo
se vale apenas do presente, ignorando o contexto historico e valorizando elementos
da cultura pop. O autor ainda aponta que “no vestuario, nas comunicacdes e na arte,
incluindo-se o cinema, tudo passou a ser volati como nunca, resultando na
debilitacdo do sentido historico dos atores sociais” (IDEM, p.367).

Entretanto, apesar das criticas ao cinema pés-moderno, seu principal mérito
foi tornar viavel ao grande publico algumas obras que eram restritas. Cineastas
como Antonioni, Godard e Tarkovski sempre foram vistos como dificeis, restringindo
suas obras a publicos seletivos. A linguagem do cinema pds-moderno é mais
acessivel e facil de ser compreendida, produzindo algo que néo seria novo, mas que

nao pode ser totalmente desvalorizada. A principal diferenca do cinema dos anos 80
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€ gue alguns filmes continuam com tematicas profundas e metaforas narrativas, mas
ndo sao dificeis de compreender. Ao mesmo tempo em que aparentam
superficialidade, podem conter elementos complexos: a interpretacdo depende do
espectador, que pode elevar a reflexdo a um nivel superior ou focar sua atencao
somente nas imagens apresentadas.

Alguns filmes marcantes deste periodo sdo “ET — O Extraterrestre” (1982), de
Steven Spielberg, “O Exterminador do Futuro” (1984), de James Cameron, “Blade
Runner” (1982), de Ridley Scott, “De Volta Para o Futuro” (1985), de Robert
Zemeckis, e “Tootsie” (1982), de Sydney Pollack.

2.6.3 Da década de 90 até a atualidade

Os anos 90 deram inicio ao cinema que conhecemos hoje. Apesar de
algumas producdes independentes como “Pulp Fiction” (1994), de Quentin Tarantino
e “A Bruxa de Blair’ (1999), de Daniel Myrick e Eduardo Sanchez, terem feito muito
sucesso com pouco investimento, o foco dos grandes estudios era nas
superproducdes que envolviam cifras milionarias e tecnologia de alta qualidade.
Filmes como “Independence Day” (1996) e “Titanic” (1997) sdo bons exemplos de
filmes que arrecadaram somas exorbitantes nas bilheterias.

O cinema da década de 1990 é muito diversificado: entre romances,
suspenses, filmes adolescentes e comédias, o importante era lotar as salas de
exibicdo e proporcionar diversdo ao publico do comeco ao fim. Continuando a
tendéncia da década anterior, os blockbusters agradavam cada vez mais 0s jovens
interessados na cultura pop.

As animacbes também ganharam forca, jA que as tecnologias digitais se
tornavam recorrentes e facilitadoras. A partir deste momento, ndo eram somente 0s
adolescentes que mantinham o privilégio de assistir a filmes fantasticos, mas as
criancas também conferiam seus desenhos prediletos nos cinemas. Felinto (2006,
p.427) critica 0 uso exagerado de efeitos especiais nos filmes, quando objeto e

imagem se confundem:

Tal desejo extremo de realismo e imediatez provavelmente representaria,
caso realizado, a morte do cinema. Sem nenhuma espécie de distancia,
sem qualquer dimensdo de materialidade, o cinema deixaria de existir em
beneficio de um desdobramento tecnolégico da realidade, pois é na
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ambiguidade da imagem, na sua poténcia de p6r em questdo o estatuto da
realidade, que tem residido a forca do cinema.

A utilizacdo das tecnologias digitais € uma tendéncia crescente que pode
servir de auxilio as grandes producdes, mas ndo deveria tornar-se o elemento
central da narrativa. O que se perdeu a partir dos anos 80 foi o carater critico e
artistico das obras cinematogréaficas. E importante frisar que ainda existem muitos
filmes de qualidade e cineastas que se preocupam com a exploracao da linguagem
filmica e a disseminacdo de conteudo de qualidade. Contudo, os blockbusters ainda
sdo o a principal formula de sustentacdo da industria. Com a chegada dos anos
2000 e o avanco da internet, Hollywood passa por uma nova crise. Os downloads
gratuitos de filmes e o alto preco dos ingressos fez com que o publico diminuisse
sua presenca nas salas de cinema e os estudios tomassem medidas desesperadas
para ganhar a atencdo dos espectadores. De acordo com um levantamento feito
pelo site Den of Geek®, 95 filmes que estdo sendo produzidos em Hollywood
atualmente sdo continuacdes, sem contar as inumeras adaptacdes dos quadrinhos
ou da literatura.

Enquanto o cinema europeu foi moldado pelos movimentos artisticos e de
vanguarda, o cinema norte-americano se voltou para o modelo industrial e de
entretenimento. Entretanto, apesar das diferencas, diversas obras europeias
inspiraram producdes norte-americanas e vice-versa. E importante ressaltar que
nesta monografia, a histéria do cinema foi explicada brevemente e de forma
resumida, ocultando obras e cineastas que também foram importantes para a
trajetoria da sétima arte. Para compreender um filme e analisd-lo com um olhar mais
apurado, é essencial conhecer a sua histdria e suas principais influéncias. No
entanto, entender o processo de criagdo de um filme, desde a pré-producdo até o
produto final € primordial para se realizar o objetivo deste trabalho: analisar a figura

da mulher como jornalista no cinema.

! http://ww.denofgeek.com
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3. LINGUAGEM DO CINEMA

Assim como todas as manifestacbes artisticas, o cinema possui uma
linguagem propria e ndo é uma tarefa facil resumi-la. Muitos aspectos rigorosos
devem ser levados em conta para a criacdo de um filme e o principal desafio é
desvenda-los. A expressao cinematografica pode confundir o espectador, levando-o
a crer que aquilo que se exibe na tela é a realidade. Portanto, € imperativo conhecer
a linguagem filmica e analisa-la cuidadosamente para saber diferencia-la da ficcao.
Como aponta Carriéere (2006, p.55), “nds s6 vemos o que a camera vé”. Neste
capitulo, serdo analisadas certas caracteristicas fundamentais da linguagem
cinematografica: a nocdo de plano, enquadramento e movimento de camera;
montagem, som e fotografia; compreensédo do tempo e espaco; signos e metaforas;

e, por fim, a definicdo de uma narrativa especifica para o cinema.

3.1 Plano, enquadramento e movimento de camera

As imagens exibidas em um filme podem suscitar diferentes sentimentos nos
espectadores. Desde 0 seu surgimento, o cinema mescla elementos que o
transformam em uma representacéo da realidade, como salienta Martin (2003, p.25):
“a imagem filmica proporciona, portanto, uma reproducdo do real cujo realismo
aparente €, na verdade, dinamizado pela viséao artistica do diretor”. Isto €, o primeiro
passo para compreender a linguagem cinematografica € perceber que um filme é
criado a partir do ponto de vista de um cineasta. Analisar um filme é decifra-lo:
compreender suas sutilezas e atitudes estéticas. Afastando-se da suposta realidade
que se exibe na tela, o espectador conseguira ter consciéncia de que se encontra
diante de uma representacéo do real, de uma imagem complexa e manipulada.

A camera, objeto primordial para a criagdo de um filme, ndo atua apenas
como observadora, mas também como uma contadora de histérias, com sua visdo

particular dos acontecimentos. Ainda segundo Martin (IDEM, p.39),

A cémera sabe esquadrinhar as fisionomias, lendo nelas os dramas mais
intimos, e essa decifracdo das expressfes mais secretas e fugazes é um
dos fatores determinantes do fascinio que o cinema exerce sobre o publico.
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Carriere (2006, p.62) também complementa essa informag&o, comparando a
imagem captada pela cAmera com o olhar do diretor: “O centro do quadro € o ponto
para onde o dedo invisivel estd apontando. Olhe apenas para 0 que eu escolhi
mostrar a vocé”.

Os movimentos de camera tém diferentes funcdes béasicas, entre elas realcar
um objeto ou personagem; criar a ilusdo de movimento em cenarios ou objetos
estaticos; acompanhar o movimento de personagens ou objetos e, por fim,
descrever um espaco. No entanto, ela também é amplamente utilizada por seu
carater psicoldgico e abstrato, enfatizando os valores draméticos das cenas. Ao
realcar o dilema psicologico e subjetivo de um personagem, expressando seu ponto
de vista e definindo relagcbes espaciais entre personagens e objetos, o olhar da
camera torna-se imperativo para o desenrolar da histéria.

Os movimentos de camera conhecidos sdo o travelling, a panoramica, a
trajetdria, a cAmera na mao e a steadycam. Eles podem ser executados por meio de
trilhos, gruas e outros mecanismos para acompanhar a acdo dos personagens
durante uma cena. O travelling consiste em movimentar a camera em todas as
direcdes: para frente, para tras, na vertical e horizontal. Ela se aproxima ou se afasta
de forma linear, e deslocando-se sob o eixo no qual esta apoiada. E o movimento
bésico para a criacdo de qualquer filme.

Na panoramica, o aparelho ndo se desloca e gira em torno do seu préprio
eixo, vertical ou horizontal. Pode ser utilizada pelo operador da camera, girando o
Corpo sobre seu eixo ou com a camera sob um tripé. A trajetoria mistura o travelling
e a panoramica, mas com o auxilio de uma grua - guindaste que eleva a camera até
grandes alturas e pode sobrevoar os atores e 0s cenarios. A camera na mao €
utilizada pelo operador para criar um efeito de subjetividade e naturalidade, sem
utilizar tripés ou objetos que ajudem a estabilizar o movimento. Por fim, a steadycam
€ um equipamento que se acopla ao corpo do operador de camera, permitindo maior
estabilidade. Sua func&o primordial € isolar os movimentos do operador para que a
imagem nao fique tremida ou parecida com a camera na mao.

A linguagem filmica s6 existe quando sdo mostrados pontos de vista
diferentes daqueles ao qual os espectadores estdo acostumados. O olhar de um
individuo em relacdo ao mundo ndo pode ser 0 mesmo captado pela camera - e é
justamente essa diferenca que faz com que o cinema seja visualmente atrativo e

interessante.



A definicdo de plano seria um trecho de filme que parece ter sido rodado sem
nenhuma interrup¢do. O tamanho do plano é determinado pela distancia entre a
camera e o objeto e pela duracéo focal da cena utilizada. O plano se inicia a partir
do momento em que a camera é ligada e permanece até o final das filmagens.
Segundo Aumont (1995, p.39),

A nocdo muito difundida de plano abrange todo esse conjunto de
parametros: dimensdes, quadro, ponto de vista, mas também movimento,
duracéo, ritmo, relagdo com outras imagens. Mais uma vez, trata-se de uma
palavra que pertence de pleno direito ao vocabulario técnico e que € muito
comumente usada na pratica da fabricacao (e da simples viséo) dos filmes.

Os planos sao essenciais para a linguagem do cinema: seu tempo de duracao
pode determinar a importancia dramatica ou ideolégica de uma cena. Os tipos de
planos mais conhecidos e utilizados, em relacdo a distancia entre a camera e o
objeto filmado séo o Plano Geral, o Primeiro Plano, o Primeirissimo Plano, o Plano
Detalhe, o Plano Conjunto e o Plano Americano. Ja em relagdo a duracéo, o Plano
Reldmpago e o Plano-Sequéncia. Os planos em relacdo ao movimento j4 foram
citados anteriormente (travelling, panoramica, entre outros) e em relacdo ao angulo,
serdo abordados mais adiante.

Do ponto de vista técnico, as caracteristicas gerais de cada plano sao:

- Plano Geral: descreve o cenario completo ou alguma paisagem;

- Plano Conjunto: reconhece varios personagens se movimentando dentro de uma
cena. E utilizado para cenas em grupo.

- Primeiro Plano: o personagem aparece em um enquadramento mais fechado,
geralmente na altura do busto. Pode ser confundido com o primeirissimo plano;

- Primeirissimo Plano: o foco € no rosto do personagem, que ocupa toda a tela;
parecido com o close-up;

- Plano Detalhe: destaca pormenores do corpo do personagem ou partes de um
objeto;

- Plano Americano: o personagem é mostrado apenas da cintura para cima, ou da
cabeca até o joelho, sem nunca aparecer o0 corpo inteiro.

- Plano Relampago: dura poucos segundos, correspondendo a um piscar de olhos.

- Plano Sequéncia: € um plano longo sem cortes. Por exigir mais dos atores e

diretores, tornou-se uma técnica ousada e interessante.
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Os planos ndo sO6 descrevem uma cena, mas também conferem
dramaticidade e aprofundamento psicolégico aos filmes. Dependendo do plano
utilizado, é possivel provocar sentimentos e emocdes nos espectadores. O Plano
Geral pode exprimir a soliddo, a natureza pacata, a vida livre, o 6cio, entre outros
elementos. O Primeirissimo Plano pode transmitir a sensacgdo de intimidade de um
personagem, seus pensamentos, expressdes faciais e imprimir uma significagao
psicolégica ao filme. O Plano Sequéncia pode revelar um clima de tédio, um dialogo
profundo ou até mesmo apresentar a evolu¢cao de um personagem.

Os cineastas podem usufruir de diferentes planos, angulos e rotacao de
camera para criar um cinema interior e de alta qualidade. A linguagem filmica é
abrangente e complexa; no entanto, a experimentacdo abre portas para novas ideias
e estilos, tornando o cinema um meio de comunica¢cao muito rico.

O Dicionario Teérico e Critico de Cinema define enquadramento como
“conjunto do processo, mental e material, pelo qual se chega a uma imagem que
contém um certo campo visto de um certo angulo” (AUMONT e MARIE, 2003, p.49).
O enquadramento em plongée € a filmagem de cima para baixo e tem como objetivo
tornar o individuo menor, transformando-o em um ser inferior e rebaixado. Em
oposicdo, o enquadramento em contra-plongée é a filmagem de baixo para cima,
instituindo uma sensacao de superioridade e tornando um objeto ou personagem
mais alto, portanto magnifico e triunfante.

Quando a camera oscila em seu eixo O6ptico, 0os enquadramentos sao
inclinados. Essa técnica € utilizada quando o cineasta pretende transmitir ao
espectador a mesma impressao que o personagem esta sentindo, como algum tipo
de inquietacdo ou desequilibrio emocional. JA o enquadramento desordenado €
usado para tornar a imagem confusa e distorcida, devido aos movimentos bruscos
da camera. Jean Claude Bernadet (1980, p.36) explica que:

Filmar entdo pode ser visto como um ato de recortar o espaco, de

determinado angulo, em imagens, com uma finalidade expressiva. Por isso,
diz-se que filmar é uma atividade de analise.

Definir planos, movimentos de camera e enquadramentos é primordial para
entender a complexidade da constru¢cdo de um filme. A camera torna-se, portanto,

elemento-chave para a construcdo de uma linguagem especifica para o cinema.
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3.2 O tempo e 0 espago

Nos filmes, o conceito de tempo e espaco é completamente diferente daquele
que é percebido no “mundo real”. Manipular o tempo € uma tarefa impossivel, mas
ndo para o cinema: nele, é viavel retornar ao passado ou conhecer o futuro. E
possivel alterar o relégio, acelera-lo e até mesmo pausa-lo. Assim também acontece
com o espaco: os olhos conseguem captar a imagem em uma tela, mas como notar
a profundidade de campo, a distancia de um local para o outro e até mesmo o
tamanho do personagem em relacdo ao cenario? Os movimentos de camera
possibilitam multiplas interpretacdes ao espectador, que por sua vez valoriza muito
mais o tempo do que o espaco. No cinema, enquanto o espaco € percebido, o tempo
€ intuitivo.

O espacgo no cinema é o local onde se desenrolam as a¢fes de uma histéria,
onde os personagens se encontram, dialogam e interagem. O cinema reproduz um
espaco com maestria e naturalidade, representando um local vivo, tridimensional e
muito semelhante a realidade. Enquanto as outras artes como a literatura e a danca
ocupam um lugar no espaco, a sétima arte cria um especifico para ela.

Contudo, o tempo ainda € mais valorizado. O publico, ao entrar em contato
com o filme, ndo se choca com o0 espaco, por mais realista que seja. O tempo do
filme, isto €, a duracéo vivida, ainda € mais notada, mesmo que dentro do filme haja
auséncia de tempo.

O tempo e sua duracdo sdo percebidos pela intuicdo do individuo, pelo seu
“eu” interior e pela sinestesia, 0 conjunto das sensacdes internas do homem.
Segundo Martin (2003), trés tipos de tempo podem ser relacionados ao cinema: o
tempo da projecao, ou seja, a duracao do filme; o tempo da acédo, aguele em que a
histéria é contada; e o tempo da percepcado, a impressao de duracdo sentida pelo
espectador, podendo leva-lo a sentir tédio, ansiedade, cansaco ou euforia.

Novamente, pode-se ressaltar a importancia dos movimentos de camera. A
camera lenta, por exemplo, pode sugerir momentos de felicidade, aflicdo, medo ou
até enfatizar a intensidade do momento vivido pelo personagem. Também é possivel
filmar a duragéo, fazendo com que o espectador a perceba claramente: o plano-
sequéncia consegue concretizar uma duragcdo por meio de uma cena sem cortes ou
edicoes. Dessa forma, pode-se afirmar que o tempo cientifico diverge do tempo da

percepcao. Se o espectador ndo estiver em um bom momento e seu estado mental
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ou fisico estiver debilitado, ele ndo sera cativado pela historia e dificilmente achara o
filme interessante.

Um dos grandes desafios do cinema € criar a percepcdo de passado,
presente e futuro. O presente é o tempo mais utilizado, mas s6 € captado na
consciéncia de cada um. O futuro € um pouco mais complicado: se ndo for
identificado claramente, o publico podera ndo decifrar a mensagem que se deseja
transmitir.

Para reproduzir o passado, o flashback é um dos recursos de expressao
comumente utilizados nas obras cinematograficas. A praticidade e o comodismo sao
algumas das razfes pelas quais os cineastas optam por ele. O flashback permite
uma liberdade mais abrangente em qualquer narrativa, possibilitando que a ordem
dos acontecimentos seja subvertida e que a temporalidade seja mais dramatizada,
autbnoma e natural. O passado relembrado pelo personagem ou narrador
transforma-se em presente da consciéncia, oferecendo um relato subjetivo e
centrado no desfecho da historia.

Portanto, conclui-se que o tempo existe em funcdo da duracdo intima do
espectador. O filme tem como elemento primordial sua duracdo, o que pode integrar-
se a percepc¢do e a consciéncia do individuo. O espacgo, dessa forma, torna-se um
elemento secundario — mas ndo menos importante — na construgdo da linguagem

cinematografica.

3.3 O fendbmeno sonoro

Como compreender uma obra audiovisual sem pontuar suas principais
caracteristicas técnicas em relacdo ao som? Mesmo que ele tenha surgido anos
apos a invencdo do cinema, esse recurso tornou-se indispensavel para criacfes e
experimentacdes na linguagem filmica.

O conceito de som ndo remete apenas aos diadlogos ou ruidos. A trilha
musical, por exemplo, presente desde os primordios do cinema, também faz parte
da narrativa e auxilia na construcdo dos personagens e na ambientacdo do filme.
Segundo Baptista (2007, p.14), “as primeiras teoriza¢cbes sobre a necessidade e as
funcdes do som e da musica no cinema comecaram a surgir no final dos anos 1920,

quando o som sincronizado invadiu as salas de projecao”.
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Os sons se dividem em duas categorias principais: a musica — que pode ser
independente de um elemento da acdo — e os ruidos, tais como didlogos, o som
ambiente e até mesmo efeitos sonoros de objetos, como um mével sendo arrastado
pela superficie.

Os ruidos podem ser classificados em humanos ou naturais. Muitas vezes, 0s
ruidos humanos sdo tdo interessantes do ponto de vista dramatico que podem
chegar a dispensar a musica. Entre esses ruidos estdo 0s mecanicos (como 0 som
de carros ou maquinas), as palavras-ruido (o dialogo) e a musica-ruido (sons da
televisdo, do radio ou até mesmo os filmes musicais). J& os ruidos naturais séo
aqueles que podem ser observados na natureza, como o canto dos passarinhos, 0
som da agua descendo em uma cachoeira, o galope de um cavalo, entre outros.
Jost (2009, p.45) afirma que:

E em funcdo da verossimilhanga sonora que o cineasta ou montador faz
suas escolhas, como existem musicas para perseguicdes, para cenas de
amor, etc. Nos primérdios do cinema, havia atmosferas sonoras para o
escritério, a delegacia, a rua, a praia, etc. Nesse caso, 0 som participa na
elaboracdo de uma narrativa unitaria.

A linguagem sonora faz parte da esséncia fundamental do cinema. Ela tornou-
se tdo importante que trouxe contribuicdes significativas para sua evolugdo. Martin
(2003) afirma que o som trouxe diversos atributos para os filmes, entre eles:

- Impressdo de realidade: o som aumenta a veracidade e a autenticidade da
imagem;

- Continuidade sonora: enquanto a imagem de um filme é uma sequéncia de
fragmentos, a trilha sonora consegue restabelecer a continuidade;

- Utilizacdo normal da palavra: eliminou os intertitulos do cinema mudo, que eram
considerados um entrave para a narrativa cinematografica;

- Siléncio promovido como valor positivo: a auséncia de som também confere
dramaticidade e forca a determinadas cenas;

- A musica torna-se uma expressao rica, podendo contrastar com a imagem ou se
tornar um complemento desta,;

O que torna o0 som um objeto de estudo tdo particular é a sua simbologia. O
fendbmeno sonoro torna-se complemento da imagem, agregando valores mais
profundos e amplos ao seu significado. A musica, ou trilha sonora, € um elemento

artistico surpreendente que pode desempenhar um papel tdo importante quanto a
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propria imagem. E com base neste papel fundamental que surge a figura do diretor
musical, tdo importante quanto o diretor de fotografia. Juntos, conseguem criar
cenas que contribuem para a evolucéo da linguagem técnica.

Contudo, a grande maioria das trilhas sdo repeticbes sonoras, que servem
como acompanhamento de uma cena e n&o utilizam o grande potencial da
expressdo musical. Os westerns norte-americanos podem ser citados como
exemplo: o ritmo e a batida sdo tdo incessantes que destroem a expectativa do
espectador, que ja sabe o que pode acontecer na cena seguinte, mesmo se fechar
os olhos. Bernardet (1980, p.48) afirma que “ouvimos a musica, ela age sobre nds,
mas nao nos damos conta: a musica também se torna transparente”.

A mdasica, na verdade, deveria ser Unica e total, sem se limitar ao
complemento da imagem. Ela deveria agir pelo seu ritmo e melodia, criando

tonalidades draméticas sem se ater a acdo dramatica. Porém, € quase sempre

baseado na imagem gue 0 som consegue transmitir seu valor total de dramaticidade.

3.4 Aimagem: fotografia, cenario e elementos particulares

A imagem é o elemento fundamental do cinema: € a partir dela que se
configura uma linguagem filmica Unica e exclusiva. A fotografia, os cenarios,
figurinos e a iluminagdo compdem o quadro cinematografico, que exercem fascinio e
contribuem para as inumeras possibilidades de interpretacéo do espectador.

