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RESUMO

A pesquisa tem o objetivo de descortinar a representagdo social do profissional de
Relagdes Publicas no cinema, adotando como objeto de estudo narrativas que trazem
como personagens centrais o profissional de RP, através de Anélise filmica. Pretende-
se, em um primeiro momento, analisar a relacdo entre cinema, realidade e
representacdo social, verificando como se operam os processos de significacdo e
produgdo de sentido no cinema, a partir dos estudos de tedricos como Christian Metz.
Em seguida, realiza-se a andlise de narrativas que tenham personagens relagdes-
publicas em suas tramas, verificando qual a imagem e o posicionamento social
assumidos pelos personagens. A partir desta perspectiva, discute-se a imagem e a
representacdo  profissional do  relagdes-publicas através das narrativas
cinematograficas, valendo-se do conceito e dos processos de Representagdo Social
cunhados por Serge Moscovici. Pretende-se discutir quais sdo as caracteristicas
atribuidas a este profissional, bem como as dindmicas sociais que cercam sua
profissdo no contexto das narrativas cinematograficas.

Palavras-chave: Cinema, Relagdes-publicas, Profissional, Representagdo, Imagem.



ABSTRACT

The research aims to uncover the social representation of the Public Relations
professional in cinema, taking as an object of study the narratives that bring as central
characters the PR professional, through filmic analysis. It is intended, at first, to
analyze the relation between cinema, reality and social representation, verifying how
they operate the processes of production of meaning in film, based on the theories of
Christian Metz. Then it is intended to conduct the analysis of narratives that have
public relations characters in its plots, checking which image and social position
assumed by the characters. From this perspective, it is discussed the image and
professional representation of public relations through cinematographic narratives,
drawing on the concept of Social Representation coined by Serge Moscovici. It is
intended to discuss what are the characteristics attributed to this professional and the
social dynamics involving their profession in the context of cinematographic
narratives.

Keywords: Cinema, Public relations, Professional, Representation, Image.
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INTRODUCAO

O Cinema, arte que fascina ndo somente pela técnica e por sua estética propria, se
constitui como um meio que recria os medos, anseios, angustias, desejos e contradigdes da
propria vida em sociedade. Ao projetar na tela um jogo de sombras que se traduz em um
universo mitico de sonho e fantasia, o cinema fornece aos individuos novos horizontes
simbolicos.

A sétima arte passou a oferecer ndo somente os sonhos que seduzem a tantos
espectadores em escala mundial, mas as construgdes simbdlicas que mediam a relagdo do
individuo com o mundo. A estética cinematografica se preocupou, ao longo de décadas de sua
existéncia, em (re)construir um mundo de representagdes através de imagens que movem-se
sobre a tela.

A problematica inicial desta pesquisa recai, portanto, no modo como os meios de
comunicacdo de massa, ¢ em especial o cinema, agem na reprodugdo, disseminagdo e
legitimagdo de determinadas representagdes sociais sobre grupos e individuos.

Visto a partir de uma perspectiva que analisa o imaginario social, o cinema reproduz
uma visdo de mundo, um posicionamento que estd no cerne de suas obras e que guia o
enquadramento dado as diversas questdes que perpassa. Cinema e imagindrio social, assim,
possuem uma relagdo intima e que revela o interesse em transmitir e legitimar determinadas
construgoes simbolicas.

Através desta perspectiva, o objetivo do presente estudo ¢ o de descortinar a
representacdo social do profissional de Relagdes Publicas em ambito cinematografico,
adotando como marco tedrico os estudos da significagdo do cinema de Christian Metz, a
relacdo entre cinema e imaginario social, estabelecida por Edgar Morin, ¢ a teoria das
representacdes sociais de Serge Moscovici.

Em suma, foram adotados como objetos de andlise, filmes que representam o
profissional de relagdes publicas em suas diversas funcdes, seja atuando como porta-voz de
uma empresa, assessor de imprensa, lobista, diretor de comunicagdo em uma campanha
eleitoral, dentre muitas outras fungdes possiveis ao amplo leque de atuagdo profissional das
relacdes publicas. Dessa forma, os filmes escolhidos se constituem das seguintes narrativas:
Jerry Maguire (Cameron Crowe, 1996), Mera coincidéncia (Barry Levinson, 1997), O
Articulador (Dan Algrant, 2002), Obrigado por fumar (Jason Reitman, 2005) e Tudo pelo
poder (George Clooney, 2011).
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A metodologia utilizada ¢ a de analise filmica, que visa analisar o contexto da
narrativa, a relacdo existente entre cada personagem, o enredo, bem como a propria estética
do filme. A selecdo de cenas emblemadticas que reiteram os pontos analisados foi importante
para que os filmes fossem pesquisados ndo apenas no aspecto da fala dos personagens, mas
também através dos aspectos audiovisuais, de constru¢do de personagens, cenas, movimentos
de camera, montagem e etc.

Discute-se, entdo, ao longo do estudo as principais representacdes sociais encontradas
a respeito do profissional de relagdes publicas, avaliando quais construgdes simbolicas
aparecem associadas ao personagem do relagcdes-publicas no filme. Dessa forma, foi possivel
verificar quais representacdes sdo utilizadas para classificar e situar o profissional de relagdes
publicas nas peliculas.