A fotografia para o cinema, também conhecida como cinematografia, é a
captacdo de uma imagem em movimento por uma camera. O diretor de fotografia é
o profissional que captura a projecdo dessas imagens, também conhecidas como
frames ou sequéncia de fotos. A estética do filme é definida por este fotdégrafo, que
deve criar esquemas de iluminacao para cada cena de um filme. Segundo Lindgren
(1963, apud MARTIN, 2003, p. 57), “a iluminacédo serve para definir e modelar os
contornos e planos dos objetos, para criar a impressao de profundidade espacial,
para produzir uma atmosfera emocional e mesmo certos efeitos dramaticos”.

Uma obra cinematografica pode obter prestigio ou perder credibilidade de
acordo com sua iluminacao. Do ponto de vista estético, a iluminacao verossimil pode
se tornar deficiente, criando efeitos contrarios ao pretendido pelo cineasta. No
entanto, existem casos excéntricos e especificos, como a vertente do neorrealismo

italiano, que buscava exprimir o maximo de realidade possivel, utilizando uma
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fotografia pobre e crua. O expressionismo alemédo também é um exemplo de que
sombras fortes e iluminagdes contrastantes podem criar efeitos sombrios, grotescos
e gue beiram ao terror.

De acordo com Ana Maria Bahiana (2012, p.83), a cor também exerce um

papel essencial no trabalho do diretor de fotografia:

Desejo do cinema desde o0 seu nascimento, conquistada em escala
industrial na década de 1930 e transformada em padréo de producao na de
1950, a cor expandiu as opcdes de envolvimento emocional que iluminacédo
e textura ja propunham. Porque cada filme tem um tema, um tom emocional
prevalecente, e também uma paleta especifica de cores empregada em
toda a sua extensao — nos figurinos, nos cenarios, na tonalidade de luz.

As cores ganharam novas fun¢des quando os cineastas compreenderam que
um filme de qualidade n&o precisava ser realista ao extremo. As cores representam
emocdes, sentimentos e implicacbes dramaticas. Cores quentes e frias, por
exemplo, ganharam fun¢des metafdricas e expressivas, simbolizando momentos de
tristeza e depressdo em oposicdo a paixao, felicidade e harmonia. Como salienta
Carriere (2006, p.52), o homem possui um “gosto pervertido pela ilusdo, esse
desesperado desejo de ser convencido”.

O cenario de um filme pode ser realista (como locacdes na rua e paisagens),
materializado dentro de um estudio ou criado a partir de tecnologia digital. Na
maioria das vezes, contém elementos simbélicos e metaféricos, contribuindo para o
desenrolar da acdo. Bueiros, tuneis, esgotos, 6nibus, metrd6, montanhas, prédios
altos, rios e praias sdo comumente utilizados, sugerindo situacbes dramaticas,
misteriosas, abstratas e até mesmo pacificas. As grandes formacdes aridas dos
faroestes norte-americanos podem ser um exemplo de cenario bem explorado:
locais quentes, vazios e secos, simbolizando a dificuldade dos cowboys em lidar
com os indios nativos.

O figurino faz parte da constru¢do do personagem e da narrativa. O vestuario
condiz com a personalidade e os gostos do individuo, assim como as emocoes,
gestos e atitudes. O papel do figurinista é criar uma aproximacao do personagem
com o espectador, conferir veracidade a narrativa e criar efeitos psicologicos

significativos. Segundo Costa (2002, p.41),

O figurino ndo pode ser visto independentemente de outros elementos de
um filme: ele se insere em um contexto que inclui a cenografia, a
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maquiagem, a iluminacéo, a fotografia, a atuacdo. O figurino ndo é fonte
Unica, mas auxiliar na definicao dos elementos da narrativa.

3.5 A montagem

A montagem — organizacao dos planos de um filme de acordo com sua ordem
e duracdo - é um dos fundamentos mais especificos da linguagem filmica. O
cineasta D.W. Giriffith, durante a época do cinema mudo, percebeu a importancia da
selecdo de imagens em uma filmagem: a partir disso, criou o que se conhece por
“tomada”’, ou seja, a imagem que a camera consegue captar durante duas
interrupcdes. Logo apos, juntou-as em uma sequéncia linear e temporal, criando
uma ordem cronoldgica e objetiva, eliminando qualquer certeza de que o cinema é
uma reproducéo da realidade. E a partir da montagem que se determina o conceito
de plano: uma imagem entre dois cortes. Manipulando diferentes imagens, de
diferentes angulos e enquadramentos, Grifitth construiu o inicio da narrativa

adaptada para o cinema. Segundo Bernadet (1980, p.37),

A linguagem cinematogréafica € uma sucessdo de selecdes, de escolhas:
escolhe-se filmar o ator de perto ou de longe, em movimento ou ndo, deste
ou daquele éangulo; na montagem descartam-se determinados planos,
outros sdo escolhidos e colocados numa determinada ordem. Portanto, um
processo de manipulacdo que vale ndo so para a ficgdo como também para
o documentdrio, e que torna ingénua qualquer interpretacdo do cinema
como reproducao do real.

E pertinente afirmar que um filme é composto pela sequéncia de diversos
fragmentos, cuja ligacédo e ordenacao criam um efeito de realidade. Todavia, cenas
interligadas ndo criam um efeito de sentido: elas s6 adquirem significacdo dentro de
um contexto ou conjunto de valores. Alguns fatores que criam esse sentido séo o
ritmo da montagem, a duracdo dos planos e a aproximagdo da camera. Uma
montagem normal se torna apenas narrativa, enquanto uma montagem muito lenta
ou rapida adquire um papel dramatico, expressivo e psicolégico. Planos curtos criam
ritmos acelerados, sugerindo tensdo e angustia; planos longos remetem ao
sentimento de calma, tranquilidade, relaxamento e lentidao.

Outro estudioso que também revolucionou a técnica da montagem foi Sergei

Eisenstein. O diretor russo utilizou recursos inéditos em 1925, quando produziu o
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filme “O Encouracado Potemkin”, aplicando o que chamaria de “montagem das

atracdes”. Ademir Luiz “aponta que

Em uma série de ensaios, Eisenstein explicou que sua teoria
cinematografica apropriava-se da dialética marxista: propunha o choque da
tese e da antitese, sua superacéo, gerando uma sintese. Os cortes séo
abruptos: ponto, contraponto, fusédo. Para ele, o impacto provocado por um
filme acontecia em funcao do ritmo, ndo do enredo narrado.

Além da montagem das atracbes, outras foram fundamentais para o
surgimento de novas abordagens e técnicas: a montagem paralela, elaborada por
Grifitth, e a montagem acelerada, de Abel Gance. A montagem paralela, segundo
Bazin (1991, p.67) “conseguia dar conta da simultaneidade de duas acdes, distantes
no espaco, por uma sucessao de planos de uma e da outra”. Ja a de Gance utilizava
a multiplicacdo de planos curtos, criando a impresséo de um ritmo mais veloz.

A montagem tem como objetivo principal atribuir significado a elementos
divergentes e desconectados. O sentido ndo se encontra ha imagem objetiva ou no
relato, mas na “sombra projetada pela montagem, no plano da consciéncia do
espectador” (IDEM, p.68).

Em resumo, a plastica — figurino, fotografia, cenéarios, maquiagem,
interpretacdo — consiste em tudo aquilo que € representado na tela, enquanto que a
montagem é o nascimento de uma linguagem, pois € ela que diferencia o filme da
fotografia e de outras expressdes artisticas. Ja o som pode ser considerado um
complemento a imagem, podendo enriquecé-la, mas se torna um coadjuvante em

relacdo aos outros elementos técnicos imprescindiveis.
3.6 Simbolos, metaforas e outras figuras de linguagem

O gque faz do cinema uma expressao artistica sdo as figuras de linguagem,
simbologias e metaforas utilizadas nos filmes. Para manter um alto nivel de
qualidade, o cineasta deve influenciar o espectador a pensar e refletir, criando varios
graus de interpretacdo e niveis de leitura. Sem os elementos simbdlicos, o cinema

nao seria considerado um meio de comunicacgao tdo extraordinario. Segundo Martin

2 Em:<http://www.revistabula.com/posts/fimes/eisenstein-e-a-invencao-da-linguagem-
cinematografica>. Acesso em: 19 de setembro de 2012.
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(IBIDEM, p.93), “a utilizacdo do simbolo no cinema consiste em recorrer a uma
imagem capaz de sugerir ao espectador mais do que |he pode oferecer a simples
percepcao de conteudo aparente”. Portanto, o simbolo tem o papel de substituir um
personagem, objeto ou acontecimento. A técnica da montagem favorece a criacao
de uma linguagem abstrata e complexa, construindo uma dimensao expressiva e
permitindo ao diretor a oportunidade de inserir uma segunda significacdo a sua obra.
Reunindo dois fragmentos de realidade ou duas cenas diferentes, o cineasta pode
confronta-las e manipula-las, a fim de criar novas interpretacdes, com valores mais
profundos e interessantes.

Se uma imagem for autoexplicativa e facil de ser compreendida, ndo podera
ser considerada uma metafora. De acordo com o Dicionario Tedrico e Critico do
cinema, a metafora é “um tropo fundado na ‘transferéncia’ de uma no¢éao ou de uma
coisa para outra nogao ou coisa, por substituicdo de um termo por outro” (2003,
p.185). No entanto, ndo é simples definir uma metafora em um filme. O significado
desta figura de linguagem no cinema seria a justaposicdo de imagens e suas
comparacoes. Trés tipos de metaforas sdo comumente utilizadas nos filmes, sendo
elas:

- Plasticas: sdo baseadas em conteudos representativos das imagens, ou seja, seu
aprofundamento psicol6gico ou estrutural.

- ldeolodgicas: como o proprio nome ja revela, o intuito € coagir o espectador a
acreditar em uma ideia.

- Draméticas: agem diretamente na acdo dos personagens, tornando-se mais
compreensivel para o espectador.

Charlie Chaplin foi um cineasta que soube introduzir metaforas e figuras de
linguagem em seus filmes. Bedoya & Frias (2003, p.260, in RENO e GONCALVES,
2009, p.11) destacam que:

Charles Chaplin inicia seu filme Tempos Modernos com uma metafora
criada pela montagem. Na primeira imagem, vemos um rebanho de ovelhas.
O seguinte enquadramento mostra um grupo de operarios que caminha em
massa seguindo uma direcdo similar a das ovelhas. O sentido se forma: a
metafora alude ao trato desumano que recebe a classe operaria na
sociedade capitalista e nos tempos modernos: os trabalhadores apenas séo
um rebanho de ovelhas. Figura retdrica, a metafora substitui um elemento
significante por outro: as ovelhas ndo remetem a sua realidade fisica sendo
a outra realidade, de ordem conceitual. O de Chaplin € aqui uma montagem
de significacdes.



Outro elemento significativo da linguagem filmica € a elipse, aspecto
fundamental da decupagem que consiste em escolher os fragmentos captados pela
camera. Derivada do francés découpage, significa “recortar”. Ou seja, a decupagem
no cinema € a divisdo ou recorte de uma cena em Vvarios planos e sua conexao
através dos cortes.

Além das metaforas e simbologias implicitas, fazer entender-se com meias
palavras € um dos principais objetivos do cineasta. O que torna o cinema um meio
de expressao tdo complexo sdo as omissoes, elipses e principalmente seu poder de
sugestdo. Deixar de fora da mente do espectador aquilo que ele mesmo pode
interpretar ou imaginar, sugere que a imagem tem um poder muito mais implicativo
do que explicativo.

O suspense € um género que utiliza a elipse para sugerir a espera e a
ansiedade ao espectador, rompendo com as possibilidades e aumentando a tenséao
durante momentos decisivos da trama. Todavia, a “elipse simbdlica” é contraria ao
suspense, criando uma atmosfera mais profunda e significativa ao dissimular
elementos da acéo. Martin (2003, p.80) explica a importancia e a funcéo da elipse no

cinema;

Ha uma série de gestos, atitudes e acontecimentos penosos ou delicados
que os tabus sociais ou as normas da censura até recentemente proibiam
de mostrar. A morte, a dor violenta, os ferimentos horriveis, as cenas de
tortura ou assassinato eram em geral dissimuladas ao espectador e
substituidas ou sugeridas de diversas formas.

A linguagem cinematogréafica € complexa, profunda e abrangente, reunindo
inimeros elementos figurativos e complementares para criar sua propria estética e
plastica. Nao séo apenas as elipses ou metaforas que tornam a imagem reproduzida
na tela um atrativo para o espectador. Como ja citado anteriormente, a plastica
também é essencial para a constru¢do do tempo e espaco diegéticos. No entanto, €
importante frisar que, apesar dos elementos técnicos, a caracteristica fundamental

de um filme é a sua narrativa e a ordem dos acontecimentos que compdem a trama.

5.4 A narrativa no cinema

A narrativa cinematografica, em comparacdo com a narrativa literaria

tradicional, contém certas particularidades e especificidades. As relacdes entre
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palavra e imagem, sons, vozes e ruidos sdo caracteristicas que a distinguem dos
outros meios de expressao artisticos. Toda narrativa cinematografica é composta
por um “discurso”, isto €, uma trama logica que contém alguns critérios de
reconhecimento, sendo que o principal € o fato de que toda narrativa tem comeco,
meio e fim. Mesmo que o final da narrativa seja ciclico, abstrato ou incompleto, ela
ainda possui um ultimo plano, assim como todo livro tem uma ultima pagina. O que
complementa uma historia contada no cinema € a imaginacdo do espectador, que
pode criar novas interpretacdes e ideias sobre o fato narrado.

De acordo com Gaudreault e Jost (2009), os grandes conceitos narratolégicos
séo o relato, a narracdo, a temporalidade e o ponto de vista. Um relato € narrado
dentro de um tempo especifico — tanto da propria narragcdo quanto do tempo de
percepcao do espectador - e € determinado pelo ponto de vista de quem “conta a
histéria”, ou seja, do narrador implicito ou “grande imagista”. Assim como um
jornalista é o narrador implicito de uma reportagem ou documentério, o imagista é
aguele que manipula o conjunto da trama audiovisual.

Uma grande dificuldade encontrada na narrativa cinematografica € determinar
quais enunciados existem em uma imagem. Na linguagem escrita, € muito mais facil
compreendé-los. Seria impossivel em um plano dizer, por exemplo, “Jodo morre”.

Ainda segundo os autores,

Imaginemos um homem — Jodo — que bruscamente leva a mao a altura do
peito e cai para tras, ndo se movendo mais. Sem dulvida compreenderei que
acaba de ser morto por uma bala. Porém, se alguns segundos depois ele
acorda e se levanta como se nada tivesse acontecido? Analisarei a primeira
imagem como Jodo caiu ou Jodo brincou de fingir-se de morto e a segunda,
guando abre os olhos, como Jodo acorda ou Jodo ressuscita ou até mesmo
Jodo acabou de brincar, segundo a equivaléncia linguistica que terei dado
ao primeiro plano (GAUDREAULT e JOST, 2009, p.36)

Esse tipo de dificuldade deriva do fato de que a imagem mostra, mas nao diz,
ocasionando problemas de interpretacdo e compreensao do enunciado. A imagem
pode ser dubia, oferecendo um ou mais enunciados, pois nhenhum plano equivale a
apenas uma palavra. Se os filmes fossem formados por apenas um plano, seria
possivel determinar sua significagdo narrativa. Sendo assim, retornar-se-ia aos
primordios do cinema, quando os filmes exibidos duravam até trés minutos.

N&o é possivel falar de uma linguagem filmica sem citar a funcdo do narrador.

E essa instdncia, que nem sempre é percebida, que cria a ordem dos
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acontecimentos, convence o espectador pelos seus “olhos”, isto é, seu ponto de
vista, e acentua a dramaticidade por meio de um vocabulario especifico. E ele quem
repassa informacoes e da énfase a alguns momentos particulares da historia. O
desenrolar da trama muitas vezes parece acontecer sem a presenca de um
narrador, no entanto, essa é apenas uma falsa impressao.

Os atores também sdo essenciais em uma narrativa cinematogréfica.
Todavia, em oposi¢cao aos atores de teatro, no cinema a interpretacdo ndo € o unico
fator que influencia a trama. Uma peca € encenada ao vivo e ndo necessita de um
objeto — como uma camera — para exibir os melhores enquadramentos, angulos e
situacdes relevantes da histéria. J& no cinema, a interpretacdo ndo é o suficiente
para a composicdo de um filme: a camera € o complemento que se situa em um
nivel superior ao dos atores, criando figuras de sentido e apontando o que é mais
importante dentro daquele universo. A posi¢céo que a camera ocupa pode modificar o
enredo da histéria e a percepcdo do espectador em diversos sentidos,
principalmente no quesito performatico dos atores. Ela também pode ser utilizada
para dirigir o olhar e a atencdo do publico, manipulando-o e fazendo-o seguir o
caminho escolhido pelo grande imagista. Carriere (2006, p.55) apresenta uma visao
pessimista sobre esse narrador implicito:

A rede de imagens que nos cerca € tdo densa, tecida de forma téo
intrincada, que é quase impossivel ndo ceder a uma espécie de indoléncia
mental, uma sonoléncia intelectual que permite a invasdo de mentiras —
exatamente como, no passado, sentinelas bébados ou exaustos, em

cidades sitiadas, adormeciam, permitindo que o inimigo entrasse (2006,
p.55)

A enunciacgao - que designa as relacfes entre o enunciado e o enunciador -
pode variar em funcdo do contexto em que esta inserida. Cada espectador possui
uma bagagem histérico-cultural, variando seus niveis de interpretacdo. Portanto,
perceber essa enunciagcdo cinematogréfica em sua totalidade torna-se um desafio.
Um espectador que conhece a linguagem filmica € completamente diferente daquele
que considera o cinema uma mera forma de entretenimento. O grupo social, a faixa
etaria e o periodo histdérico em que vivem também sédo fatores que influenciam a
compreensdo da enunciagdo cinematogréfica. Ainda citando Carriere (IBIDEM,
p.61), “como os homens acorrentados na caverna de Platdo, que supfem reais as
sombras moveis que veem, 0s espectadores também assistem sentados, imoveis,

no escuro, a filmes que chamam de reais”.
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E pertinente afirmar que o cinema cria um mundo préprio de ficc&o, regido por
suas proprias leis, transmitindo uma “impressao de realidade”. Ele se aventura pelo
irreal, mas nem sempre o publico consegue fazer esse discernimento entre realidade
afilmica e o universo diegético. O processo de enunciacdo s6 € concluido quando o
espectador se desprende da ficcdo e percebe que esta lidando com uma linguagem
especifica do audiovisual. Bernadet (1980, p. 12 - 13) explica que essa impressao de
realidade fez o cinema tornar-se sucesso mundial: “O cinema da a impresséo de que
€ a propria vida que vemos na tela, brigas verdadeiras, amores reais (...). No
cinema, fantasia ou néo, a realidade se impde com toda forga”.

O cinema € um dos mais importantes meios de comunica¢do da atualidade.
Sua capacidade de dividir opinides, levantar questbes pertinentes, mostrar ideias
novas e debater questdes sociais € indiscutivel. A proposta de aliar imagem e som
para agucar o senso critico do publico e recriar a realidade por meio da ficcéo fez
com que o cinema ganhasse adeptos fieis no mundo todo. O efeito de realidade faz
da linguagem cinematografica uma linguagem rica, complexa e interessante, sempre
aberta a novas possibilidades e estudos mais aprofundados. Em resumo, como
afirma Carriére (2006, p.194): “Nao podemos mais negar a existéncia do cinema,

fora ou dentro de n@s, tanto quanto nao podemos negar o0 ar que respiramos”.
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4. INDUSTRIA CULTURAL

O termo Industria Cultural foi usado pela primeira vez em 1947 pelos fildsofos
alemdes Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, na obra Dialética do
Esclarecimento. Pensadores da Escola de Frankfurt, refugiaram-se nos Estados
Unidos durante a 22 Guerra Mundial e adotaram o0 conceito para substituir a
expressao “cultura de massa”, até entao utilizada. A origem do livro veio a partir de
uma pesquisa cientifica realizada por Adorno, a convite do professor norte-
americano Paul Lazarsfeld. O propdsito era desenvolver uma convergéncia entre a
pratica dos veiculos de comunicacdo norte-americanos, em especial o radio, e a
teoria europeia. A pesquisa era financiada pela Fundacdo Rockefeller, no ambito do
Princeton Office of Radio Research, uma das primeiras instituicdes a fazer analises
dos meios de comunicagéo.

A colaboracdo de Adorno na pesquisa foi de curta duragédo. O filésofo, de
orientacdo marxista, discordava da visdo americana. Para ele, a proposta do
financiador norte-americano anulava a “analise desse sistema, suas consequéncias
culturais e sociolégicas e seus pressupostos sociais e econdmicos”, buscando
principalmente aplicacdes mercadoldgicas. Horkheimer se junta a Adorno e, juntos,
afirmam que a Industria Cultural vulgariza a arte superior e inferior, aniquilando o
pensamento critico humano, a partir de um modo de producéo em série voltado para
o0 consumo. Fruto da economia industrial capitalista da década de 40, a Industria

Cultural nivela o individuo de acordo com o seu potencial de consumo.

Os produtos culturais, os filmes, os programas radiofénicos, as revistas
ilustram a mesma racionalidade técnica, 0 mesmo esquema de organizacao
e de planejamento administrativo que a fabricacdo de automdéveis em série
ou os projetos de urbanismo. (MATTELART, Michéele & Armand, 2000, p.77)

Ou seja, a Industria Cultural pretende satisfazer enormes demandas e fornece
bens padronizados e produtos descartéveis, valorizando mais o perfil do consumidor
do que o conteudo do produto. A Industria Cultural significa para os frankfurtianos a
derrocada da cultura, sua transformacdo em uma racionalidade técnica, de carater

coercitivo e manipulatorio das grandes massas. Os autores explicam que
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A transformacado do ato cultural em valor suprime sua fungéo critica e nele
dissolve os tracos de uma experiéncia auténtica. A producéo industrial sela
a degradacao do papel filoséfico-existencial da cultura (IDEM, p.78).

O modo industrial de produgéo pretende manter o controle social e fornecer
ao grande publico uma forma de entretenimento vazia, tornando o efeito e a técnica
mais importantes do que o conteudo filosofico, poético e artistico, sejam
manifestacdes culturais literarias, musicais ou cinematogréficas. O objetivo é
manipular as massas de maneira inconsciente, fornecendo produtos 6bvios e
repletos de clichés, diminuindo e desvalorizando qualquer atividade intelectual de

gquem 0S consome.

Sob a aparéncia de um mundo cada vez mais modelado pela tecnologia e
pela ciéncia, manifesta-se a irracionalidade de um modelo de organizacdo
da sociedade que subjuga o individuo, em vez de liberta-lo. A racionalidade
técnica, a razdo instrumental reduziram o discurso e o pensamento a uma
dimensé&o Unica, que promove o acordo entre a coisa e sua fungéo, entre a
realidade e a aparéncia, a esséncia e a existéncia. Essa “sociedade
unidimensional” anulou 0 espac¢o do pensamento critico (IBIDEM, p. 81).

Uma das consequéncias negativas dos produtos culturais produzidos em
larga escala é a manipulagéo da linguagem. Por meio deste artificio, os dirigentes da
Indastria Cultural tentam impor jargdes para a populacao, impedindo o discernimento
entre realidade e ficcdo. De modo inconsciente, a populacéo “suga” essa linguagem
para sua propria vida e a incorpora em seu idioma. O pensamento da Industria
Cultural é excludente, monopolista e impede que o individuo “fuja” dos moldes
impostos para a sociedade - isto €, se o0 sujeito for contra o que lhe foi imposto, sera

considerado um estrangeiro.

4.1 Contexto Historico

Antes de considerar as criticas ao molde industrial uma verdade absoluta,
primeiro € preciso entender o contexto historico e social em que se encontravam 0s
filosofos alemées da Escola de Frankfurt.

Adorno e Horkheimer fugiram do nazismo na Alemanha em 1933 e emigraram
para os Estados Unidos, permanecendo até o final da 22 Guerra. O crescimento da
ideologia nazista do estado totalitario de Hitler teve grande influéncia nos estudos

dos autores. O nazismo utilizou as novas formas de comunicagcdo de massa — 0
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radio e o cinema - para reproduzir suas propagandas manipulatérias a favor do
partido. Assim como na Italia comandada por Mussolini, Hitler percebeu que o radio
era um veiculo poderoso para a mobilizacdo das massas. Com a devastacao
causada pelo fim da guerra, os Estados Unidos despontaram como poténcia
econ6mica mundial, distribuindo produtos culturais para diversos paises. O objetivo
era impor sua ideologia e dominar outras culturas, principalmente por meio de
propaganda e de filmes hollywoodianos. Os padrdes de comportamento norte-
americanos alastraram-se, tornando mais facil difundir produtos em larga escala.
Adorno e Horkheimer, exilados nos Estados Unidos, eram contrarios ao sistema
mercadoldgico norte-americano e defendiam a ideia de que a cultura europeia era
superior do ponto de vista artistico e cultural, mesmo que estivesse atrasada em
relacdo a industria.

No entanto, o “atraso” dos paises europeus favoreceu novas formas de
producgdes artistico-culturais. Na Alemanha, por exemplo, os teatros, orquestras e
museus foram mais valorizados e conquistaram um papel importante na época, ao
mesmo tempo em que eram pouco relevantes para o crescimento da industria e da
producdo em larga escala. Segundo Herbert Marcuse, filésofo aleméo ligado aos
integrantes da Escola de Frankfurt, a cultura de massa € uma nova forma de
totalitarismo, assim como o nazismo e o fascismo. A diferenca € que esse
totalitarismo ndo é identificado, passando despercebido aos olhos da sociedade.
Para Fadul (1994, p.56),

Enquanto o nazismo e o fascismo séo identificados como formas totalitarias
de governo, a sociedade americana ndo pode ser identificada como uma
sociedade totalitaria, porque ndo existe a consciéncia da denominac¢éo, ou
melhor, essa denominacé@o é agradavel. Para esses autores, a sociedade
de massa é também uma sociedade totalitaria, porque os dominados nao
percebem até onde vai essa dominagéo.

Segundo os ideais norte-americanos, somente a produgdo universitaria e
cientifica pode ser classificada como cultura. Dessa forma, enquanto a cultura
estiver retida nesse ambiente fechado e controlado pela elite intelectual, as massas
estardo de fora, consumindo apenas o entretenimento.

Vivendo em meio a este contexto histérico-social, é possivel compreender os
motivos que levaram Adorno e Horkheimer a criticar a Indastria Cultural e os
produtos norte-americanos. No entanto, é importante destacar que as grandes

massas também séo reprimidas de outras maneiras, sendo a industria apenas uma
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entre diversas formas de manipulacdo. E também imperativo ressaltar que a teoria
da Industria Cultural vem se modificando através dos anos, sofisticando-se dentro da
perspectiva da globalizacéo e de novos processos econdmicos, tornando a nogao de
“hegemonia” um pouco ultrapassada. Atualmente, os individuos pertencem a classes
sociais divergentes que formam um conjunto, apesar da intensa movimentagéo e

transformacéo da cultura.

4.2 Relacfes entre a Industria Cultural e o cinema norte-americano

Apés a vitoria na Segunda Guerra Mundial, o poderio econémico dos Estados
Unidos se fortificou, vencendo a crise que assolava o pais apos a queda da bolsa de
Nova York. Com o aumento da producdo em larga escala, os norte-americanos
conseguiram exportar produtos culturais pelo mundo e impor seu estilo de vida,
principalmente por meio do cinema. No entanto, a producao cinematografica ja vinha
se fortalecendo desde os estragos causados pela Primeira Guerra Mundial (1914-
1918). Segundo Garcia (2011, p.24),

Com a explosdo da Primeira Guerra Mundial (1914-1919) e a Europa
devastada pelo conflito, a producdo americana, que jA caminhava muito
bem, ganhou forca e mercado. A guerra deu o impulso que faltava para os
Estados Unidos se tornarem referéncia mundial no que diz respeito a arte
cinematogréfica.

A producéo filmica norte-americana era realizada em Nova York até 1917,
guando foi transferida para Los Angeles. A partir de entdo, Hollywood se consolidou
como industria cinematografica, tornando-se a capital mundial do cinema. Essa ideia
de industria cresceu com o0 nascimento dos principais estudios de cinema nas
décadas de 1910 e 1920.

O mercado europeu de cinema era conhecido no mundo todo por sua
producdo artistica de boa qualidade e pelos avancos tecnologicos surgidos a partir
da criacdo dos irméaos Lumiére. No entanto, os Estados Unidos aproveitaram a
oportunidade de uma Europa devastada pela guerra para iniciar o seu periodo de

gloria:

Mesmo com o pais em crise, a indUstria soube se aproveitar dos avancos
tecnolégicos do final da década de 1920, como o advento do som e da fala
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e a criacdo de duas instituicbes importantes: A Academia de Artes e
Ciéncias Cinematograficas de Hollywood (Academy of Motion Pictures Arts
and Sciences — AMPAS) e a Associacdo de Imprensa Estrangeira de
Hollywood (Hollywood Foreign Press Association — HFPA). Tais mudancas
tiveram impacto positivo no cinema hollywoodiano, ajudando-o a se
estabilizar e ganhar o mercado das producdes europeias, que ja eram
reconhecidas em todo o mundo, sendo responsaveis pela prosperidade da
industria. (IDEM, p.62)

E no periodo entre-guerras que a inddstria norte-americana encontrou o
caminho para o sucesso: além de lucrar com filmes comerciais, voltados para o
entretenimento das massas, também exerceu uma fungdo dominadora, impondo sua
propria cultura ao resto do mundo. A partir da Segunda Guerra Mundial, o discurso
manipulatério se tornou ainda mais recorrente nos filmes: as comédias e musicais
eram criados para fazer propaganda contra o regime nazifascista de Hitler e
Mussolini. Quando os norte-americanos aderiram ao conflito, os mercados asiaticos
e europeus proibiram a exibi¢éo de filmes hollywoodianos.

A Europa se opds ao mercado norte-americano fechando-se em suas proprias
producdes culturais. Mesmo sem fazer parte do mercado industrial, ainda valorizava
o trabalho dos artistas. Nesse contexto turbulento de guerras e ascensdo da
industria norte-americana, surge a teoria de Adorno e Horkheimer. O conceito de
Indastria Cultural se aplica principalmente ao cinema norte-americano, que comeca
a realizar superproducdes e investir bilhbes de ddlares em equipamentos técnicos
para deixar seus filmes mais atraentes para as grandes massas. Adorno e
Horkheimer (2002, p.179) apontam:

A interrogacdo ainda ndo é substituida pela pura obediéncia. Tanto isso é
verdade que a grande reorganizacdo do cinema as vésperas da Primeira
Guerra Mundial, premissa material da sua expansdo, foi, de fato, um
adequar-se consciente as necessidades do publico controladas pelas cifras
de bilheteria, coisa que, no tempo dos pioneiros do cinema, nem sequer se
pensava levar em conta. Assim parece até hoje aos magnatas do cinema,
gue se baseiam no mesmo principio, € NOsS sSUCeSS0S mais ou menos
fenomenais, e ndo no principio contrario, o da verdade. Sua ideologia sao
0s negocios. A verdade € que a forca da inddstria cultural reside em seu
acordo com as necessidades criadas e ndo no simples contraste quanto a
estas, seja mesmo 0 contraste formado pela onipoténcia em face da
impoténcia.

Para os autores, a Industria Cultural faz promessas para 0s espectadores e
nao as cumpre. A0 mesmo tempo em que o publico deseja escapar da realidade e
esquecer-se da rotina de trabalho, ele se ilude com elementos que dificimente

estardo a seu alcance. Dessa forma,
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O assalto ao prazer que acdo e apresentacdo emitem é indefinidamente
prorrogado: a promessa a que na realidade o espetaculo se reduz,
malignamente significa que ndo se chega ao quid, que o hdspede ha de se
contentar com a leitura do menu. Ao desejo suscitado por todos 0os nomes e
imagens espléndidos serve-se, em suma, apenas 0 elogio da opaca rotina
da qual se queria escapar [...] A industria cultural ndo sublima, mas reprime
e sufoca. Expondo, continuamente, o objeto do desejo, o seio no sweater e
0 busto nu do heréi esportivo, ela apenas excita o prazer preliminar ndo
sublimado, que, pelo habito da privacdo, ha muito tempo se tornou
puramente masoquista. (IDEM, p.180)

Os filésofos ainda propdem que o entretenimento nas salas de cinema é
ilusorio e enganoso. As cenas estimulantes, cheias de movimento, ndo fazem o
espectador se encantar com a arte cinematografica, muito menos refletir sobre sua
condicao social e psicologica. Sao pessoas estaticas sentadas dentro de uma sala
escura, absorvendo qualquer tipo de informacéo e contetdo que lhes € apresentado.
O senso critico se esvai, desviando qualquer tipo de pensamento reflexivo em meio
a movimentos rapidos e efeitos de camera. O cinema é, portanto, uma alternativa de
lazer para os trabalhadores que se sentem cansados apos intensas jornadas de
trabalho. Para uma dona de casa, passar algumas horas sentada em uma sala de
cinema significa um refugio, um momento que a faz relembrar da juventude, quando
podia comparecer a festas e apreciar o mundo além de sua janela; os desocupados
das grandes cidades comparecem as salas para fugir do veréo e do inverno intensos
gue se intensificam do lado de fora; pessoas que trabalham por horas a fio buscam
no cinema um local de tranquilidade e diversdo, a fim de “fugir da realidade”. No
entanto, a industria do divertimento ndo torna a vida mais humana para os homens.
Para Adorno e Horkheimer (2002), a ideia de utilizar todas as possibilidades técnicas
no cinema com o intuito de propiciar algumas horas de entretenimento faz parte de
um sistema econémico que se recusa a utilizar suas capacidades quando o assunto
é eliminar a fome.

No texto “A Industria Cultural’, baseado em conferéncias radiofénicas
proferidas em 1962, na Alemanha, Adorno reforca a teoria de que a prépria Industria
Cultural pode ser vista como uma ideologia e obscurece a percepcao de todas as
pessoas. Para o autor (1978, p.294), “a satisfacdo compensatdria que a industria
cultural oferece a pessoas ao despertar nelas a sensacdo confortavel de que o
mundo estd em ordem, frustra-as na propria felicidade que ela ilusoriamente Ihes

propicia”.



Adorno e Horkheimer podem ter razdo quando se referem ao discurso
manipulatério contido nos filmes e na diminuicdo do pensamento critico em relagéo
as obras de arte. Entretanto, é preciso pensar se essa teoria ainda € valida para o
século XXI e para as mudancgas que ocorreram na sociedade. Hoje vivemos em um
mundo dominado pelo capitalismo industrial e dificilmente serd possivel alterar
pensamentos pré-estabelecidos pelo povo, ja acostumado e conformado com o0s
blockbusters — filmes voltados para as grandes massas que pretendem arrecadar
milhdes de dolares nas bilheterias. Esses tipos de filmes raramente oferecem
tematicas socioecondmicas ou politicas, focando apenas no entretenimento rapido e
sem muita profundidade.

A Industria Cultural atingiu seu apice na década de 80, com o surgimento das
grandes producdes, que visavam alcar os grandes estudios da crise econdmica. Os
espectadores se acostumaram com o0s efeitos especiais proporcionados pela
industria do cinema. Com isso, muitos filmes se tornaram populares e ganharam
sequéncias ap0s 0 enorme sucesso nas bilheterias. Essas sequéncias foram criadas
para suprir as necessidades de um publico que se encantou com as imagens
velozes e rapidas e desejavam mais espetaculos nas grandes telas. Isso era
praticamente um retorno aos primordios do cinema, quando o que realmente
importava era apenas a imagem em movimento.

Algumas questdes sobre o tema podem ser analisadas: sera que € possivel
instaurar um senso critico na populacédo apoés tantos anos de manipulacdo? O povo
gostaria de criar esse senso critico ou seu interesse pelos filmes seria apenas para
ter alguns momentos de descontragdo? O século XXI € um caminho sem volta para
o cinema de arte? Ao contrario do que afirmam Adorno e Horkheimer, a
popularizacdo dos filmes ndo seria algo bom para as massas excluidas? Essas
reflexdes sédo importantes para os estudos culturais do jornalismo e do cinema. A
Indastria Cultural, ao mesmo tempo em que transforma uma obra de arte em
produto, também pode ser uma saida para aqueles que ndo tem acesso a nenhum
tipo de manifestacdo cultural. Ao mesmo tempo em que essa industria apresenta
discursos manipulatorios, também democratiza a informacéo e a cultura.

A teoria da Industria Cultural pode ser aplicada ao cinema por ditar regras de
comportamento que muitas vezes podem prejudicar a formacao cultural do individuo.
Diferenciar realidade de ficcdo pode ser uma linha ténue para um publico

desinformado e facilmente manipulado pelas grandes produc¢des cinematogréaficas.
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Hollywood dita regras de moda, comportamento e cria uma mitificacdo em torno de
atores e atrizes, colocando-os em um patamar bem acima de outros individuos, com
seus salarios exorbitantes e visuais impecaveis. As dissertacbes de Adorno e
Horkheimer, mesmo com algumas restricoes, ainda podem ser consideradas validas

e analisadas de acordo com o contexto cinematografico mundial.
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5. ANALISE DO DISCURSO

Para compreender a maneira como 0 cinema retrata as jornalistas, é
imprescindivel conhecer o método da analise do discurso. Método da linguistica e do
campo da comunicagdo, a analise do discurso identifica constru¢des ideologicas
presentes em um texto, seja ele oral ou escrito.

A Analise do Discurso nasceu na Franca da década de 60 como uma teoria
da leitura. Ela foi inovadora ao romper com as tradicbes da hermenéutica e da
analise de conteudo, praticas tedricas voltadas para a interpretacdo. Seu principal
objeto de estudo séo as relacdes estabelecidas entre a lingua e os sujeitos que as
empregam, assim como suas relacdes com a exterioridade e a historia. E preciso
levar em consideracéo todos os fatores externos que influenciam o discurso de um
individuo: aquilo que ele discursa é resultado de discursos anteriores que foram por
ele interiorizados e entendidos como verdades.

Todo discurso pode ser considerado uma construcdo social que utiliza certas
ideologias para compor sua estrutura. O discurso de um individuo revela sua visao
de mundo dentro de um determinado contexto histérico-social e pode ser composto
por outros discursos externos. Fiorin (1990, p.11) define essa instancia:

O discurso sdo as combinacdes de elementos linguisticos (frases ou
conjuntos constituidos de muitas frases), usadas pelos falantes com o
proposito de exprimir seus pensamentos, de falar do mundo exterior ou de
seu mundo interior, de agir sobre o mundo. A fala é a exteriorizagao
psicofisico-fisiolégica do discurso. Ela é rigorosamente individual, pois é
sempre um eu quem toma a palavra e realiza o ato de exteriorizar o
discurso.

A Analise do Discurso faz parte do estudo da linguagem, porém segue uma
vertente diferente da estudada pelos estruturalistas que se inspiravam nas teorias de
Saussure. Antes, 0 objeto de estudo era a lingua por ela mesma, sem se preocupar
com os falantes ou suas condi¢cbes de producdo. No entanto, houve mudancas no
estudo da linguagem apos a Gramatica Transformacional de Chomsky (1957), que
propés uma forma mais abrangente de analisar o contexto e os fatores
extralinguisticos que compdem um enunciado, discurso ou texto. Na década de 60,
Michael Pécheux criou a Andlise Automatica do Discurso, que passou a analisar o
processo de producdo da lingua. O objeto de estudo, que anteriormente era

centrado na fala, agora era focado no sujeito falante, a fim de compreender o que
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acontece quando um individuo profere um discurso. Nasce entdo a Analise do
Discurso francesa, um estudo interdisciplinar que mescla texto, historia, linguistica,
marxismo e psicanalise. A hipétese considerada por Pécheux foi de que o sujeito
falante pudesse transformar seu discurso a partir de uma ideologia e de seu contato
com o mundo. A corrente de pensamento da Andlise do Discurso francesa aponta
gue ndo existem textos ou discursos originais, apenas os intertextos. O sujeito se
apropria de um discurso preexistente e o incorpora como se fosse seu.

Bakhtin (1998) via o sujeito como elemento participativo e atuante no
processo de comunicagao, 0 que iria contra a firmacado de Pécheux. Para ele, o
individuo deve ser analisado como produto social, que interage com a linguagem e
com o mundo em que vive. Bakhtin compartilha da ideia de que possam existir
outros discursos incorporados no discurso de um sujeito, acreditando que o sujeito

plenamente capaz de pensar estrategicamente e fazer suas préprias escolhas.

5.1 A Teoria de Bakhtin e a nocao de intertextualidade

Todo discurso nasce a partir de outro e aponta para outro. Ou seja, ele é
transformador e pode ser infinito. Essa relagédo de sentido pode ser chamada de
intertextualidade. A questdo da intertextualidade, estudada por Julia Kristeva na
década de 60 retoma os estudos de Mikhail Bakhtin sobre dialogismo e polifonia.

Mikhail Bakhtin foi um filosofo e pensador russo que viveu em Moscou entre
1895 e 1975. Seus estudos voltados para a linguagem humana inspiraram diferentes
autores até hoje, servindo como fonte para os estudos de literatura, cinema, teatro e
artes em geral. Bakhtin criou a teoria do dialogismo, definida por Zani (2003, p.121)
como a ‘“referéncia ou incorporacdo de um elemento discursivo a outro”. Para
Bakhtin, o dialogismo € o principio constitutivo da linguagem e do sentido de seus
enunciados. Stam (1992, p.27) enfatiza que “o0 pensamento de Bakhtin durante a
década de 20 era dominado por uma preocupacdo preponderante: o
desenvolvimento de uma filosofia da linguagem baseada no dialogismo, 0 aspecto
comunicativo do discurso”.

Esse aspecto comunicativo se caracteriza pela incorporagcdo de diversas
vozes em um discurso. Portanto, nenhum texto é criado a partir de uma visao Unica,
mas pela visdo de conjunto. Barros (1999, p.3) afirma que “nenhuma palavra é

nossa, mas traz em si a perspectiva de outra voz”. O conceito de unir diversas vozes
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€ chamado de polifonia e ndo deve ser confundido com dialogismo. Ainda segundo
Barros (IDEM, p.5), “a polifonia em sua plenitude € quando as vozes que dialogam e
polemizam ‘olham’ de posicfes sociais e ideologicas diferentes, e o discurso se
constréi no cruzamento dos pontos de vista”. Nenhum tipo de texto pode ser
analisado fora de seu contexto historico-social e sem um estudo prévio de quem o

construiu. Ou seja,

A maneira como 0s autores tratam o discurso de seus personagens, ou a
maneira como 0s personagens literarios tratam o discurso de outros
personagens, € analoga aos processos discursivos da vida cotidiana, e
revela o ethos de uma cultura e de uma sociedade. (STAM, 1992, p.34)

Qualquer tipo de discurso contém uma intengdo, consciente ou nao, de
transmitir uma mensagem ideoldgica. Cada ser humano tem um olhar diferente
sobre a sociedade, oriundo de uma bagagem cultural e histérica. As possibilidades
discursivas geradas por uma determinada cultura sdo imensas e abrangentes. Nao
importa o grau de escolaridade ou renda, qualquer individuo passa por
transformacdes e experiéncias desde a infancia, influenciando em seu discurso.
Stam (IDEM, p.75) ainda aponta que “o dialogismo opera dentro de qualquer
producdo cultural, seja letrada ou analfabeta, verbal ou nao-verbal, elitista ou
popular”.

Bakhtin é considerado um teérico radical por aplicar sua teoria do dialogismo
nao apenas em textos literarios, mas no cotidiano da populacédo. Tudo o que faz
parte de um texto é componente dessa teoria. A relacdo eu-outro é primordial para
compreender os estudos do autor. Para ele, a vida é vivida a partir da
autoexperiéncia dos outros e da experiéncia particular de cada individuo, abrindo
portas e cruzando fronteiras para o entendimento do mundo. O ser humano néo é
independente, precisa de outros discursos e outras vozes para ajuda-lo a se
manifestar e criar sua propria forma de pensamento.

Bakhtin trabalha com o conceito de que todo texto possui multiplos
significados, ndo sendo possivel considerar uma Unica leitura como verdade
incontestavel. E com base nessas ideias que ele também ignora o fato da existéncia
de uma consciéncia Unica, revelando ser este um conceito tipicamente burgués:

Para Bakhtin, a consciéncia sO existe na medida em que se concretiza

através de algum tipo de material semidtico, seja sob a forma de ‘discurso
interno’, seja no processo de interacdo verbal com os outros. Assim, Bakhtin
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descentraliza a consciéncia individual: “Os signos s6 podem emergir em
territorio interindividual”. Ele desmascara o apreciado mito burgués da
autonomia da consciéncia individual. A consciéncia individual é um fato
sécio-ideoldgico: sem seu conteldo semiético, ideoldgico, ela ndo existe.
(STAM, 1992, p.30)

A consciéncia individual € um mito, considerando-se que o ser humano sé
existe em sua totalidade quando se torna um ser social. Ndo € possivel julgar
gualquer tipo de discurso, sem antes levar em conta em que meio aquele enunciador
estava inserido. O individuo depende do meio social, pois isso estimula sua
capacidade de amadurecimento, de lidar com as mudancas e obter respostas para
seus dilemas. Dessa forma, ele ndo tem uma existéncia completamente
independente.

Desde o nascimento, o individuo cresce em meio a outros de sua mesma
espécie e compartilha experiéncias, conversas, costumes e outras particularidades
que o ajudam a moldar sua identidade. E agindo sobre o mundo e entendendo-o que
o ser humano cria seu discurso individual, influenciado por outras vozes. A
linguagem em si é um fator importante para o desenvolvimento do conceito de
dialogismo, pois ela ndo ¢ um sistema concluido e terminado, mas um processo
continuo. Os individuos necessitam de uma comunicacdo verbal, mas ndo a
recebem pronta e imodificavel. Eles ingressam em um fluxo mével e constante de
comunicacdo, na qual os tornam conscientes, ativos e prontos para lidar com o
mundo.

Um ponto de vista ndo pode ser visto apenas como um quesito técnico. E
uma questao politica, ética e também social, tornando viavel a juncao de diferentes
caracteristicas, estabelecendo a relacdo de eu-outro, isto €, sem 0 outro nao existe
identidade discursiva. O discurso também pode ser considerado um truque ou
trapaca: um individuo pode incorporar o discurso de outro e chamar de seu. De
acordo com Zani (2003), existem trés processos que ddo origem a intertextualidade:
citacdo, aluséo e a estilizacao.

A citacdo é um elemento dentro de outro ja existente; a alusdo néo é explicita,
mas reproduz a ideia de algo jA mencionado — que ja € conhecido pelo publico em
geral; por fim, a estilizacdo reproduz elementos estilisticos e os altera. A partir
destes conceitos 0 enunciador consegue convencer 0 enunciatario de seus ideais,
sem que este perceba ou entenda em sua totalidade a mensagem que se deseja

transmitir.
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E pertinente afirmar que a multiplicidade de sentidos é o que caracteriza
qualquer discurso. O homem é um ser social e ndo pode ser analisado
individualmente, portanto aprende a ver o mundo pelos discursos de outros e 0s
incorpora a sua fala. Qualquer expressdo, palavra ou afirmacdo pode mudar
totalmente seu sentido de acordo com a pessoa que as utiliza. O sentido de um
discurso pode ser determinado de acordo com as formacdes ideoldgicas de cada um
e conter multiplas interpretacdes. Portanto, para entender qualquer tipo de discurso,

primeiro deve-se conhecer o conceito de ideologia.

5.2 O que é ideologia?

Segundo Fiorin (1990), as representacdes que servem para explicar a ordem
social, o conjunto de ideias de um individuo e as relacdes que ele mantém com
outras pessoas € 0 que se conhece por ideologia. Ou seja, a ideologia é a visdo de
mundo de um ser humano, o ponto de vista de uma classe social, a opinido de certo
grupo. Sem conhecer a histdria ou o contexto de um individuo, néo é justo julga-lo e
nem criticar suas ideologias. O autor ainda aponta que néo existe conhecimento
neutro, pois eles estdo sempre comprometidos com 0s interesses sociais e estao
relacionados a outros conhecimentos prévios.

A partir dessas formacodes ideoldgicas, nascem as formacdes discursivas. Isto
€, a partir de uma conjuntura e posicdes especificas, € possivel determinar o que
pode ou ndo ser dito. Pode-se definir as formacdes ideoldégicas como um conjunto
de representacfes e atitudes que ndo sao nem individuais e nem universais, mas
sao ligadas as posicdes de classes que entram em conflito umas com as outras.
Como aponta Orlandi (1998, p.23):

A possibilidade de andlise em analise do discurso deriva da consideragéo
do discurso como parte de um mecanismo em funcionamento,
correspondendo a um certo lugar no interior de uma formacé&o social.

Pensamento e linguagem sdo duas instancias inseparaveis. Portanto, cada
formacao ideoldgica corresponde a uma formacao discursiva, um conjunto de temas
que criam determinada visdo de mundo. Sabe-se que o homem so6 existe como um
ser social, no entanto, o pensamento dominante na sociedade ainda refuta essa
tese. Por mais que a consciéncia seja social, os individuos ainda tendem a acreditar

que sao livres e que possuem uma individualidade total. Porém, ndo existe a
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possibilidade de um homem estar a parte de qualquer coercdo social. Logo, “o
individuo nao fala o que quer, mas o que a realidade impde que ele pense e fale”
(FIORIN, 1990, p. 43).

5.3 O texto

O objeto de estudo da analise do discurso é o texto. Ele € individual, em
oposicado ao discurso que é social. Enquanto existe uma liberdade mais acentuada
na criacdo textual, no nivel discursivo o homem ainda se prende ao contexto

histérico-social em que esta inserido. Orlandi (1998, p.22) explica que:

Enquanto unidade pragmatica, que se constitui na interlocucdo, ndo importa
a extensdo do texto: pode ser uma palavra, um sintagma, um conjunto de
frases (escrito ou oral), o que importa é que funciona como unidade de
significacao em relagéo a situacao.

Pode-se considerar que um texto nunca é fechado e imutavel. E a sua relagéo
com outros textos e com aquilo que nédo é texto — as entrelinhas, temas implicitos e
espacos simbolicos — que o tornam uma instancia que tende a progredir em diversas
direcbes. Mas por que é possivel afirmar que o texto é individual? A resposta é
simples: aquele que enuncia, o falante, consegue organizar suas ideias no texto, isto
€, ele cria seu proprio plano de manifestacao pessoal. O discurso € considerado o
local das coergfes sociais e da insercéo do individuo em um determinado contexto,
sendo que o texto é um tipo de liberdade individual, pois ele depende apenas de
processos de aprendizagem e dos conhecimentos adquiridos pela tradi¢cao textual. O
mesmo discurso pode estar inserido em diferentes textos, mas o modo como eles
sao organizados e proferidos podem ser completamente diferentes.

A palavra “discurso” deriva do latim “dis+currere”, que significa percorrer em
varias direcdes. Portanto, discursar seria analisar um tema sob varios angulos.
Segundo a Retorica Classica, que nasceu na Antiguidade, todo discurso tem como
objetivo a persuasdo, mas para que isso aconteca, ele precisa ser bem feito e
exprimir clareza. Atualmente, entende-se por retdrica a atividade que utiliza a
linguagem verbal, sonora ou visual para criar processos manipulatorios, em que um

emissor tenta submeter suas razdes a um receptor a partir de diferentes processos.
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6. A semiética greimasiana e 0s processos manipulatérios do discurso

De acordo com os estudos semiéticos, em especial a vertente da semioética
greimasiana, ndo existem verdades “reais”, mas sim verdades convincentes que
produzem um efeito de sentido de verdade. Ou seja, para uma verdade ser aceita
como tal pelo destinatario, o destinador/manipulador devera utilizar recursos para
convencé-lo da veridiccdo de sua mensagem. A verdade ou falsidade de uma
afirmacdo depende das circunstancias nas quais ela se realiza, ndo dependendo
apenas da significacdo das palavras.

A semidtica greimasiana aponta que a aceitacdo de uma verdade depende de
um acordo entre 0s sujeitos, em uma relacao destinador/destinatario. De acordo com
Barros (1990), a teoria semiotica desenvolvida por Greimas tem como objetivo
descrever e explicar como o texto diz o que diz, ou seja, como o sentido € construido
em uma obra. Para tanto, considera o plano do conteddo sob a forma um percurso
gerativo.

O percurso gerativo de sentido € composto por trés niveis que se relacionam:
a primeira etapa compreende o nivel das estruturas fundamentais, no qual o sentido
se traduz por uma oposi¢cdo semantica minima; a segunda € o nivel narrativo, isto €&,
guando a narrativa organiza-se sob o ponto de vista de um sujeito; e a terceira, 0
nivel discursivo, quando a narrativa € assumida por um sujeito da enunciacdo. Para
a narratividade se desenvolver em um determinado sentido, € imperativo
compreender as oposi¢cdes semanticas do nivel fundamental. Elas se expressam por
valores positivos (euféricos) ou negativos (disforicos) que podem determinar a linha
argumentativa do texto, seja ele literario ou néo.

No nivel narrativo, o destinador devera doar ao destinatario alguns valores
modais, entre eles o do querer-fazer, do dever-fazer, do saber-fazer e do poder-
fazer. Para isso, ele necessita da competéncia: ndo basta que ele queira ou deva,
mas também que saiba e possa. Ja no nivel discursivo, a narrativa € enriquecida por
figuras e temas. O destinador exprime seu ponto de vista, sendo possivel
estabelecer relacdes entre seu discurso e 0 contexto socio-histérico no qual ele esta
inserido.

Para se criar a ilusdo de verdade, sado utlizados dois efeitos: o de
proximidade ou distanciamento. Ao empregar a primeira pessoa, obtém-se um efeito

de envolvimento ou proximidade com os fatos narrados, enquanto que, ao utilizar-se
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a terceira pessoa, cria-se um efeito de distancia. Para que ocorra a manipulacao,
como ja citado, o destinador devera doar ao destinatario os valores modais do
querer-fazer, do dever-fazer, do saber-fazer e do poder-fazer. Barros (1990, p.28)
afirma que “é preciso que o destinatario-sujeito creia nos valores do destinador, ou
por ele determinados, para que se deixe manipular’. A partir disso, o destinador
propde um contrato, que devera ser aceito por ambas as partes. Barros (1990)
pontua que o destinatario pode ou nao aceita-lo por meio do seu fazer-interpretativo,
isto €, a manipulacdo s6 é possivel se o sistema de valores for compartilhado pelo
destinador/destinatario e houver cumplicidade entre eles. Em suma, para que haja o
contrato veridictério, € necessario que os individuos compartihem da mesma
ideologia.

A manipulacéo pode ser exercida a partir dos procedimentos de provocacao,

seducéo, tentagéo e intimidacao:

- Provocacao: o destinador/manipulador, utilizando um saber, investe o destinatario
de uma imagem negativa, altera sua competéncia e o induz ao dever-fazer.
Exemplo: um garotinho na escola diz para o amigo “duvido que vocé va até a cantina
comprar um salgado para mim”.
- Seducédo: O destinador/manipulador utiliza sua competéncia do saber para induzir
um querer-fazer no destinatario, ao investi-lo de uma imagem positiva. Exemplo: a
namorada diz ao namorado: “como vocé € um namorado perfeito, que me ama
muito, vai me levar para jantar no dia dos nhamorados, ndo € mesmo?”
- Intimidagé&o: O destinador/manipulador, investido de poder, usa valores negativos e
induz o destinatario a um dever-fazer. Exemplo: mée fala para o filho: “se néo
arrumar o seu quarto, vai ficar sem sair de casa por um més!”
- Tentacdo: também utiliza o poder para despertar o querer-fazer. Exemplo: a irma
diz para o irmao: “se buscar um copo de agua para mim, deixo vocé usar O
computador”.

Portanto, ao examinar a razdo das escolhas do sujeito da enunciacdo e 0s
efeitos obtidos, € possivel conhecer e analisar 0 contexto sociologico e a formacao
ideoldgica em que o texto esta inserido.



7. Teoria de Bakhtin no cinema

Os estudos de Bakhtin foram voltados para a literatura. No entanto, seus
estudos perduraram e influenciaram outros tipos de arte, em especial o cinema. O
cinema, no inicio, era utlizado como meio de comunicag¢do, informacdo e
propaganda. Contudo, isso ndo o anulou como forma artistica. Segundo Martin
(2003, p.18), “o que distingue o cinema de todos os outros meios de expressao
culturais € o poder excepcional que vem do fato de sua linguagem funcionar a partir
da reproducéo fotogréafica da realidade”.

A linguagem cinematografica é principalmente intertextual, pois um filme
sempre dialoga com filmes anteriores, imagens, sons e géneros. Assistir a um filme
€ compreender a nocao de dialogismo: uma producao filmica quase sempre utiliza
outras referéncias e discursos para transmitir sua mensagem ao espectador.

Bakhtin deu o nome de “tato” a um conjunto de cddigos que regem a
interacao discursiva. Essa denominacao se refere a um conjunto de relacdes sociais
entre os sujeitos falantes, que compartilham suas ideologias por meio de dialogos. E
com base nessa denominagdo que o cinema transpde discursos reais para as

grandes telas:

No sentido literal de tato, o cinema pode ser considerado, em parte, a mise-
en-scene de situagdes discursivas reais, como contextualizagdo visual e
auditiva do discurso. Essa dramaturgia tem seu tato especifico, suas
maneiras de sugerir, através da colocacédo da camera, do enquadramento e
da interpretacdo, fenbmenos como intimidade ou distancia, companheirismo
e dominacdo, em suma, a dinAmica social e pessoal que se realiza entre
interlocutores. O sentido metaforico de tato, enquanto isso, evoca o poder
implicito e as rela¢des sociais entre filme e publico (STAM, 1992, p.63)

O cinema é um meio de comunicacdo que consegue incorporar discursos
polifénicos e utilizar depoimentos de inumeros individuos e diferentes culturas para
criar situagdes ficticias que criticam ou fazem alusdo a fatos reais. O cotidiano é
matéria-prima para a arte cinematogréfica: ele pode ser aproveitado para criar uma
consciéncia critica no publico ou disseminar discursos manipulatorios. Pode-se citar
como exemplo a lingua inglesa, que se tornou referéncia mundial a partir dos filmes
hollywoodianos. A propria lingua ganhou o status de colonizadora, aumentando o
poder hegemoénico dos Estados Unidos.
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Todavia, 0 espectador nem sempre percebe essa manipulagédo implicita. De
forma inconsciente, incorpora em seu proprio discurso os ideais propagados pelo
filme que acabou de assistir. Os ditadores Hitler e Mussolini compreenderam bem
este meio de comunicacdo e usavam o cinema para divulgar ideais nazi-fascistas.
Um longa-metragem utiliza varios processos intertextuais para transmitir sua
mensagem principal: alguns sdo imperceptiveis nos dialogos dos personagens, mas
estdo escondidos em seus gestos e acdes. No cinema, o dialogismo ndo surge
apenas em sua vertente crua e original, incitando o debate e a discussédo de maneira
Obvia. A linguagem filmica é complexa, abrangente e utiliza recursos sutis como a
metéfora, as pausas, ressonancias e atitudes implicitas. Portanto, o discurso se
constroi de outra maneira: como nao se diz tudo, o espectador deve deduzir e criar
suas proprias interpretacdes a respeito de um filme.

Muitas vezes, uma cena silenciosa consegue transmitir mais sensacgdes e
informacdes do que um dialogo entre personagens. A imagem no cinema € ainda
mais importante do que o texto e deve ser analisada com cautela. Logo, os estudos
de Bakhtin podem ser aplicados a linguagem cinematografica da mesma forma que
na linguagem literaria. Para compreender a estrutura e a noc¢ao de intertextualidade
em um filme, seria imprescindivel uma critica cultural radical, que, para Stam (1992,
p.102), “poderia cristalizar o impulso latente do desejo coletivo sem deixar de estar
consciente da sua expressao degradada, uma critica cultural que ndo exclui o riso
nem o principio do prazer”.

Entender um filme em sua totalidade ndo exclui seu carater de
entretenimento. A critica cultural ajuda o espectador a perceber os elementos
primordiais para a realizacdo de um filme e aponta diferentes interpretacdes para
uma determinada historia. Compreender o conceito intertextual de um longa-
metragem faz com que o publico cresca intelectualmente, inserindo-o no universo

cinematografico sem que haja o processo de manipulacao.

7.1 A importancia dos estudos de Bakhtin

A nocéo de dialogismo foi encontrada em obras anteriores a Bakhtin. O livro
“Dom Quixote”, de Miguel de Cervantes, contém estilizacbes de textos mitologicos,
alusdes, crencas, citacfes e fatos histéricos pertencentes a época dos livros de

cavalaria. “Dom Casmurro”, do brasileiro Machado de Assis, também incorpora
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outros discursos, como a obra “Otelo”, de Shakespeare. No entanto, foi a partir de
Bakhtin que a nocédo de intertextualidade e polifonia se tornou de notavel importancia
para os estudos da linguagem e da comunicacéao.

E importante frisar que o conceito de intertextualidade nZo deve ser
confundido com plagio ou com o intuito de anular outro discurso, mas sim com a
ideia de incorporar outros tipos de conhecimento e o compartilhamento de ideias.
Usando citacdes, alusdes e resgates a fatos histéricos, uma obra pode tornar-se
original e rica em conteudo. Agregar ideias diversificadas para criar novos produtos
culturais s6 enriqguece o repertério de quem o0s consome, disseminando o

pensamento critico. Segundo Zani (2003, p. 128),

Os discursos modernos e pds-modernos tendem a ser polifénicos e se
relacionam com o presente e 0 passado, concebendo-se como uma
montagem que € alcancada por meio da fusdo de elementos oferecidos por
outros discursos distintos, sem contudo, perder a singularidade de cada um,
afirmando assim, o0 seu carater intertextual para atingir seus objetivos.

Como ja citado anteriormente, para Bakhtin nenhum discurso é Unico e nao
existe uma consciéncia individual. O ser humano cria sua propria forma de se
comunicar e difundir seus conhecimentos a partir de experiéncias proprias e também
de outros individuos. O cinema incorporou tdo bem o conceito de polifonia que a
maioria de suas obras-primas contém referéncias de outros autores. Produzir um
longa-metragem € utilizar o dialogismo, unindo elementos divergentes que
conseguem transmitir a mensagem desejada. Bakhtin ainda pontua que sua teoria
ndo é elitista, privilegia todas as classes sociais e ndo favorece discursos
manipulatorios. Longe de ser etnocéntrico, seu pensamento permite reconsiderar as
ligacbes existentes entre o cinema e outras disciplinas semidticas. O cinema
acompanhou o trajeto histérico das formas narrativas e discursivas até incorporar
alguns elementos para construir sua propria linguagem diversificada.

Utilizando o conceito de polifonia e intertextualidade, é possivel analisar
diferentes filmes que deturpam a figura da mulher. Muitas vezes vista como simbolo
sexual ou dependente do sexo masculino, os longas-metragens ndo fazem um
retrato condizente com a figura feminina na sociedade. A intertextualidade, ao
mesmo tempo em que fornece os elementos necessarios para a criacdo de novas

ideias, também pode ser utilizada para distorcer fatos. A linguagem, segundo
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Bakhtin, € um sistema coletivo, que envolve varios “eus” e varios “outros”. Stam

(1992, p.14) ainda ressalta que:

E essa afinidade com o marginal e o periférico que torna as categorias
bakhtinianas especialmente adequadas para a andlise de préticas artisticas
contestadoras, sejam elas terceiro-mundistas, de vanguarda ou feministas.

O cinema se encaixa no ambito das praticas artisticas contestadoras. Apesar
de muitos filmes serem criados apenas para distribuicdo comercial e geracdo de
lucro, as obras cinematograficas mais notaveis sdo recheadas de critica social e
contestam algum tipo de situacao injusta ou polémica. O objetivo principal do cinema
seria entreter o publico sem que ele se esqueca de sua realidade e busque
compreender o contexto historico-social em que esta inserido. Os filmes
vanguardistas, feministas e terceiro-mundistas podem ser analisados do ponto de
vista bakhtiniano, pois estdo no conjunto de obras que contestam alguma pratica
social, entre elas a desigualdade de géneros; a desvalorizacdo da arte; o
crescimento industrial e a evolugdo do capitalismo; o abismo entre os mais pobres e
0S mais ricos; a corrupgao; a fome; o preconceito; a tristeza causada pela guerra;
entre outros temas.

Portanto, entender que os discursos podem ser utilizados tanto para fins
manipulatérios quanto para o nascimento de um pensamento critico é de extrema
importancia para compreender a teoria da polifonia e intertextualidade.
Os ensaios de Bakhtin se referiam aos estudos literarios, mas o cinema € uma rica
fonte para compreender a nocado de dialogismo. Enquanto houver producdes
cinematograficas, sera possivel analisa-las e desvenda-las com o apoio de Bakhtin.
Seus estudos de intertexto e linguagem sdo uma rica fonte para a compreenséo dos

meios de comunicacao e para explorar os diferentes métodos discursivos existentes.
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8. ANALISE DOS FILMES

Para fazer uma analise aprofundada dos filmes selecionados, € necessario
retomar alguns conceitos da Analise do Discurso. O conceito fundamental dessa
teoria sdo as condi¢cbes de produgdo que constituem o corpus discursivo. Segundo
Orlandi (2005), as condi¢des de produgao auxiliam na compreenséo dos sujeitos e
situacdes relacionadas a memoaria. Essas condicbes podem ser consideradas tanto
no sentido estrito (abordando estritamente o contexto em questdo), quanto no
sentido amplo (observando o contexto sécio-histérico e ideoldgico). Para a AD, as
condicoes de sentido amplo referem-se a um conjunto de formulagbes ja
esquecidas, que servirdo para determinar aquilo que se diz atualmente. Esse
processo também é conhecido como interdiscurso.

Possenti (2003, p.140) aponta que “sob diversos nomes - polifonia,
dialogismo, heterogeneidade, intertextualidade - cada um implicando algum viés
especifico [...], o interdiscurso reina soberano ha algum tempo”. O autor também
explica as nocdes de interdiscurso a partir dos estudos de Pécheux (1975) e
Maingueneau (2002), que servirdo de base para a andlise dos filmes “Tudo Vai Bem”
(1972), de Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin, “Auséncia de Malicia” (1981), de
Sidney Pollack, “Um Sonho Sem Limites” (1995), de Gus Van Sant e “O Diabo Veste
Prada” (2006), de David Frankel.

Antes de dar inicio a analise, torna-se pertinente apontar as condicdes de
producédo utilizadas, isto €, em sentido amplo, o contexto histérico-social em que se
passa o filme, a ideologia do diretor e os recursos utilizados pelo mesmo para

construir seu discurso.

8.1 “Tudo Vai Bem”

O filme “Tudo Vai Bem” (1972), dirigido por Jean-Luc Godard em parceria
com Jean-Pierre Gorin, conta a histéria de Susan (Jane Fonda) uma jornalista
americana que vive em Paris. Ela é casada com Jacques (Yves Montand), cineasta
da nouvelle vague que, apds os conflitos de maio de 1968, desiste do cinema para
se dedicar a publicidade. O casal decide fazer uma reportagem em uma fabrica que
passa por uma greve, onde os trabalhadores, revoltados, prenderam o diretor dentro
de sua propria sala e destruiram boa parte das instalagcdes. Porém, mesmo

apoiando a greve, o casal de protagonistas também é preso e obrigado a
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permanecer na sala com o diretor. O titulo “Tudo Vai Bem”, pode ser considerado
uma ironia, pois contradiz o que é mostrado durante o filme, ou seja, uma situagéo
em que tudo vai muito mal.

Os principais temas abordados pelo filme sdo o cinema (observa-se, aqui, 0
uso da metalinguagem), a politica e os relacionamentos amorosos. O primeiro plano
do longa-metragem mostra uma pessoa assinando cheques de diversos valores, a
fim de pagar servicos relacionados a producdo de um filme. Em seguida, ha um
dialogo em off de um homem e uma mulher discutindo o que deveria ser colocado
em um filme para que ele se tornasse um sucesso, concluindo que um casal
apaixonado em meio a uma revolugdo histérica, no caso, as revoltas dos
trabalhadores na Franca no ano de 1968, seria a melhor opcéo.

Na sequéncia seguinte, a camera mostra o edificio de uma fabrica e aos
poucos vai apresentando o interior do local. As cores do prédio sao intensas, com
tonalidades fortes de azul, vermelho e branco, cores da bandeira francesa. A
intencdo, nesse momento, pode ser interpretada como um aviso de que a fabrica
nao € uma instalacdo verdadeira, mas um cenario de uma obra de ficcdo. Godard
assume, portanto, que o cinema tem sua linguagem propria e uma dinamica Unica,
gue nédo se relaciona com a “vida real”. O papel do cinema é utilizar elementos do

real para compor uma ficcdo, mas nao se devem misturar dois conceitos distintos.

Produto do desenvolvimento tecnoldgico da segunda metade do século XIX,
ao surgir, o cinema foi acolhido com entusiasmo por oferecer, pela primeira
vez na histéria da humanidade, imagens em movimento que pareciam
duplos perfeitos do real. Distinguindo-se por uma forte impressdo de
realidade, o cinema se afirma no século XX como a forma predominante de
entretenimento, um meio pelo qual as sociedades se expressam em sua
especificidade cultural, artistica e ideologica, além de sinalizarem sua
capacidade tecnolégica e industrial, suportes imprescindiveis para a
realizacdo de filmes (LUNARDELLI, apud BERGER, p.204, 2002)

Dentro da fébrica, os trabalhadores revoltados se queixam em longos
monologos. A partir desse momento, pode-se notar o discurso politico do diretor. Os
atores olham diretamente para a camera para falar, revelando mais uma vez que o
espectador esta assistindo a uma obra ficticia e ndo a um retrato fiel da realidade.
Durante toda a trama, 0s personagens expdem suas angustias, medos, tristezas, e
enfrentam crises na carreira profissional, amorosa e politica. O principal objetivo do
filme (que ndo apresenta uma ordem cronolOgica e € composto por cenas que pouco

se relacionam umas com as outras) é orquestrar concepc¢des sobre politica,
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economia, analisar a ideologia do marxismo e discutir as fungdes do sindicato e da
policia, principalmente em relacdo aos conflitos de maio de 68.

No campo da semantica discursiva, no que concerne a tematizacdo, é
possivel identificar também os seguintes temas: socialismo (Susan, Jacques,
operarios da fabrica etc.) e capitalismo (diretor da fabrica, comerciais produzidos por
Jacques, pessoas que compram no supermercado).

A semantica em nivel fundamental estabelece as bases para a construcao de
um texto: fundamenta-se em uma oposi¢cdo com base em tracos comuns. A partir de
uma relacdo de contrariedade, determina-se o minimo de sentido a partir do qual o
discurso se constréi, em uma relacao de oposicao ou de diferenca entre dois termos.
A euforia transmite valores positivos e a disforia imprime valores negativos. No filme,

observam-se duas claras relacdes de contrariedade:

12: socialismo x capitalismo

22: burguesia x proletariado

O socialismo e o grupo proletario sédo investidos de valores positivos - mesmo
com as atitudes de vandalismo dos operarios - enquanto o capitalismo e burguesia

sao investidos de valores negativos. Esquematizando-se, obtém-se:

Socialismo — eufdrico x Capitalismo — disférico

Proletariado — euforica x Burguesia — disforica

Pode ser constatado que os fatores elencados na Analise Semidtica do
Discurso permitem um olhar mais atento a realidade dos fatos. A narracdo sem
ordem cronoldgica, com cenas justapostas e pequenos filmetes da revolucéo de 68,
faz com que a obra de Godard apresente significados resultantes de seu discurso
marxista e revolucionario.

Susan demonstra atitudes de desespero e crise existencial com a frase: “sou
uma correspondente que nao corresponde com nada’. Da mesma forma, a
personagem mostra sua insatisfacdo com o casamento, durante uma discussdo com
o marido, reclamando que ele se dedicava somente a publicidade. Porém, em uma
cena anterior, € possivel contemplar um longo monodlogo de Jacques, que olha

diretamente para a camera, desabafando sobre sua vida e manifestando
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insatisfacdo com o cinema, que estava em processo de transformacao desde o
periodo da nouvelle vague. Infere-se que o diretor faz uma critica ao cinema
industrial, que vende filmes como produtos e ndo como obra artistica.

E pertinente concluir que os depoimentos dos personagens sdo uma espécie
de desabafo de Godard, que no auge de sua carreira, transitou pelo mundo da
politica, tornando-se membro do grupo Dziga Vertov. Godard foi um dos cineastas
mais relevantes de seu tempo, mas nesse filme mostrou-se um radical extremista,
expondo suas frustracOes e excentricidades a respeito do contexto historico-social
em que estava vivendo. O discurso sufocado do cineasta aparece especialmente
nos monologos dos personagens principais.

A cena final se tornou marcante na histéria do cinema. A camera move-se
durante 15 minutos sobre uma linha reta, mostrando um dia comum dentro de um
supermercado. A camera vai e vem, seguindo uma linha paralela as caixas
registradoras, mostrando o dia a dia de trabalho na visdo dos proprios trabalhadores
e ndo daqueles que fazem as compras. Essa € uma das principais caracteristicas do

cinema de Godard: rever o mundo e imprimir diferentes visfes acerca da realidade.

8.1.1 Contexto Histoérico

“Tudo Vai Bem” se passa ha Franca do comeco da década de 70, ainda sofrendo
a ressaca dos conturbados anos anteriores. Os cineastas da época buscavam o
significado do cinema e suas ligagbes com a vida real. Esses questionamentos ja
haviam sido levantados pela nouvelle vague na década anterior, mas nao foram
respondidos de forma satisfatéria. Muitos filmes do mesmo periodo levantavam a
mesma questédo, como por exemplo, “Verdades e Mentiras” (1973), de Orson Welles,
“A Conversacao” (1974), de Francis Ford Coppola, “A Noite Americana” (1973) de
Francois Truffaut e até mesmo “Blow-Up — Depois Daquele Beijo” (1966), de
Michelangelo Antonioni. Essas obras tinham em comum a mesma questéo: o cinema
representa a realidade ou é a ficcdo que influencia a vida das pessoas? Para fazer
uma analise mais completa do filme, € necessario conhecer um pouco da histéria de
Jean-Luc Godard, principal realizador do filme. No entanto, € pertinente ressaltar
que Jean-Pierre Gorin também dirigiu o filme, mas é Godard o foco principal desta
analise.

Jean-Luc Godard marcou seu nome na historia do cinema, com filmes

inovadores que datam do periodo da nouvelle vague francesa, na década de 60.
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Godard estudou etnologia na Universidade Sorbonne em Paris e comegou a
trabalhar como critico de cinema em 1952, escrevendo importantes artigos na
revista Cahiers Du Cinéma. Era amigo proximo do cineasta Francois Truffaut, que
Ihe ajudou a produzir diversos curtas-metragens. Seu primeiro filme, “Acossado”
(1959) se tornou um classico da cinematografia francesa ao mostrar um anti-herdi
gue era contrario as regras impostas pela sociedade. Godard rompeu padrées e
estabeleceu novas formas de fazer filmes, principalmente ao adotar o conceito de
camera na mao e a reabilitacdo do cinema de autor. “Acossado” foi um dos primeiros
filmes da nouvelle vague, movimento que estabelecia que o diretor deveria também
escrever e produzir seus filmes.

Durante as décadas de 60 e 70, Godard dirigiu filmes que deixavam suas
posicdes politicas bem claras, culminando na formacéo do grupo de cinema "Dziga
Vertov", nomeado em homenagem ao cineasta russo. As teméticas dos filmes
envolviam a critica ao capitalismo, os movimentos estudantis de 1968 e a Guerra do
Vietnd. O conjunto de sua obra mostra a evolucédo de um estilo pessoal que mistura
ficcdo e documentario com comentarios pessoais, geralmente transpostos para os
protagonistas dos filmes.

Observando as condi¢Bes de producdo propostas pela Andlise do Discurso, é
possivel afirmar que a ideologia do autor € uma caracteristica marcante em suas
obras. Fiorin (1990) descreve o termo ideologia como um conjunto de ideias que
visam explicar a situacao e a condi¢do social dos homens, isto é, a forma como eles
se relacionam. Ideologia significa ter uma “visao de mundo”, ela expressa o ponto de

vista de uma pessoa ou grupo a respeito da realidade. O autor ainda explica que:

A inversdo da realidade é ideologia. Por isso, é preciso muito cuidado ao
usar a expressao "falsa consciéncia". Ela indica apenas que as ideias
dominantes sdo elaboradas a partir de formas fenoménicas da realidade,
ndo apreendendo, portanto, as relacdes sociais mais profundas. Essas
ideias sdo, por conseguinte, ideologia sobre ideologia. A representacao
pode ser invertida, porque a realidade se pde invertida. (FIORIN, 1990,
p.29)

A ideologia de Godard pode ser exemplificada em varias cenas do filme,
principalmente nos longos discursos dos protagonistas. As cores simbolizando a
bandeira da Franca, as imagens de Maio de 1968, a repressédo da policia e o ataque
dos proletarios dentro da fabrica também podem ser considerados elementos

ideologicos fortes. O diretor, portanto, deseja transmitir o seu ideal revolucionario e
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esquerdista a partir de criticas ao capitalismo, focando o longa-metragem na
repressdo politica e na insatisfagcdo da classe operaria. Ele apresenta dialogos
recortados de livros de militantes e constroi as cenas para favorecer a imagem das
classes mais baixas, enquanto critica a burguesia e 0s grandes proprietarios das
fabricas.

Uma cena em que se torna evidente a ideologia de Godard é quando o diretor da
fabrica, preso dentro de sua sala, pede licenca para ir ao banheiro. Os funcionarios o
deixam ir, mas estipulam um tempo de apenas cinco minutos para que ele utilize o
sanitario. No entanto, ele ndo consegue encontrar nenhum banheiro disponivel e
comeca a correr para todos os lados tentando achar um local apropriado. Para isso,
ele pede a ajuda de varias pessoas que o renegam e falam para ele se virar sozinho.
Por fim, quando finalmente consegue achar um banheiro (no caso, uma casinha que
se assemelha a uma fossa), os funcionarios dizem que seu tempo acabou e que ele
deve voltar para sua sala. Um dos homens que ali estava entdo revela ao diretor sua

insatisfacéo e inicia 0 mondlogo:

Diretor: Nao aguento mais!
Funcionario: A mesma coisa aconteceu comigo. Usei meus dois intervalos. Estava
doente. Pedi ao chefe para ir, ele me mandou cagar nas calcas. Viu s0, essas sao

as regras. N6s ndo a fizemos. Agora volte ao trabalho!

O discurso revoltado do funciondrio e a “brincadeira” com o diretor
demonstram a ironia e a critica do diretor as péssimas condigbes de trabalho
impostas a classe proletaria. Essa ideologia pode ser explicada pela historia de vida

do diretor e pela criacdo do grupo de cinema Dziga Vertov.

8.1.2 O grupo Dziga Vertov e o interdiscurso politico

O grupo Dziga Vertov foi fundado em 1968 por Godard, em conjunto com
estudantes maoistas, que produziram diversos filmes considerados radicais, tanto
pelo fator estético, quanto pelo exagero nas questdes politicas. O intuito dos
integrantes era se opor ao cinema comercial (criticando os filmes inseridos na
Indastria Cultural) e problematizar seu contexto historico a partir de inovacfes no

campo da linguagem cinematografica. De acordo com Maria (2011),
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No grupo Dziga Vertov, Godard estava a procura de uma inovagéo na forma
de fazer seus filmes. A sua entrega para o método de producéo coletiva
teve consequéncias em sua produgdo seguinte, trazendo novos elementos
gue reléem a estrutura de um cinema moderno. Nascem novas formas e
figuras em seus filmes. Anteriormente, as questfes se concentravam
nas performances dos atores, agora, estdo na relacdo das historias, que
podem ser imaginadas, documentadas, particulares ou publicas, mas todas
elas acabam se encontrando nessas novas formas e figurass.

Assistindo aos filmes do grupo, é possivel observar-se os discursos utilizados
para convencer o espectador, levando-o a simpatizar-se com o0s ideais marxistas.
Barros (1999) pontua que as classes sociais utilizam a lingua de acordo com seus
valores e antagonismos. Nos filmes, os mondlogos proclamados pelos personagens
sdo retirados de livros da época, que reforcavam as ideias dos militantes, ao
contrario do periodo da nouvelle vague, em que os textos eram retirados de obras
famosas da literatura. Em “Tudo Vai Bem”, os personagens fazem longos discursos
gue demonstram seu apoio a causa operaria, enquanto que o diretor da fabrica, por
exemplo, faz o contrario, disseminando a ideia de que o capitalismo e a

industrializagdo sado o caminho para o sucesso. Segue um excerto do mondlogo:

Diretor da fabrica : - Esta € a hora de uma evolugdo-revolucdo. As classes agora
estdo cooperando umas com as outras para construirem uma sociedade urbana e

industrial motivada pela questdo do progresso, que € tangivel e continuo.

Todavia, também é possivel notar o descontentamento da classe operaria a

partir do monologo de um dos funcionarios que trabalha na fabrica:

Operario : Quando vocé Ié sobre a fabrica no jornal, esta cheio de detalhes chatos,
como se 0 sujeito tivesse descoberto fabricas pela primeira vez. Ele sente pena e
praticamente chora. Mas o jornal nunca mostra a luta, como as coisas mudam, como
€ boa a sensacao de bater num individuo insuportavel. Trabalhadores foram feitos

para parecer sinistros. E complicado. N&o consigo explicar.

Portanto, infere-se que a intertextualidade esta presente no filme nesses

momentos em que os discursos dos livros publicados pelos militantes da década de

® Disponivel em: <http://iww.ufrb.edu.br/cinecachoeira/2011/06/alem-do-grupo-dziga-vertov-a-
imagem-que-questiona-no-cinema-de-jean-luc-godard/>. Acesso em: 30 out. 2012
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60 sdo adaptados para a linguagem filmica. Para incorporar e adaptar esses
discursos, o diretor optou pelo recurso da montagem sonora e visual. A trilha sonora
€ usada como espaco invasivo (montagem sonora) e as imagens de maio de 68 que
constantemente aparecem no filme (retiradas de outros locais, ndo foram filmadas
por Godard ou Gorin), cortando o fluxo das imagens do grupo militante que esta
sentado na relva, discutindo os rumos da sociedade p6s-68.

Godard sempre demonstrou interesse pelo uso de colagens de diversas
formas, misturando materiais de arquivo e cenarios. Em seus outros filmes, também
€ possivel observar essa técnica que proporciona um tipo de leitura diferente, ja que
as cenas sao justapostas e nao se inserem dentro de uma ordem cronoldgica e
consequente. Ao utilizar esses recursos, percebe-se a intencdo do diretor: seu
objetivo ndo é provar nenhum tipo de argumento, mas metaforizar aquilo que estava
sendo retirado de outro discurso. Em “Tudo Vai Bem”, o som assume uma funcéo
plastica, abstrata e musical em relagdo aos conteudos abordados pela trama.

Contudo, o dialogo é o elemento mais importante dos filmes de Godard, pois
é utilizado como fonte para uma intensa reflexdo tematica, inclusive interferindo na
interpretacdo das imagens apresentadas. Os didlogos constantemente vao além e
tentam revelar algo que ainda ndo foi apresentado e tampouco é visivel para o
espectador. “Suas personagens parecem, sempre, interessadas e curiosas com 0S
mistérios da vida, entrando, muitas vezes, em discussées filoséficas”.* A fala dos
filmes do grupo Dziga Vertov, ou pelo menos a maioria delas, ndo é ilustrativa, mas

problematizante: instaura questionamentos que podem surpreender.

Os movimentos e dialogos das personagens de seus filmes sdo muito mais
potencializados, observando-se o distanciamento cada vez mais enfatico do
objetivo de contar histérias, simplesmente. E como se considerasse que a
ficcdo e a Historia ja estivessem presentes na imagem, antes mesmo do
discurso, dispensando a necessidade de pensar neste objetivo. O principal
interesse esta na forma de contextualiza-las e liga-las entre si. (IDEM, 2009)

No entanto, o grupo Dziga Vertov também apresenta falhas, como a auséncia
de autocritica e o exagero de informagfes. Gardnier aponta que ha “uma certa
idealizacdo do papel da vanguarda revoluciondria, um certo fetichismo da

* Disponivel em: <http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=000778313> Acesso em:
28 out. 2012.
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revolucdo™

. Os filmes desse grupo sao considerados conscientizadores e propdem
0 cinema como uma arte didatica, isto é, que ensina o espectador, assim como um
professor ensina o aluno dentro de uma sala de aula.

Entender os principios do cinema militante e do grupo Dziga Vertov é
essencial para analisar as diferencas entre a personagem jornalista de “Tudo Vai

Bem” e as jornalistas retratadas pelo cinema norte-americano.

8.1.3 A jornalista na visao de Godard

Retomando a historia do cinema europeu, nota-se a importancia que paises
como Franca, Itadlia e Alemanha deram ao cinema de arte. Isto €, um cinema que
abre portas para o pensamento reflexivo, para debates e discussfes sobre politica,
histéria, filosofia, psicologia e outras tantas correntes de pensamento. Carriere
(2006, p.33) aponta a importancia do cinema para a sociedade, principalmente sua
influéncia no cotidiano da populacao:

Através da incessante efervescéncia técnica que é sua marca registrada, o
cinema (ainda que possa parecer apressado, as vezes até convulsivo,
excessivo, estridente) desempenhou um papel insubstituivel na exploracéo
de associacbes. Em primeiro lugar, porque vive exclusivamente de
associacOes: entre imagens, emocgdes, personagens. Mas também porque
sua técnica e sua linguagem particulares permitiram que ele empreendesse
notaveis viagens exploratdrias, as quais, sem que nés os percebéssemos,

influenciaram todas as artes proximas, talvez até mesmo nossa conduta
pessoal.

O periodo da nouvelle vague, por exemplo, propunha filmes com estética
diferenciada e estimulava o debate critico. O cinema foi a possibilidade de
resisténcia politica a uma crescente americanizacdo na Paris de 1959, que
estimulava o consumismo. Os filmes eram produzidos com orgcamento baixo,
filmados na rua, sem cenérios, com efeito de luz natural, cAmera na mao e uma
imagem quase suja e documental. Esse tipo de proposta foi primordial para o
amadurecimento do cinema francés e também de outros paises, com seus
movimentos vanguardistas e de rompimento com as estruturas vigentes.

Entretanto, o cinema norte-americano tomou outro rumo: a partir de 1910,
surgiram as grandes industrias que iriam comandar a producéo filmica nos Estados

Unidos. Foi depois da instauracdo dos grandes estudios de cinema, como a

® Disponivel em: <http://www.contracampo.com.br/75/grupodzigavertov.htm>. Acesso em: 28 out.
2012.
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Universal, MGM, Warner, Paramount, entre outros tantos nomes, que os filmes
hollywoodianos adquiriram o status de comercial, ou seja, os filmes se tornaram
produto, e como tal, foram exportados para o resto do mundo. Essa grande
diferenca alterou as estruturas do cinema como um todo, ja que a Europa se
recusou a aceitar os filmes de carater nitidamente consumista (os “enlatados”) e
prop0s inovagdes no campo da linguagem filmica, opondo-se aos ideais capitalistas

norte-americanos.

Essa contradicdo fundamental entre as duas tradicBes explica por que o
cinema americano, jamais considerado arte, tem sido, por tanto tempo, um
trabalho de produtores. Por outro lado, na Europa (e especialmente na
Franga) a ideia de que o cinema é uma forma de expressao artistica (e até
uma arte em si mesma) criou raizes e amadureceu. (CARRIERE, IDEM,
p.166)

Tendo em vista essa diferenca essencial entre as correntes de pensamento
norte-americana e francesa, pode-se compreender por que a imagem da mulher
jornalista € abordada de maneira tdo divergente nos dois paises. Susan € uma
mulher independente, engajada na politica, ndo é subordinada a nenhum homem e
faz reflexdes filosoficas a respeito da sua situagdo como repérter. No livro de
Rosemberg (1986), que contém depoimentos de Godard, o cineasta revela que se
sente ligado ao monodlogo de Susan, principalmente quando ela diz que ndo pode
continuar escrevendo infamias para os jornais. O diretor demonstra sua insatisfacao
com as noticias publicadas nos jornais por meio da personagem, que faz indagacdes
sobre seu trabalho e seu papel na sociedade. Essa é uma abordagem bem diferente
da apontada pelos filmes norte-americanos, em que as jornalistas geralmente sao

retratadas como ambiciosas, mentirosas e inferiores aos homens.

8.2 “Auséncia de Malicia”

O filme “Auséncia de Malicia” (1981), do diretor Sydney Pollack, explora as
consequéncias de uma ma apuracao jornalistica, principalmente em veiculos de
comunicacdo de boa reputacdo conhecidos como formadores de opinido e tidos
como veiculadores de noticias “verdadeiras”.

As func¢des de um jornalista vao muito além do que apenas informar. Esse

profissional deve utilizar as midias de massa como jornais, televiséao, radio e revistas
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para divulgar informacdo em larga escala. O dever do profissional de comunicagéo é
selecionar dados e verificar fatos para, depois, por meio da linguagem escrita ou
oral, transformar essa informacéao em noticia, a partir de métodos de edicéo.

No entanto, o filme de Pollack retrata uma jornalista cruel e antiética, que
consegue destruir a vida de um individuo por conta de uma mentira publicada no
jornal. No longa-metragem, a reporter Megan Carter (Sally Field), que trabalha para
o jornal Miami Standard, escreve uma reportagem acusando o empresario Michael
Gallagher (Paul Newman) de estar envolvido no desaparecimento do sindicalista
Joseph Diaz. Megan age como uma jornalista viciada em trabalho e obsessiva,
determinada a escrever sua reportagem sem antes verificar se as informagdes que
Ihe foram transmitidas estavam corretas. No entanto, a pressa para dar a noticia em
primeira mao a transformam em uma profissional irresponséavel e antiética.

De acordo com Berger (2002), existem cerca de 30 mil filmes sobre
jornalismo, ndo necessariamente como assunto principal. Esse grande numero se
deve ao fato de que o profissional de jornalismo esteve presente nas telas do
cinema desde o inicio do século, e ndo € por acaso: ao focalizar a imagem dos
jornalistas e da imprensa no cinema, € possivel compreender seu poder de
influéncia e seu papel fundamental dentro de diferentes contextos, sejam eles
politicos, econdmicos ou sociais. O objetivo da midia cinematogréafica é avaliar a
postura desses profissionais do ponto de visto ético e moral.

Contudo, os filmes que abordam a vida dos profissionais de comunicagao
social geralmente utilizam duas imagens fortes que se tornaram comuns: a do heroi

e a do vildo. De acordo com Travancas (2001, p.2),

O vildao é representado pelo profissional que ndo mede esforcos para
conseguir seus objetivos e dar um “furo” de reportagem. Sem carater e
trafegando pelo submundo do crime, ele ndo hesita em colocar sua carreira
na frente de tudo e todos. O herdi identifica-se com os valores do mundo
publico e defende a verdade, a democracia, o0 bem comum. Nesse sentido
pode-se dizer que o jornalista surge como o herdi urbano do século XX.

O filme de Pollack baseia-se no estere6tipo do jornalista vildo, que ndo pensa
em nenhum tipo de consequéncia e vive em funcéo do trabalho, sem refletir sobre
sua condicdo de comunicador.

O jornalista Walter Lippman (1922) foi um dos primeiros estudiosos a

conceituar o termo “estereétipo”. Para ele, estereotipar um individuo ou grupo é
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perceber o mundo de forma simplificada. Generalizagdes ndo sao corretas, mas
tentam satisfazer a necessidade do ser humano de compreender o mundo em que
vive. O cinema, assim como a televisdo e até mesmo o jornal, utiliza os esteredtipos
para padronizar os personagens e fazer com que o publico se identifique com eles.
O jornalista € um exemplo claro desse tipo de esteredtipo, seja ele vildo ou herai.
Geralmente séo retratados como pessoas que trabalham demais e ndo conseguem
ter uma vida social, estressados, curiosos, estdo sempre em busca da verdade e
ndo abrem mao de suas reportagens. Muitas vezes sao descritos como
inescrupulosos e antiéticos, gravando conversas e invadindo a privacidade de

figuras publicas. Paiva (2005, p.3) aponta que

Quase sempre as atitudes dos jornalistas, da imprensa, da televiséo,
exibidas na tela, dep6em contra a sua dignidade. Os conflitos ideolégicos,
afetivos e politicos no espaco da comunicacdo vém de longa data,
antecedem a propria imprensa e os grandes filmes sempre estiveram
atentos para as suas expressfes nos lugares mais fortuitos.

A nocado de estereétipo também pode ser encontrada na AD, adquirindo o
significado de um pré-estabelecimento acerca de uma temética proposta por um
sujeito ou grupo social. Os esteredtipos frequentemente condicionam discursos por
meio de construcdes historico-sociais, sustentadas pelo efeito de dizeres preé-
construidos, isto é, o que ja foi dito anteriormente multiplas vezes. Os “clichés”,
utilizados com frequéncia no cinema, séo fruto de processos e praticas de linguagem
que tendem a transformar discursos em estereotipos.

Segundo Orlandi (1997), os estereotipos trabalham intensamente as relactes
da linguagem com a histéria, do sujeito com o repetivel e da subjetividade com o
convencional. O estere6tipo provoca efeitos de sentido ilusérios que se “disfarcam”
de discursos solidificados e concretos. E possivel perceber essa definicdo de
esteredtipo quando a protagonista do filme é retratada como uma pessoa que fuma,
bebe, mora sozinha, trabalha demais, é ambiciosa, curiosa e ndo tem medo de
nada, almejando destaque na profissdo. O cinema norte-americano, desde 0s anos
20, criou essa imagem padrao e adaptou-a para diferentes papéis. Por exemplo:
todo jornalista tem mania de falar rapido, fumar, beber, defender a “liberdade de
expressdo”, ndo tem carater, € muito ambicioso e justifica suas a¢gfes — éticas ou

nao — pela ideia de que “o publico tem o direito de saber a verdade”.
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A imagem fisica do jornalista estd associada ao desleixo pessoal e a um
estilo de vida. Quase sempre sem lacos familiares (também sem passado)
ou com problemas na relacdo familiar, a vida dedicada ao trabalho reforca a
ideia da profissdo para independentes, solitarios e destemidos (pois nao
tém nada a perder). O que os move é a busca pela verdade, o desejo de
justica. (BERGER, 2002, p.31)

Para compreender os motivos que levaram o autor do filme a disseminar
ideais contrarios a midia impressa, € necessario avaliar as condi¢cdes de producao

do discurso.

8.2.1 O interdiscurso em “Auséncia de Malicia”

Berger (2002) afirma que o glamour da midia se instalou a partir de 1882, em
Chicago, quando o jornalista do final do século ansiava em mitificar seu trabalho,
criando uma imagem pouco realista de si mesmo, para divulgar o quanto sua
profissdo era importante. A partir dessa visao, foram criados milhares de filmes a
respeito desse profissional, sendo a maior parte produzida pelo cinema

hollywoodiano. Esse estilo de longa-metragem foi apelidado de newspaper movies.

O jornalista é, de fato, o narrador da histéria viva, o que tem o controle da
realidade, por ser o primeiro a deter a informacdo. A curiosidade que a
profissdo suscita, €, entre outras, a de saber como é ter vinculo, sem
mediacdo textual, com a vida, como parece que o0s jornalistas tém.
(BERGER, 2002, p.16)

Inimeros filmes sobre jornalistas fizeram sucesso e marcaram a histéria do
cinema. De herdis a vildes, desde 1909, com o filme “The Power of The Press”, o
diretor Van Dyke Brook ja construia a imagem do jornalista, que serviria de
inspiracdo para outros diretores, como Frank Capra, Billy Wilder, Alan Pakula, Fritz
Lang e Sydney Pollack.

Pollack iniciou sua carreira no cinema em 1962, mas alcangou sucesso e
prestigio em 1985 com o filme “Entre Dois Amores”, que lhe concedeu o prémio de
Melhor Diretor e Melhor Filme. “Auséncia de Malicia”, de 1981, ndo é um dos filmes
mais conhecidos de sua carreira, mas também foi indicado para dois prémios Oscar:
Melhor Ator (Paul Newman), Melhor Atriz Coadjuvante (Melinda Dillon) e Melhor

Roteiro Original. De acordo com a revista Vanity Fair (2011), o ator Paul Newman
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revelou que o filme foi um ataque direto ao jornal The New York Post, que havia
publicado uma foto sua com uma legenda incorreta. Por conta da controvérsia, o
jornal baniu o ator de suas paginas.

Portanto, pode-se concluir que as condi¢des de producéo propostas pela AD
(contexto histérico-social e ideologia do autor) apontam para uma visdo negativa da
midia e dos jornalistas. Pollack era amigo préximo de Newman, que nao se sentia a
vontade com informacdes incorretas publicadas nos jornais. Da mesma forma, em
1976, foi lancado o filme “Todos os Homens do Presidente”, de Alan Pakula, que
reconstituiu a historia de dois jornalistas do Washington Post que abalaram as
estruturas politicas norte-americanas ao descobrirem o caso Watergate, resultando
no impeachment do presidente Richard Nixon. A proposta de Pollack seria criticar
essa visao “romanceada” do jornalista heroi, que tinha o poder de “mudar os rumos
da histéria”.

Para Vizeu (2004), a enunciagdo jornalistica retrata e cria o lugar de um
individuo a partir de leis e regras pré-determinadas. Dessa forma, o discurso
jornalistico é realizado com base no efeito de outras opinides e de diferentes
campos culturais. Megan, ao construir o discurso jornalistico, utiliza seu proprio
julgamento para avaliar a relevancia do que Ihe foi dito e que pode ou n&o interessar
ao seu publico. Esse julgamento seria a visdo de mundo da jornalista, ou seja, sua
ideologia. Ela seleciona informacdes que considera interessante, mesmo que nao
sejam verdadeiras, para partilhar com seu publico-alvo e, dessa maneira, vender

mais jornais.

Nessa perspectiva, na enunciacdo jornalistica, predomina o valor
referencial; pressupbe a veracidade dos fatos a que se refere e a
autenticidade do seu relato. O pressuposto dessa veracidade institui um
auténtico contrato entre o jornalista, por um lado, e a audiéncia, por outro.
(VIZEU, 2004, p.151)

Em tese, o jornalista deveria converter fatos que ocorrem pelo mundo em
noticias bem apuradas, escolhendo apenas o que é relevante para seu publico e
com a maxima objetividade. No entanto, sabe-se que essa objetividade ndo existe,
ja que “o discurso nao reflete uma representacdo sensivel do mundo, mas uma
categorizagcdo do mundo, ou seja, uma abstracdo efetuada pela prética social.”
(FIORIN, 1990, p.54). Isto é, a percepc¢ao pura ndo existe.
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O profissional de comunicagao ndo controla a heterogeneidade de sentidos
gue suas noticias ou textos podem emitir aos seus leitores. Existe um leque de
interpretacbes para cada frase ou palavra utilizada, que agrega diversos sentidos.
Nenhum discurso € livre de coercdes sociais, portanto a pratica da imparcialidade
torna-se algo utopico e idealista.

Em suma, o texto € produto da enunciacdo. J& o discurso é dinamico:
comeca quando o emissor realiza um processo de textualizacéo e termina quando
o destinatario consegue interpretar o texto. O discurso é visto de uma perspectiva
histdrica, feito para uma ocasiao e publico determinados. Para interpretar um texto,
principalmente jornalistico, € importante levar em conta a visdo de mundo do
enunciatario e o contexto em que ele esta vivendo, condicbes de producao
estabelecidas pela analise do discurso. Nesse sentido, € complicado pensar o
jornalismo como uma mera reproducéo do real. S&do tantos “discursos” utilizados
gue atravessam o campo jornalistico, sdo tantas as tensdes, as “vozes”, as praticas
discursivas, que reduzi-lo a uma simples técnica, ao simples acionamento de
regras “mecanicas”, seria perder sua propria dimensao.

Em relagéo ao interdiscurso, Bakhtin (1986) aceita que possam existir outros
discursos no discurso de um sujeito e acredita que esse processo de apropriagao do
discurso alheio implica um sujeito ativo e atuante, que se torna capaz de fazer suas
proprias escolhas e pensar estrategicamente. O diretor e o roteirista do filme podem
ser considerados sujeitos ativos, que incorporaram diversos elementos para compor
seu discurso, conferindo uma imagem negativa ao jornalista. Pode-se observar esse
aspecto negativo na cena em que Megan e o editor McAdam decidem quais
palavras irdo utilizar para escrever a noticia. O uso de expressdes tendenciosas
induz o leitor a chegar a conclusées que ndo condizem com a realidade. A cena se
inicia com McAdam modificando a matéria redigida por Megan no computador.
Depois, ambos iniciam o dialogo:

McAdam : "Sob investigacao". Fraco. Nao podemos dizer que ele é suspeito?

Megan: Mas eu ainda nédo sei do que ele é suspeito.

McAdam : "Suspeito no homicidio de Joey Diaz".

Megan: Nao ha homicidio se ndo ha corpo.

McAdam : "Possivel homicidio", entdo. Se ele esta desaparecido por seis
meses, estd morto. Que tal “suspeito principal?”
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Megan: Mas eu ndo sei se € principal. Talvez tenham outro alguém principal.
“Chave”.

McAdam : "A chave".

Megan: "Uma chave".

McAdam: Vocé quer que alguém leia isso?

McAdam: "Fontes informadas"... "Bem informadas...”

[...]

McAdam: "Fontes no edificio federal"?

Megan: Parece-me o faxineiro.

McAdam: "Fontes com conhecimento”, entao.

Percebe-se a inclusédo de adjetivos e palavras que criam um efeito de sentido
de verdade, designado a partir do ponto de vista dos personagens, que escrevem o
texto com o intuito de manipular o leitor. E nesse tipo de cena de “bastidores” que se
pode observar o discurso implicito do diretor que, como enunciador/destinador, induz
o telespectador/enunciatario/destinatario a acreditar que ndo se deve crer nos
jornais, ou seja, na enunciacéo enunciada.’
E também com base em outros newspaper movies, sua relacdo com o elenco e a
condicdo do jornalismo sensacionalista da década de 80 que Pollack atribuiu a

personagem Megan inumeros defeitos e uma personalidade pouco agradavel.

8.2.2 A mulher jornalista aos olhos de Hollywood

Hollywood foi responsavel por marcar a figura feminina no imaginario das
grandes massas. As simbologias dos filmes norte-americanos produziram muitas
atrizes que se transformaram em divas, como Greta Garbo, Marylin Monroe, Audrey
Hepburn, Elizabeth Taylor, entre tantos outros nomes. A inddstria sempre trouxe a
mulher representada como sensual — femme fatale — ou no papel de mée e/ou
esposa zelosa. Para Debértolis (apud BERGER, 2002, p.152)

Os signos do cinema hollywoodiano estdo carregados de uma ideologia
patriarcal que sustenta nossas estruturas sociais e que constréi a mulher de
maneira especifica — maneira tal que reflete as necessidades patriarcais e o
inconsciente patriarcal.

® Enunciacdo-enunciada sdo as marcas de pessoa, de espaco e de tempo da enunciacdo projetadas
no enunciado.



Esse olhar masculino sobre as mulheres influenciou diretamente os filmes
sobre a imprensa, retratando as jornalistas como dependentes ou inferiores aos
homens, que geralmente se destacam nos cargos de lideranca. Em “Auséncia de
Malicia”, a jornalista se entusiasma perante a oportunidade de publicar um “furo” de
reportagem. Por conta dessa vontade, ela publica uma noticia falaciosa, vinda de
apenas uma fonte, sem entrevistar outras pessoas ou conferir se a informacao
estava correta. Consequentemente, acaba deteriorando a imagem do profissional de
jornalismo, que deveria ouvir todos os lados da historia para transmitir informacées
adequadas aos leitores.

Outro erro cometido por Megan foi publicar informacdes fornecidas por Teresa
Perrone, amiga proxima de Gallagher. A personagem afirma a jornalista que fizera
um aborto em um dia em que Gallagher estava com ela, a fim de libera-lo das
suspeitas. Pede confidencialidade e ndo quer que seu nome seja divulgado, pois era
catélica e seu pai era muito rigido, mas Megan ignora o pedido. No dia seguinte, a
jornalista recebe a noticia de que Perrone cometera suicidio.

N&o sendo suficientes os erros ja apontados, a jornalista também fere a ética
jornalistica ao tentar gravar uma conversa com Gallagher sem que ele saiba,
escondendo um microfone em sua roupa. Com o passar do tempo, ela se envolve
emocionalmente com o personagem, algo também impenséavel para uma profissional
qualificada.

As mulheres jornalistas representadas pelo cinema sdo excessivamente
estereotipadas, principalmente nos filmes produzidos pela grande inddstria. Muitas
vezes as historias se resumem a belas e ambiciosas mulheres que estéo dispostas a

tudo pela profissao, inclusive a abdicar da vida pessoal.

A ambicdo é uma caracteristica recorrente e, ao contrario do significado
positivo que é imputado aos personagens masculinos, em relacdo as
mulheres jornalistas, € apontada como um desvio de caréter.
(DEBERTOLIS, apud BERGER, p.153, 2002)

Essa colocacdo pode ser verificada ao longo do filme e, principalmente, nos
minutos finais, quando Gallagher demonstra ser muito mais esperto do que ela e
toda a policia. O empresario cria uma estratégia para enganar a todos e provar sua

inocéncia, demonstrando o quanto Megan estava sendo manipulada e enganada
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pela policia, que inicialmente “plantou” a informacdo falsa. Isto €, o homem se
mostra superior, enquanto a mulher continua sendo retratada como ambiciosa e
mentirosa, da mesma forma que outros filmes do mesmo periodo abordam essa
questao. A inferioridade perante os homens é notavel, como aponta Do Carmo (apud
BERGER, 2002, p.190)

A convencdo mais frequente que constitui a imagem da personagem mulher
jornalista no cinema, diz respeito a subalternidade feminina no ambiente de
trabalho. Seja qual for o tipo de funcdo jornalistica desempenhada pela
personagem, sempre — no decorrer do filme — aparece um homem
ocupando um cargo superior ao dela. Este é o caso de Megan Carter (Sally
Field) em “Auséncia de Malicia”, 1981, repérter que aparece, na narrativa
cinematogréfica, sob o comando de seu editor, no amplo ambiente da
redacédo do jornal para o qual trabalha.

O cinema, nesse caso, consegue apresentar, por meio da personagem
jornalista, uma discussao sobre a ética, liberdade e verdade, temas recorrentes nos
filmes e de extrema importancia para a conscientizagcdo da populacéo. No entanto, o
uso de esteredtipos, clichés e discursos manipulatorios pode causar o efeito
contrario: ao invés de estimular a discussao e a reflexdo nos telespectadores, cria
uma imagem desfavorecida dos profissionais de comunicac¢do, que constantemente
sao retratados como vildes e pessoas cruéis. Como aponta Berger (2002, p.26), “o
cacador de escandalos, para vender jornal ou se projetar individualmente € o que
tem a mais longa lista de filmes”.

Analisando essa obra de Pollack e relacionando-a com outros filmes, é
possivel inferir que hd uma deterioracdo da imagem dos jornalistas, principalmente
das mulheres. O jornalismo responsavel, ético e utilizado para o bem-comum
raramente € abordado pelo cinema. Mesmo quando reporteres fazem um bom
trabalho, como em “Todos os Homens do Presidente”, o discurso utilizado €
romanceado e pouco realista. Afinal, mesmo que os personagens tenham feito um
bom trabalho e contribuido para melhorar a sociedade em que vivem, ndo o fizeram
com esse intuito. E claro, assim como em varios outros filmes, que o objetivo dos
jornalistas foi transmitir a informagdo em primeiro lugar, vender jornais e alcancar
prestigio na profissdo. Isso pode abrir portas para debates sobre a ética na profissao
e a verdadeira finalidade do profissional de comunicacdo. O jornalista faz seu
trabalho para inflar o ego e ganhar mais dinheiro ou realmente para transmitir

informacdo de qualidade e contetdo relevante? Até que ponto a populagdo “deve
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saber a verdade”? Esses tipos de questionamentos S&o essenciais para 0S
jornalistas, que deveriam repensar e avaliar a importancia de seu papel como

comunicadores na sociedade.

8.3 “Um Sonho Sem Limites”

“Um Sonho Sem Limites” foi langado no ano de 1995, nos Estados Unidos,
periodo conturbado para a politica do pais. O presidente Bill Clinton avangava com
um programa liberal, mas censurado pelos conservadores que também se
encontravam no poder. O discurso do “sonho americano” e de uma América
unificada e libertadora, era, na verdade, uma camuflagem, sendo que o pais ainda
era controlado por vozes conservadoras e ndo proporcionava a igualdade que tanto
se prometia.

No campo social, as mudancas eram evidentes, principalmente no que tange
ao feminismo. O culto a sexualidade e a aparéncia feminina cresceu de forma
negativa, gerando um grau de insatisfacdo para as mulheres que lutavam por seus
direitos trabalhistas e ndo queriam ser tratadas como objetos sexuais. Enquanto as
mais jovens nao viam como algo errado usar vestimentas mais curtas e decotadas, a
exibicdo exagerada do corpo foi pauta de critica para as feministas, como explica
Ferreira( 2009, p.18):

As mulheres mais conservadoras alegavam que a feminilidade hegemonica
expunha as mulheres ao ridiculo, sendo valorizadas apenas pelos homens e
seu instinto de atracdo por mulheres vestidas de forma sexy. Ja as
mulheres mais jovens, representadas com eficiéncia por Madonna, simbolo
da hegemonia feminina na época, nao viam de forma ridicula a exposicao
do corpo, pois 0 usavam como forma de autoafirmacéo.

Sabe-se que o cinema norte-americano se fortaleceu nos periodos do pos-
guerra (vide capitulo 1), ja que a Europa encontrava-se devastada apés os conflitos.
Essa vantagem econbmica fez com que os filmes hollywoodianos fossem
consumidos pelo resto do mundo, transformando o pais em uma superpoténcia.
Contudo, o cinema norte-americano trilhou caminhos diferentes do europeu, focando
no entretenimento das massas e na disseminacao do “american way of life”.

Apoés a Era de Ouro de Hollywood - décadas de 30 e 40 - principalmente a
partir da década de 70 (as décadas de 50 e 60 foram assoladas pela censura

macarthista) tornou-se evidente que o cinema era regido pelas normas capitalistas.
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Os filmes transformaram-se em mercadorias capazes de render grandes somas nas
bilheterias (salvo alguns casos, como entre os diretores da Nova Hollywood) e o
publico-alvo eram os jovens, que frequentavam os drive-ins para consumir filmes
previsiveis, sem muito aprofundamento psicologico. Esse fendmeno pode ser
explicado pela teoria da Industria Cultural, proposta por Adorno e Horkheimer
(1947). Para os autores, a Industria Cultural significa o declinio da cultura, sua
transformacdo em uma racionalidade técnica, que utiliza processos manipulatorios
para ludibriar as grandes massas.

O advento da televisao foi tao influente quanto o cinema na cultura norte-
americana. O aparelho tornou-se popular na década de 50, mas sua aceitacdo foi
enorme, disseminando-se pelos lares de todo o pais. E € justamente essa influéncia
midiatica que se torna alvo de discussao no longa “Um Sonho Sem Limites”, que faz
uma critica feroz & imposi¢cdo de padrbes proposto pelos programas televisivos,
sejam eles jornalisticos ou de entretenimento. A partir dessa contextualizagcédo
historica, sera possivel compreender os motivos pelos quais o diretor Gus Van Sant

optou por criar uma personagem tao caricata como a ambiciosa Suzanne Moretto.

8.3.1 A ideologia de Gus Van Sant e sua influéncia no discurso

cinematografico

O desejo insaciavel pela fama € o tema de “Um Sonho Sem Limites”, dirigido
pelo norte-americano Gus Van Sant em 1995. O filme narra a histéria de Suzanne
Stone Moretto (Nicole Kidman), uma aspirante a jornalista muito ambiciosa, que nao
mede recursos para conseguir um emprego na televisdo. No entanto, ela € apenas a
“garota do tempo” de uma estacdo de TV a cabo em uma cidade no interior dos
Estados Unidos, que almeja ser o rosto de um grande canal. Quando seu ingénuo
marido Larry Loretto (Matt Dillon) pede-lhe para deixar o emprego, a personagem
convence o amante Jimmy (Joaquin Phoenix), um adolescente confuso e
apaixonado, a assassinar o esposo. Suzanne também conta com a ajuda de outros
dois jovens amigos de Jimmy para realizar o homicidio: Russell (Casey Affleck) e
Lydia (Alison Folland).

A protagonista € apontada como uma pessoa futil, cujo principal ideal é
tornar-se famosa, recorrendo até mesmo ao sexo, ao seduzir um adolescente

ingénuo, levando-o a realizar seus propésitos. Suzanne € a tipica repérter que
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dedica a vida ao trabalho e é muito preocupada com a aparéncia fisica. E aplicada
em suas tarefas diarias, mas pouco se importa com o marido. Sua ambicdo vem
acima de tudo. A teoria da Analise do Discurso propde alguns gquestionamentos
acerca das escolhas do diretor: por que ele quis imprimir essa imagem a
personagem? Que recursos ele utilizou para criar essa figura da jornalista ambiciosa
e vaidosa? Em quem ou no que ele se baseou para compor o discurso do filme?
Para responder a essas perguntas, primeiramente torna-se necessario conhecer a
bagagem cultural e ideolégica de Gus Van Sant, para depois analisar o que o levou
a construir seu discurso.

Gus Van Sant nao iniciou sua carreira como cineasta: graduou-se em artes
pela Escola de Design de Rhode Island, onde foi influenciado pela pintura e pelo
cinema experimental, equivalente ao cinema de vanguarda ou underground, isto €&,
um estilo cinematogréafico que se opde ao cinema comercial. Os cineastas adeptos
dessa ideologia utilizam técnicas inusitadas de montagem, preferindo a narrativa
nao-linear e optam por experimentar novas possibilidades. Carriere (2006, p.30)

define esse desejo pela inovacao da linguagem:

No decorrer deste mesmo século, a jovem linguagem do cinema passou por
uma incrivel diversificagdo, e continua a procurar e pesquisar. O surgimento
de novas técnicas de filmagem e de projecdo, a teimosa guerra contra o
plano, o encerrado, o enquadrado — a tirania enclausurante de um retangulo
achatado contra a parede — tudo, incluindo decep¢Bes comerciais, ajuda a
aperfeicoar e a desenvolver essa linguagem.

Outra influéncia importante para o diretor foi seu circulo de amizades. Van

Sant era amigo de William S. Burroughs e Allen Ginsberg, intelectuais que fizeram

parte da geracdo beat. De acordo com Almeida (2007), a geracdo beat surgiu em

Nova York, mas néo se restringiu a ela. Apés a 22 Guerra Mundial, muitos jovens

norte-americanos se sentiam pessimistas com a cultura ocidental, principalmente

apOs o horror instaurado com os genocidios de Hitler e os atagues da bomba

atdmica. Esses jovens da subcultura, também chamados de hipsters, foram buscar
respostas em livros de intelectuais franceses, como aponta o autor:

Esses jovens americanos, o0s Hipsters, foram buscar respostas no

existencialismo francés, no niilismo de Spengler, Nieszcthe e Dostoievski, e

encontravam no Jazz, nas drogas e nos becos da cidade, entre vagabundos

e prostitutas, um estilo de vida possivel para tempos tdo sombrios. Nao

tendo expectativas para com o futuro, o Hipster ndo se interessava pela

sociedade, nem tampouco cogitava transforma-la. Eram personagens
furtivos, facilmente encontrados no Greenwich Village e em clubes de Jazz,
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ouvindo o bebop de Charlie Parker, fumando maconha e falando seu préprio
jargao: o hip talk. (ALMEIDA, 2007, p.2)

Van Sant também se relacionou com diretores de filmes underground que
conheceu na universidade, entre eles Jonas Mekas, Stan Brakhage e até mesmo
Andy Warhol, o artista mais conhecido da pop-art. Com essa bagagem cultural, é
compreensivel o motivo que levou o diretor a se tornar um intelectual que se
posiciona contra os padrées de beleza impostos pela televisdo. Além de estereotipar
a personagem de Nicole Kidman, ele também mostra jovens adolescentes
marginalizados que sado enganados pelo falso discurso da personagem.

O diretor é um dos poucos cineastas da atualidade dono de um estilo autoral
diferenciado. Ele sabe dosar com maestria aspectos da cultura de massa aliados ao
estilo underground. Seus filmes mais aclamados, como “Génio Indomavel” (1997),
“Garotos de Programa” (1991), “Elefante” (2003) e “Milk — A Voz da Igualdade”
(2009) retratam uma parcela “excluida” da sociedade, tornando evidente seu
interesse pelo submundo, seu traco ideolégico. Em outras obras do diretor,
principalmente nas décadas de 80 e 90, encontram-se personagens clandestinos,
homossexuais, orfaos, prostituidos, alcodlatras, entre outros.

A vontade de explorar a marginalidade e evidenciar a face oculta da América,
em seus aspectos mais profundos, reflete a influéncia da cultura beat e dos
cineastas com quem conviveu durante a juventude. Seus retratos comoventes e
caricatos de personagens norte-americanos sem rumo sdo muito aclamados pela
critica, que inclusive lhe concedeu a Palma de Ouro em Cannes pelo filme “Elefante”
e uma indicacdo ao Oscar de Melhor Diretor por seu trabalho em “Milk — A Voz da

Igualdade”.

8.3.2 O discurso de “Um Sonho Sem Limites”

Em primeiro lugar, é preciso partir da ideia de que o texto constitui o objeto
empirico da andlise de discurso, que nada mais € do que a pratica social. Segundo
Pécheux (1969), o discurso é “o efeito de sentido entre interlocutores”, ou seja,
funciona como uma acéo e reacdo sobre o sujeito locutor e sobre o sujeito leitor. A
analise interna de um texto, seja ele oral ou escrito, evidencia que certas escolhas

do enunciador - neste caso, a utilizacdo de elementos técnicos especificos da
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linguagem cinematogréfica - ndo sao eleitas ao acaso, mas conduzem a enunciagao
em uma determinada direcé&o.

A enunciacao corresponde ao momento de atualizacdo da lingua numa
situacao de discurso e depende da atividade conjunta do locutor e do interlocutor. Ao
se analisar um texto, deve-se considerar sua insercdo ideologica dentro de um
contexto, como mencionado anteriormente. No caso de "Um Sonho Sem Limites", o
contexto historico dos Estados Unidos da década de 90 e a dominacao do discurso
televisivo que estipula padrbes de beleza, afastam qualquer tipo de ideia de
imparcialidade ou neutralidade do diretor, que deixa evidente sua insatisfacdo com a
midia. O contexto € um conjunto de textos que dialogam com o que esta sendo
apresentado na obra cinematografica. Ou seja, a enunciacado apresenta nao sé as
intencdes de Gus Van Sant em seu discurso, como também o contexto histérico no
qual o filme esté inserido.

Suzanne constantemente repete a frase: “quem nao aparece na TV ndo tem
valor’, simbolizando uma América em que grande parcela da populacédo
inconscientemente é atraida pela imagem exibida nos televisores. “E na TV que
aprendemos quem realmente somos”, afirma a personagem. O filme pode ser
considerado uma critica ao jornalismo marrom, também conhecido como
sensacionalista, e também ao fato de que os programas de televisdo se tornaram
hipnéticos, construindo discursos manipulatorios, sem que o0s espectadores
percebam. Segundo Barros (1990), decodificando-se um texto pode-se descobrir 0
conflito ideolégico instalado entre destinador e destinatario, seus valores e paixdes.
Ha uma relacdo entre o discurso utilizado pelo diretor e a enunciacao pressuposta.
O cineasta conta a historia com base na sua visdo de mundo e no seu proprio modo
de pensar e se expressar.

Analisando a obra no contexto da realidade ou referente, Gus Van Sant “cede
a palavra aos interlocutores” para a producdo do efeito de sentido verdade. Isto €,
assim como quando os jornais transcrevem as falas dos entrevistados, a histéria do
filme é narrada como se fosse uma espécie de documentario, construindo o retrato
de Larry e Suzanne, a partir de relatos dos familiares e amigos, exibindo diferentes
pontos de vista acerca do casal. Suzanne é descrita como uma loira bonita e
atraente, porém sem muito carisma. A propria Suzanne fala de si mesma para uma
camera, mostrando o seu ponto de vista e descrevendo-se como uma pessoa

superior aos outros. A partir disso, é nitido que o diretor utilizou o recurso seméantico
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da ancoragem, ou seja, ele conectou o discurso a pessoas, espagos e datas que o
receptor reconhece como reais ou existentes. Esses elementos ancoram o texto na
histéria e criam a ilusédo de referente, de fato veridico.

Os discursos desempenham diversas funcfes, assumem varias modalidades
e utilizam diferentes linguagens e estilos. Alguns discursos orientam-se, sobretudo
para a demonstragcdo, outros para a argumentacdo, outros ainda centram-se
principalmente na persuasdo. Em algumas cenas, € possivel ver a relacdo de
Suzanne com 0s pais, que desde a infancia a protegiam e realizavam todas as suas
vontades. Essas atitudes sugerem o desenvolvimento da personalidade da
personagem, levando-a a um orgulho exagerado e um ego inflado, alimentando
ainda mais a sua ambicdo de se tornar uma celebridade. Apds o casamento, seus
pensamentos ndo mudaram: seu desejo ndo é constituir uma familia, mas chegar ao
topo de uma grande emissora de televisao.

Em sua primeira entrevista de emprego em uma pequena emissora de TV a
cabo na cidade de Little Hope, a personagem se mostra tdo determinada, que
assusta os dois funcionarios da microempresa, os quais a apelidaram de "Arrasa-
Gangues”. Durante todo o filme, a imagem de Suzanne é absolutamente negativa.
Seus atos a transformam em uma mulher sem escrupulos, negando qualquer cédigo
de ética ou de conduta jornalistica. Sua obsessdo pelo sucesso faz com que ela
arquitete um plano para assassinar o0 marido, que nao aceita sua auséncia durante o
periodo de trabalho. Assim, supde-se que houve um silenciamento sobre todas as
caracteristicas positivas de sua personalidade. Ela é retratada negativamente, sendo
exaltadas as suas mas qualidades e ocultados os aspectos positivos que poderiam
converter essa mulher em uma personagem mais humana e real. Os dialogos, o
figurino, a montagem e até mesmo a atuacéao de Nicole Kidman sao utilizados para
desconstruir a figura de Suzanne.

Dessa forma, conforme relata Mussalim (apud Fernandes e Steigenberger,
2006), ha um sujeito que, inserido em um contexto socio-historico, ndo é dono de
sua vontade, mas recebe influéncias e sofre coercdes de uma formacao ideoldgica e
discursiva, sendo submetido a propria natureza do inconsciente. Para Brandao
(1991), o sujeito é historico, seu discurso é produzido a partir de determinada época
e local, por isso também é ideoldgico. Sua fala € um recorte das representacdes de
um tempo histérico e de um espaco social, projetado num certo tempo e espaco.

Orientado socialmente, situa seu discurso em relagédo aos discursos do outro. No
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caso da personagem, a intencdo do diretor seria utiliza-la para criticar a sociedade,
principalmente a televisdo e a pratica do jornalismo irresponsavel e antiético.
Suzanne deveria ser um exemplo para as mulheres, mostrando o que nao deve ser
feito e o quéo prejudicial pode ser a adesdo aos padrdes de beleza estipulados pela
televisdo. O papel da mulher é refletir e se opor a essa ideia de que somente a
aparéncia fisica importa, evidenciando que o sexo feminino é tdo capaz quanto o
masculino no exercicio da profisséo.

O discurso é visto de uma perspectiva historica, feito para uma ocasiao e
publico determinados. Para interpretar um filme é importante levar em conta a visao
de mundo do enunciatario. O objetivo de “Um Sonho Sem Limites” é criticar a midia
norte-americana e a moderna sociedade de informacdo, que cria padrées e
discursos para convencer a populacdo de uma verdade absoluta. Basta ligar a
televisdo para se observar uma tendéncia, seja nos programas de entretenimento ou
nos programas jornalisticos. As mulheres geralmente sdo magras, bem vestidas e
bonitas, com uma aparéncia impecavel. Esse tipo de imagem criada pela televisao
mostra uma visdo de certa forma machista, isto é, as mulheres devem ser
padronizadas, com um corpo perfeito e manterem-se sempre jovens. Capra (1988,
s/p. in GUBERNIKOFF, 2009, p. 67) afirma que as mulheres comecaram a “aceitar
estereodtipos patriarcais de si mesmas; a encarar-se — seu corpo, sua sexualidade, o

intelecto, as emocdes, a propria condi¢cdo de mulher — com os olhos masculinos”.
8.8.3 Os interdiscursos utilizados na obra

Torna-se necessario retomar 0s conceitos de dialogismo, polifonia e
intertextualidade jA mencionados no capitulo 3, para compreender algumas escolhas
discursivas utilizadas pelo diretor Gus Van Sant. Segundo Brait, (APUD BARROS,
D.L.P. & FIORIN, J.L, 1999, p.25) “os elementos historicos, sociais e linguisticos
atuam de forma decisiva no cerne da personalidade do individuo e se manifestam de
forma dialdégica em seus discursos”. Barros (2003) ainda explica que o diadlogo é a
condicdo da linguagem e do discurso, mas existem dois tipos de texto: os polifénicos
e 0s monofbnicos. Nos textos polifénicos, as vozes se tornam visiveis, enquanto que
nos monofonicos elas se camuflam e se escondem, criando a impressao de uma
Gnica voz. Apoiado nos estudos de Bakhtin, Fiorin (1990) também concorda que nao

existe conhecimento neutro ou imparcial: um discurso sempre se apdia em outros
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discursos e sofre a influéncia de diversos sujeitos. Portanto, 0 homem cria sua visao
de mundo e a evidencia, a partir de outros discursos que incorpora a sua fala.

Gus Van Sant utiliza outros discursos para compor a trama e 0s personagens
de “Um Sonho Sem Limites”. A primeira influéncia, ja citada, foi a cultura beat, que
pode ser observada no filme pela figura dos adolescentes que sdo mostrados como
péssimos alunos, encrenqueiros e com familias problematicas. Russell, Jimmy e
Lydia entram na vida de Suzanne, quando a reporter decide, sem consultar seus
superiores, gravar um documentario para a pequena emissora de TV em que
trabalha. Quando conhecem Suzanne pessoalmente (ela era conhecida como a
garota do tempo), 0os garotos mostram-se apaixonados e atraidos sexualmente pela
jornalista, que usa roupas escandalosas e abusa de seu charme para convencé-los
a participarem das gravacfes. Lydia trata Suzanne como uma irma mais velha e
conta que sofreu abusos do padrasto na infancia, sem perceber que a repérter nao
estava interessada em seus problemas. Os trés amigos constantemente se
encontram no ferro velho para conversar e cometem atos de vandalismo pela
cidade. Essa é a juventude retratada por Gus Van Sant, revoltados do submundo
gue séao facilmente manipulados pela personagem, que utiliza discursos falaciosos
para convencé-los a assassinar seu marido.

Possenti (2003, p.142) aponta a definicdo de interdiscurso baseado nas

teorias de Pécheux e Maingueneau:

O interdiscurso, como definido por Pécheux, lembra bem a nocdo de
universo de discurso, como definido por Maingueneau. Reconhecer sua
existéncia €, por um lado, uma obrigagdo, dado o quadro (¢ uma
lapalissada). O conceito teoriza o "fato" de que um discurso ndo nasce de
um retorno as préprias coisas, mas de um trabalho sobre outros discursos
(Maingueneau: 1987:120), tese que, é bem verdade que na forma de
tateios, é ainda mais radicalmente defendida - ou, melhor dizendo, mostrada
por Schneider (1985): "tudo ja foi dito" é seu mote fundamental.

O segundo fator que deve ser apontado é que o filme estabelece um aspecto
intertextual com a historia real de Pamela Smart, uma professora que escandalizou o
mundo e tornou-se manchete nos jornais ao seduzir um aluno de 15 anos e
convencé-lo a assassinar o préprio marido em 1999, nos Estados Unidos. O filme,
portanto, € uma adaptacdo do livro da escritora Joyce Maynard, intitulado To Die
For, mesmo titulo original do filme. O caso de Pamela foi retratado pela visdo de Gus

Van Sant e pelo roteirista Buck Henry, que a transformaram na personagem de
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Suzanne. Apesar das historias similares, Pamela ndo era repdrter e nutria um
interesse pela muasica, o que a aproximou do adolescente que assassinou seu
marido. No filme, o relacionamento dos dois se inicia apenas pela atracao fisica que
Jimmy sentia por Suzanne, mas nao compartilhavam nenhum tipo de interesse ou
hobby. Por se tratar de uma adaptacgéo, € nitida a presenca do interdiscurso, ja que
0 autor incorporou o discurso literario da visdo de Maynard para produzir o filme.

Para aceitar qualquer ideia ou pensamento de outro, € preciso conhecer as
circunstancias e os motivos que levaram o enunciador a escolher determinadas
palavras, ou o destinatario podera ser manipulado com facilidade. Brait (2003, p.14)
descreve esse processo:

A linguagem atravessa o individuo provocando um processo dialético, uma
forma de interacdo. Tanto as palavras quanto as ideias que vém de outrem,
como condicdo discursiva, tecem o discurso individual de forma que as
vozes - elaboradas, citadas, assimiladas ou simplesmente mascaradas -
interpenetram-se de maneira a fazer-se ouvir ou a ficar nas sombras
autoritarias de um discurso monologizado.

No entanto, por se tratar de uma obra audiovisual, o diretor utiliza o texto
como base, mas exprime seu discurso através da linguagem cinematografica. O
clima do filme é criado por enquadramentos fechados, trilha sonora que aumenta a
tensdo do espectador, com narrativa desfragmentada - que conta com depoimentos
dos familiares e amigos sobre o casal Moretto - figurino exagerado e chamativo,
entre outros elementos da linguagem filmica.

E o terceiro elemento que pode ser avaliado como intertextuais sédo as
referéncias encontradas em classicos do cinema, como “A Malvada” (1950) e “O
Crepusculo dos Deuses” (1950). Suzanne age da mesma forma que a personagem
Eve Harrington em “A Malvada”, filme de Joseph L. Mankiewicz. Ambas desejam a
fama e ndo medem esforgcos para alcancar seus objetivos, incluindo manipular
pessoas proximas para depois desaparecerem de suas vidas. O filme de Van Sant,
assim como o de Mankiewicz, é construido por meio das visfes pessoais que 0S
personagens tém a respeito da protagonista. Eve e Suzanne sdo mulheres ruins,
frias e calculistas, que ndo tomam nenhum tipo de atitude sem que esta seja
minuciosamente planejada.

E se a trama central remete ao classico “A Malvada”, o fim da historia

assemelha-se a “Crepusculo dos Deuses”, de Billy Wilder. Ap0s assassinar Larry
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Moretto, Jimmy olha para a televisdo e encara Suzanne que, por sua vez, olha para
as cameras da mesma forma que a personagem Norma Desmond diz ao diretor Sr.
Demille: “Estou pronta para o meu close-up”. Todavia, Nora ja perdera a sanidade,
enquanto Suzanne ainda permanece fria e no controle da situacdo. O final de
Suzanne também apresenta uma forte referéncia a “Crepusculo dos Deuses”: a cena
final do corpo da jornalista dentro de um lago congelado remete & morte do
personagem Joe Gillis, que € encontrado morto dentro de uma piscina.

As referéncias a outros filmes, a adaptacdo de uma historia real e a influéncia
cultural do diretor constroem o discurso dialégico de “Um Sonho Sem Limites”, que
requer um olhar mais aprofundado para ser compreendido. Os estudos de Bakhtin
sobre dialogismo demonstram que qualquer discurso escrito ou falado € composto
de diversas vozes e elementos linguisticos que muitas vezes nao sao percebidos.
Portanto, todo texto possui uma infinidade de significacdes, ndo sendo possivel
considerar-se uma Unica leitura como verdadeira, da mesma forma que um filme nao
pode ser analisado sem antes verificar as condi¢cdes de producdo que nele estdo

inseridas.

8.4 “O Diabo Veste Prada”

O filme “O Diabo Veste Prada” (2006) é baseado no livro “The Devil Wears
Prada”, da autora Lauren Weisberger, langado em 2003. A trama gira em torno de
Andrea (Andy) Sachs (Anne Hathaway), uma jornalista recém-formada que se muda
para Nova York em busca de um emprego. ApOs enviar curriculos para varias
empresas de comunicacdo, ela consegue uma vaga nha revista Runway, para o
cargo de segunda secretaria da editora-chefe Miranda Priestley (Meryl Streep). No
entanto, a relacdo de Andy e Miranda néo sera satisfatoria, pois a editora é
considerada a mulher mais famosa no mundo da moda e ira fazer de tudo para
pressionar a jornalista recém-formada. Todos os que trabalham na revista repetem
a frase “milhGes de garotas se matariam por esse emprego”, mostrando a Andy (que
nao gostava do mundo fashion e ndo conhecia a histéria da revista) que ela deveria
se sentir grata por ter sido contratada, mesmo gque seu cargo nao tivesse nenhuma
relacdo com o jornalismo.

Porém, com o passar do tempo, Andy comeca a se dedicar ao trabalho e

fazer de tudo para ganhar o reconhecimento de Miranda. Para isso, ela deixa de
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lado os amigos, o namorado e a vida pessoal, passando boa parte do tempo
fazendo favores para Miranda e trabalhando até altas horas da madrugada. Ela
muda o visual e desenvolve um interesse pelo mundo da moda, envolvendo-se cada
vez mais com estilistas, jornalistas, designers e outros profissionais dessa area.

Por fim, Andy passa por uma crise de consciéncia quando percebe que
estava deixando os entes queridos de lado e se transformando em Miranda, uma
mulher solitaria, arrogante e viciada em trabalho. No final do filme, deixa Miranda
para tras e volta a buscar o seu sonho: trabalhar em jornais ou revistas que admirem

suas publicacgdes e valorizem a sua dedicagao.

8.4.1 Contexto histérico

O filme foi lancado em 2006, periodo em que os filmes de entretenimento ja
se tornavam maioria nas salas de cinema. Assim como outros longas-metragens da
mesma época, “O Diabo Veste Prada” relaciona a mulher jornalista a moda, ou seja,
profissionais que trabalham com o universo feminino em revistas de beleza,
comportamento e estilo.

A frase “esse é o trabalho dos sonhos de qualquer garota” € repetida
inUmeras vezes no decorrer da histdria, mostrando a importancia da revista Runway
para o mercado de moda e, dessa forma, “endeusando” a figura de Miranda
Priestley. Sabe-se que a partir dos anos 2000 inicia-se um periodo de valorizagédo
dos ideais de beleza. Anlncios em revistas, jornais e outdoors sdo cada vez mais
requintados, mostrando mulheres com corpos perfeitos. Na televisédo, os desfiles de
moda e as novelas lancam tendéncias e transformam pessoas comuns em grandes
estrelas. A midia, atualmente, € uma arma de grande poder, que pode transformar a
vida de pessoas e incentiva-las ao consumo: € nesse contexto de “glamourizacao”
gue se insere “O Diabo Veste Prada”.

Percebe-se essa tendéncia em diversos filmes langados no mesmo periodo:
“Como Perder um Homem em Dez Dias” (2003), “Sex and The City” (2008) -
baseado na série de TV que estreou em 1998 - “O Cacador de Recompensas”
(2010), “Uma Vida em Sete Dias” (2002), entre outros. Para a Analise do Discurso,
um texto nunca é uUnico e original, ele dialoga com outros textos para criar novos
significados e novos discursos. Porém, também funciona como reflexo das vozes de

seu tempo, da historia de um grupo social, dos medos, esperancas, crencas, valores
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e preconceitos de uma geracdo. Com base nessa teoria, observa-se a tendéncia dos
filmes da atualidade em representar as jornalistas como estilosas, independentes,
viciadas em trabalho e especialistas ho campo da moda.

E também importante ressaltar que Miranda Priestley foi baseada em uma

mulher real: Anna Wintour, editora-chefe da revista Vogue norte-americana. Para
compor o discurso da personagem, o diretor baseou-se tanto no estilo de Anna, com
grandes oculos-escuros e olhares fulminantes, quanto nos seus feitos dentro da
revista Vogue. Sabe-se que Wintour € uma pessoa autoritaria e fria, inclusive foi
apelidada por anos de "Nuclear Wintour", uma brincadeira com o nome "Nuclear
Winter", isto €, "Inverno Nuclear”, expressao utilizada no periodo da Guerra Fria para
indicar um possivel futuro do planeta apos o holocausto atdémico.
Lauren Weisberger, autora do livro, foi ex-assistente pessoal de Wintour, mas negou
gue a personagem Miranda tenha sido baseada na editora da Vogue. O livro vendeu
milhdes de cdpias e deu origem ao filme, com Meryl Streep no papel principal. No
entanto, o cenario de Miranda foi decorado da mesma forma que o de Anna e a
personagem também tem duas filhas e faz parte do conselho do Metropolitan
Museum of Art de Nova York, mostrando claramente que ela se inspirou em Wintour
para compor a personagem.

O diretor David Frankel é conhecido por seus trabalhos em “Marley & Eu”
(2008), “Um Diva Para Dois” (2012) e “O Grande Ano” (2011). Frankel também
dirigiu seis episodios da série “Sex and The City” de 2001 a 2003. No entanto, pouco
se sabe sobre a histoéria de vida do diretor, que dirigiu filmes voltados principalmente
para o entretenimento, sem relagdo com o cinema de arte ou vanguardista.

A teoria da Industria Cultural, criada pelos filosofos alemédes Adorno e
Horkheimer (1947), critica a industrializacdo dos produtos culturais, principalmente o
cinema. Para os autores, a Industria Cultural vulgariza a arte e elimina o
pensamento critico das massas, fornecendo produtos com baixo nivel intelectual,
voltado para o entretenimento vazio e pouco reflexivo. O termo faz analogia a
economia industrial capitalista que surge em meados da década de 40, que nivelava
um individuo a partir de seu potencial de consumo. Carriére (2006, p.58) critica essa

manipulacdo da industria do entretenimento:

Mas quantas pessoas se esforcardo, ou estao suficientemente informadas,
para abrir os olhos, para ver de forma diferente? Na maior parte do tempo,
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permanecemos indiferentes e apaticos diante da imagem que nos mostram
e do som que nos fazem ouvir: apaticos e sem reagao.

Filmes como “O Diabo Veste Prada” estdo inseridos no contexto da Industria
Cultural. A linguagem cinematografica é pouco ou quase nada requintada, isto €, o
diretor ndo faz uso de nenhum elemento diferente ou inovador que transmita uma
mensagem com fundo psicolégico ou filosofico. Os planos sdo quase sempre
americanos (mostram os personagens da cintura para cima), a fotografia € comum, a
trilha sonora é composta por musicas pop, ndo ha nenhum dialogo complexo ou
critico, as situacdes sdo em boa parte cOmicas ou exageradas, 0S personagens sao
estereotipados, o final é satisfatorio e previsivel, enfim, € um filme divertido que tem
como objetivo entreter e satisfazer o publico. Adorno e Horkheimer (1947), no
entanto, afirmam que esse entretenimento é ilusério, pois desperta nas grandes
massas a sensac¢ao de que o mundo é um lugar belo, correto e repleto de conforto e
felicidade, ao invés de propor debates e discussdes acerca de questbes sociais,
politicas e econémicas.

Barros (1990) explica que a manipulacdo s6 podera ocorrer quando for
compartilhada pelo manipulador e pelo manipulado, firmando-se uma cumplicidade
entre eles, uma espécie de compartilhamento de ideias. Em suma, para que o
destinatario aceite as verdades do destinador, é imperativo que as questdes
ideolégicas de ambos estejam em sintonia. O cinema constantemente faz uso da
manipulacdo, sejam pelos aspectos técnicos ou pelos diadlogos explicitos. Mesmo
que a intencdo do diretor seja mostrar o lado “B” do mundo da moda, isto é, apontar
o quao dificil é fazer parte desse universo, ainda assim ele utiliza elementos
manipulatérios para convencer o publico de que imagem, no mundo de hoje, é tudo.
E essa relagcdo de cumplicidade é firmada a partir do momento em que o publico
incorpora as ideias do filme em seu proprio discurso. Andrea Sachs é jovem,
destemida, tem amigos, um namorado fiel e o trabalho dos sonhos. Mesmo
passando por inumeras dificuldades, ainda assim usa roupas de grife, conhece
pessoas famosas, viaja pelo mundo e também sofre com os problemas do dia a dia.
E uma personagem carismatica que consegue conquistar a atencdo dos
espectadores. E é a partir dela (e de seu ponto de vista), que o cineasta consegue
transmitir a mensagem principal do filme, concluindo o processo de manipulacgéo.

E possivel perceber um desses elementos manipulatérios no figurino das

personagens: no comeco do filme, quando Andy s veste roupas antigas e “bregas”,



99

torna-se alvo de zombaria e desrespeito. Quando resolve se dedicar ao trabalho,
mudar o visual, emagrecer e usar roupas de estilistas famosos, a personagem
ganha o respeito da editora-chefe, dos colegas de trabalho e até mesmo de outros
profissionais da area. Ou seja, para ser aceita na sociedade, € necessario ter um
estilo, vestir-se de acordo com a moda e investir em roupas caras. Mesmo quando
Andy desiste de trabalhar com Miranda, a personagem continua usando roupas

elegantes e exibe uma aparéncia impecavel.

8.4.2 A teoria feminista e a mulher moderna

Para compreender a posicao social de Miranda Priestley, antes € preciso
retornar ao inicio da trajetéria do movimento feminista, que surgiu no século XIX e
ganhou forca a partir dos anos 60, influenciando a vida das mulheres até hoje, tanto
no mercado de trabalho quanto na vida pessoal.

O feminismo nasceu na primeira metade do século XIX na Inglaterra e nos
Estados Unidos. O objetivo principal era lutar pelos direitos das mulheres, como o
voto e 0 acesso a educacédo de nivel superior, algo impensavel para o sexo feminino
naquela época. Esses movimentos foram chamados de Primeira Onda: momento em
que o ativismo ganhou forcas e liderou a discusséo sobre a inclusdo da mulher na
politica. Nesse momento, iniciaram-se campanhas pelos direitos econdémicos,
reprodutivos e sexuais da mulher, que reivindicavam a igualdade dos sexos. No
entanto, essas manifestacdes ndo se tornaram algo concreto desde o inicio: como a
teoria feminista rompia com os padrdes e contestava algumas regras da sociedade,
as mudancas néo vieram de imediato, iniciando um processo lento e demorado.

E nos Estados Unidos, na década de 60, que o movimento ressurge com
forca e traz novas reivindicacbes mais aperfeicoadas. A teoria feminista sugere que
as diferencas entre os sexos ndo podem ser de subordinacdo, ou seja, é necessario
gue homens e mulheres tenham direitos iguais. Para os adeptos do movimento, as
qualidades de um individuo devem ser avaliadas sem que haja relacdo com o
género sexual.

Os anos 60 foram muito importantes para a histdria ocidental, marcando um
periodo de revoltas, manifestacbes e novas formas de pensamento. Os Estados
Unidos entravam na Guerra do Vietnd, obrigando jovens de todo o pais a alistarem-

se no exeército. Isso ocasionou no surgimento do movimento hippie, que propds os
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ideais de “paz e amor”, isto €, uma forma de vida mais “livre”, contrariando a
sociedade conservadora regida pelo consumo.

Na Europa, em maio de 1968, estudantes de Paris ocuparam a Universidade
de Sorbonne e contrariaram a ordem académica estabelecida ha séculos. A revolta
alastrou-se pelo resto do pais, contando com a adeséo de operarios que comegaram
a destruir fabricas e questionar as relacbes de hierarquia entre patrbes e
funcionarios. O langamento da pilula anticoncepcional e a veneracao do rock n’ roll
(com o sucesso dos Beatles e dos Rolling Stones) também contribuiram para a
mudanca do pensamento dos jovens naguele momento. Pinto (2010, p.16) afirma

que:

Durante a década de 60, na Europa e nos Estados Unidos, o movimento
feminista surge com toda a forca, e as mulheres pela primeira vez falam
diretamente sobre a questdo das relagbes de poder entre homens e
mulheres. O feminismo aparece como um movimento libertario, que néo
quer s6 espaco para a mulher — no trabalho, na vida publica, na educagao —
, mas que luta, sim, por uma nova forma de relacionamento entre homens e
mulheres, em que esta Ultima tenha liberdade e autonomia para decidir
sobre sua vida e seu corpo.

Logo ap06s essas mudancas radicais, vieram os anos 70, momento em que 0s
costumes foram alterados de vez e as reivindicacbes se tornaram ainda mais
ousadas. Em 1975 foi instaurado o "Ano Internacional da Mulher" e a ONU criou 0 “8
de Marco — Dia Internacional da Mulher”, celebrado até hoje. Nesse periodo, as
mulheres participavam cada vez mais de encontros e congressos, “cada qual com
sua especificidade de reflexdo, assim como dezenas de organizacdes, muitas nem
tdo feministas, mas todas reivindicando maior visibilidade, conscientiza¢édo politica e
melhoria nas condigcdes de trabalho” (DUARTE, 2003, p.165). E também nos anos
70 que a imprensa comecou a ser dirigida por mulheres, abrindo ainda mais os
caminhos para o mercado de trabalho. No Brasil e no mundo todo surgiam jornais
feministas, abordando e discutindo questdes polémicas como o aborto, as mulheres
na politica, 0 mercado de trabalho, a libertagdo da sexualidade, o preconceito, a
mulher representada no teatro, na literatura e no cinema, entre outros tdpicos.
Duarte (IDEM, p.166) ainda aponta que:

No campo politico, as mulheres comegcam a ocupar espacgo nos partidos e a

disputar as elei¢cdes, nas diversas instancias do poder, mas n&do ainda no
ritmo desejado. E mesmo nas (ltimas décadas do século XX assistimos a
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todo instante o registro de "pioneiras", pois a midia ndo se cansa de noticiar
as conquistas femininas que ocorrem a todo instante. Um dia é a primeira
prefeita de uma grande capital, em outro é a primeira governadora, ou
senadora, ministra, e por ai vai.

As mulheres de hoje conseguiram seu espaco no mercado de trabalho e
continuam evoluindo dentro de um ritmo frenético, vivenciando cada vez mais novas
experiéncias como maes, esposas e trabalhadoras. No entanto, com a incursao da
mulher no mercado de trabalho, conciliar a vida pessoal e profissional tornou-se um
desafio. E com base nisso que se torna possivel analisar a personagem Miranda
Priestley em “O Diabo Veste Prada”. uma mulher bem-sucedida profissionalmente,
mas que nao consegue manter uma familia estruturada e ndo tem tempo para cuidar
de seus problemas pessoais.

De acordo com Campbell (1990), o maior problema da civilizagédo atual é que
poucas pessoas se interessam pela espiritualidade e pela busca da paz interior. As
noticias do dia e as praticas do momento sdo muito valorizadas, enquanto que a
introspecgdo e a busca pelo sentido da vida sdo deixados em segundo plano.
Antigamente, a Biblia e as literaturas grega e latinas faziam parte do dia a dia das
pessoas, eram estudadas a fundo. Hoje, com a sociedade industrial e 0 mercado de
trabalho competitivo e mecanicista, a tradicdo mitologica se perdeu. Ainda segundo
o autor, "com a perda disso, por causa dos valores pragmaticos de nossa sociedade
industrial, perdemos efetivamente algo, porgue ndo possuimos nada para por no
lugar" (CAMPBELL, 1990, p.15). Esse efeito pode ser observado na mulher
moderna e nos espectadores que ainda consomem o0s produtos da Industria
Cultural. Enquanto no passado as pessoas pareciam mais engajadas socialmente
(como nos anos 60 em que os jovens tentaram romper paradigmas) e buscavam
compreender a si mesmas a partir da literatura e de outras historias, hoje o
pensamento € voltado para o trabalho, a competitividade e a aceitacdo do sistema.
Miranda e Andrea séo jornalistas que trabalham o tempo todo, nédo tem vida social e
abdicaram de seus momentos particulares ao lado de entes queridos para se
dedicar exclusivamente ao trabalho mecénico e industrial. Isto é, as mulheres
retratadas pelo filme séo filhas de uma sociedade que so6 da valor ao que gera lucro.

E importante frisar que o filme tende a exagerar no retrato da editora-chefe,
mostrando-a quase sempre como um individuo sem sentimentos que s6 pensa em

dinheiro, fama e sucesso. Segundo Gubernikoff (2009, p.72),



102

Negadas socialmente em seu voyeurismo e desejadas como objeto pelo
voyeurismo masculino, as mulheres foram estimuladas em seu nharcisismo.
Originalmente caracterizadas como objetos a serem trocados, tornaram-se
alvo da economia capitalista como consumidoras, numa relacdo bastante
explicita entre consumismo e cinema.

Percebe-se claramente esse esteredtipo narcisista nha personagem, que hao
mede esforcos para conseguir o que deseja e maltrata todos os funcionérios da
Runway para impor sua posicdo de chefia. Esse exagero na personalidade de
Miranda mostra uma visdo arcaica do diretor, que ndo soube dosar 0s aspectos
positivos e negativos de um individuo, mostrando-a como um monstro, enquanto que
a novata Andy é vista como um anjo. Porém, como afirma Campbell (1990, p.16),
"aquilo que se faz humano e nao sobrenatural e imortal — isso € adoravel”. Os filmes
voltados para o entretenimento geralmente mostram o embate "bem contra o mal”,
deixando de lado o fato de que nenhum ser humano é capaz de ser inteiramente
mau ou completamente bom.

Esse tipo de discurso que nao estimula o pensamento critico disseminou-se
na sociedade atual e contaminou a populacdo consumidora de produtos culturais.
Em vez de suscitar um debate sobre a midia, a moda, o consumo exagerado, a
relacdo entre funcionéario e patrdo, a valorizacdo da familia, o avan¢o da mulher no
mercado de trabalho, o filme resume-se a uma histéria previsivel repleta de
esteredtipos. E sdo exatamente esses filmes que levam milhares de pessoas ao
cinema todos os dias. "O mundo esta cheio de pessoas que deixaram de ouvir a Si
mesmos, Ou ouviram apenas 0S outros, sobre o que deviam fazer, como deviam se
comportar e quais os valores segundo os quais deveriam viver" (CAMPBELL, IDEM,
p.161).

8.4.3 O siléncio como método discursivo

Retomando os conceitos da Analise do Discurso estudados por Orlandi
(1998), verifica-se que o siléncio, isto é, o nado-dito, também deve ser levado em
conta no processo de interpretacao do discurso. Segundo a autora, “a sele¢éo que o
sujeito faz entre o que diz e o que ndo diz também é significativa: ao longo do dizer
vao-se formando familias parafrasticas que significam” (ORLANDI, 1998, p.19). A

comunicacdo humana é formada por diversos enunciados, discursos e textos que se
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manifestam e criam uma relacédo significativa entre palavras e sentencas. Analisando
0 ato comunicacional, é possivel observar a existéncia de fatores extralinguisticos,
ou seja, discursos nao-verbais que contém significados contextuais. Mesmo que o
individuo néo fale, € possivel observar um discurso “escondido” e implicito, por meio
de gestos, olhares e atitudes.

Ainda segundo a autora, o cerne da producdo de sentidos esta na relacao
entre o dito e o compreendido. Miranda Priestley € uma mulher de poucas palavras,
deixando suas vontades e ordens subentendidas por meio de seu olhar arrogante.
Em uma cena do filme, Emily, a primeira assistente de Miranda diz a Andrea (que
ainda € uma novata): “nunca faca perguntas a Miranda!”. A partir disso, percebe-se
que Miranda utiliza o siléncio e o olhar como formas de discurso autoritario, ndo
permitindo que as pessoas se aproximem nem mesmo para fazer perguntas. E essa
compreensdo € assimilada por todos os funcionarios, que ndo se aproximam da
editora, demonstrando medo e respeito ao mesmo tempo.

No dia a dia, no seu trato com a linguagem, o sujeito percebe tudo aquilo que
é inteligivel, constituindo-se como um intérprete. Contudo, para fazer uma analise
mais aprofundada e compreender os aspectos inerentes de um gesto, de uma fala
ou de um discurso, é preciso que o individuo demonstre um alto nivel de
interpretacdo, e isso supde uma relacdo com a histéria, com o social, com a cultura
e com a linguagem, atravessada pela critica e pela reflexao.

O n&o-dito torna-se peca-chave para a construcdo da personagem Miranda. E
com base nos gestos e siléncios da editora-chefe que o espectador entra em contato
com sua personalidade forte. Os olhares arrogantes, seu porte, o jeito de andar e as
expressdes faciais levam a crer que ela é uma mulher destemida, forte, autoritaria e
pouco agradavel. Miranda nao precisa dizer nada para ser compreendida: basta um
olhar para que todos saibam o que ela deseja. “O siléncio trabalha assim os limites
das formacgdes discursivas, determinando consequentemente os limites do dizer”
(ORLANDI, 1997, p. 76).

Portanto, € possivel concluir que os filmes voltados para o entretenimento e
para 0 consumo das massas dificilmente irdo mostrar uma imagem positiva das
jornalistas, mesmo em posi¢cdo de chefia. A sociedade de consumo incentiva a
industrializacdo dos filmes e a geracdo de lucros, deixando de lado o pensamento

critico e a busca pela compreenséao do eu interior.
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9. CONSIDERACOES FINAIS

Analisando os quatro filmes que retratam as mulheres jornalistas como
protagonistas, alguns aspectos em comum puderam ser percebidos. As
personagens estdo sempre atras do “furo de reportagem” e dispostas a enfrentar o
que for preciso para alcancar seus objetivos. De acordo com Travancas (2001, p.4),

o “furo”

[...] nada mais é do que a possibilidade de diferenciagcdo dentro da
profissdo, de individualizacdo, de conquista de notoriedade e, portanto, de
escape do anonimato, o que significara ter seu nhome impresso na primeira
pagina do jornal e ser reconhecido pelos colegas e pela sociedade.

A ambicédo faz com que as personagens nao pensem duas vezes antes de
colocar sua carreira a frente de sua vida pessoal e ndo hesitem em correr riscos
para conseguir qualquer informacéo relevante. Elas se arriscam por conta propria e
seus interesses séo voltados para o sucesso profissional, sem se preocupar com 0
verdadeiro objetivo do jornalismo: transmitir informacéo de conteudo e qualidade. No
entanto, é possivel concluir que a protagonista de “Tudo Vai Bem”, de Jean-Luc
Godard, se diferencia das outras justamente por ndo se sentir a vontade em divulgar
“mentiras” nos jornais e apresentar uma Visao critica sobre sua propria profissao.

Percebe-se essa diferenciacdo pelo fato de “Tudo Vai Bem” ser um filme
francés da década de 70, periodo em que a Europa valorizava o cinema artistico em
detrimento de filmes voltados para o entretenimento. No entanto, o cinema norte-
americano pés-década de 80 mostra justamente o oposto, retratando as mulheres
como pessoas exageradas, extremistas, caricatas e muito estereotipadas, em
oposicao a jornalista politizada do filme europeu.

Outro aspecto a ser discutido é a importancia das teorias da Analise do
Discurso. Para compreender uma obra em sua totalidade, € necessario conhecer o
contexto historico e a ideologia nela presentes. O homem é um ser social, portanto,
desde a infancia convive com pessoas diferentes em diversos ambientes. Isso faz
com que cada individuo incorpore outras vozes em seu préprio discurso, criando
uma relacdo dialégica com o mundo exterior. Stam (1992, p.63) afirma que “as
formulagbes de Bakhtin nos permitem ressaltar as nuangas do intercambio verbal
nas artes, inclusive no cinema, e, como € caracteristico de Bakhtin, na vida

cotidiana”. Os filmes fazem parte do cotidiano de grande parcela da populacao,
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ditando tendéncias, regras de comportamento e disseminando novas ideias. No
entanto, sem compreender as condicbes de producdo de um filme, ndo é facil
perceber o discurso implicito, que muitas vezes € utilizado com o intuito de
manipular as grandes massas.

Também € imprescindivel propor solu¢des para romper com esse estereotipo
da jornalista. Os filmes hollywoodianos analisados tendem a criar uma imagem
pejorativa da mulher e poucas vezes essas profissionais sdo apontadas como
inteligentes, criticas e honestas (como em “Tudo Vai Bem”). Dessa forma, é
essencial que as mulheres observem essa tendéncia e tentem alterar a estrutura
vigente. Com o aumento da participacdo da mulher no mercado de trabalho, é
provavel que surjam novas cineastas que reflitam sobre essa condi¢do, criando
filmes que retratem as jornalistas como pessoas normais, que consigam manter
relacionamentos amorosos, construir uma familia e ao mesmo tempo se dedicar ao
trabalho, sem ferir a ética da profissao.

E essencial discutir o papel da imprensa na sociedade e definir o que pode
ser considerado jornalismo de qualidade. Sabe-se que os filmes séo reflexos do
contexto historico de uma época e sua principal finalidade (pelo menos em teoria) é
propor novos pontos de vista, reacendendo o debate sobre algum topico importante.
Contudo, o cinema néo tem sido utilizado da maneira mais adequada, como afirma
Carriere (2006, p.81)

Uma vez que a sua matéria bruta é a realidade, o cinema tem sido obrigado
a ludibriar com maior frequéncia e mais habilidade do que outras formas de
expressdo. Diariamente exposto as tentagdes da insinceridade, ele inventou
incontaveis novas formas de mentir. Por trds da sua representacdo dos
fatos e atitudes do que alega ser a vida cotidiana, frequentemente distorce
ideias e emocdes.

O perigo consiste na ideia de que essas emocoes distorcidas podem passar
despercebidas pela maioria da populacdo que frequenta as salas de cinema. Sem o
conhecimento adequado, muitos podem concordar com o discurso imposto pelo
cineasta sem ao menos questionar o que o levou a produzir aquele filme. O poder de
influéncia do cinema é enorme, e pode ser utilizado para conferir caracteristicas
negativas as mulheres jornalistas, criando um preconceito com essa categoria
profissional. Portanto, o ideal seria a realizacdo de filmes que alterassem essa ideia

ja estabelecida e téo incrustada no dia a dia da populacéao.
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Os profissionais de comunicacdo devem agucar o senso critico em relagcédo ao
cinema, para transmitir suas ideias com clareza a comunidade, seja por meio de
textos, reportagens ou documentarios. O papel fundamental do jornalista é alertar a
populacdo para que os individuos tenham consciéncia do mundo em que vivem. Até
mesmo os filmes, considerados por muitos apenas como uma forma de
entretenimento, sao fundamentais para a sociedade. Alertar a populagéo, instaurar o
senso critico, despertar emoc¢des: ndo importa qual seja a proposta, o cinema deve
ser conscientizador e ndo apenas um produto pronto para ser consumido. Por fim,
como aponta o famoso cineasta Orson Welles: “O cinema n&o tem fronteiras nem

limites. E um fluxo constante de sonho”.
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