O objetivo do estudo se constitui em discutir quais sdo as imagens, estereotipos e
construgdes simbolicas associadas ao profissional de relagdes publicas no cinema,
proporcionando uma atividade reflexiva sobre a maneira como o profissional ¢ representado.

O estudo se compromete a entender, em um primeiro momento, como operam 0s
processos de impressdo de realidade no cinema, bem como a participagdo afetiva do
espectador com a narrativa. Em seguida, pretende-se discutir como se reproduzem e
legitimam as construgdes simbdlicas, reconstituindo a relagdo existente entre cinema e
representacdo social.

Em seguida, pretende-se analisar os objetos de estudo constituidos a partir dos filmes
que compdem o quadro escolhido, discutindo criticamente quais representagdes sociais sao

reproduzidas sobre o profissional de relagdes publicas no cinema.
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1. CINEMA, REALIDADE E REPRESENTACAO SOCIAL

1.1. O Cinema como expressao da vida moderna

O cinema, ao ser analisado por um cuidadoso olhar socio-historico, pode ser visto
como uma das mais patentes expressdes da vida moderna. A obra organizada por Leo
Charney e Vanessa R. Schwartz, O cinema e a inven¢do da vida moderna, descreve bem este
cenario de mudangas em que surgiu o cinema, através de uma coletdnea que retine diversos
artigos sobre o tema. O ponto principal defendido, entdo, ¢ o de que nenhuma invencdo

resume as experiéncias modernas como o proprio cinema:

As transformagdes da modernidade po6s-1870 geraram um clima perceptivo de
superestimulag@o, distragdo e sensagdo, caracterizado por Georg Simmel, em 1903,
como “o rapido agrupamento de imagens em mudanga, a descontinuidade acentuada
no alcance de um simples olhar e a imprevisibilidade de impressdes impetuosas”.
Em meio a esse ambiente de sensacdes fugazes e distragdes efémeras, criticos e
filosofos procuraram identificar a possibilidade de experimentar um instante. Essa
experimentacdo, esses contextos, significou sentir a sua presenga, vivendo-o pro
completo. O instante existe na medida em que o individuo experimenta uma
sensacdo imediata e tangivel. (CHARNEY, 2004, p. 317)

O surgimento do cinema deve, entdo, ser encarado ndo somente como uma mera
invencdo, mas sim como um desdobramento de uma época em que ocorria uma
hiperestimulagdo perceptiva da sociedade, um periodo de mudancas, descontinuidades,
imprevisibilidade e fragmentacdo, caracteristicas frequentemente associadas @ modernidade.

A modernidade pode ser entendida também como uma época abundante em seus
estimulos visuais. As experiéncias individuais e subjetivas e os choques perceptivos do meio
urbano sdo elementos presentes no cotidiano da vida moderna, basta observar a abundancia de
imagens, cartazes, jornais, Onibus, trens, letreiros, etc. do ambiente urbano.

O cinema, desde de seu contexto de surgimento, sempre apresentou uma forte
identificacdo com o modo de vida moderno. Por ter se popularizado na Europa, e em especial
em Paris, cidade notoriamente famosa por suas atracdes culturais e artisticas, o cinema

ganhou ares de espetaculo desde seu cenario de origem:

Paris, no ultimo terco do século XIX, havia se transformado no centro europeu da
florescente industria do entretenimento (...) A vida em Paris, pretendo mostrar aqui,
tornou-se fortemente identificada com o espetaculo. A vida real era vivenciada
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como um show, mas, ao mesmo tempo, os shows tornavam-se cada vez mais
parecidos com a vida. (SCHWARTZ, 2004, p. 337)

Dessa forma, além do proprio contexto de surgimento do cinema, que tinha o
espetaculo como um dos cernes de sua origem e de seus desdobramentos, o cinema pode ser
visto como uma mistura de experiéncias ja presentes na vida cotidiana, mas que foram
combinadas e deram origem a experiéncia cinematografica: “O espetdculo e a narrativa
estavam inseparavelmente ligados na florescente cultura de massa de Paris.” (SCHWARTZ,
2004, p. 338)

Neste contexto, os autores elencam seis elementos principais que se colocam como
caracteristicas que permitem entender o cenario de origem do cinema:

O surgimento de uma cultura urbana metropolitana que levou a novas formas de
entretenimento e lazer; a centralidade correspondente do corpo como o local da
visdo atengdo e estimulagdo; o reconhecimento de um publico, multiddo ou
audiéncia de massa que subordinou a resposta individual a coletividade; o impulso
para definir, fixar e representar instantes isolados em face das distragdes e sensagdes
da modernidade, um anseio que perpassou o impressionismo ¢ a fotografia e chegou
até o cinema; a indisting8o cada vez maior da linha entre a realidade e suas
representagdes; e o salto havido na cultura comercial ¢ nos desejos do consumidor
que estimulou e produziu novas formas de diversdo. (CHARNEY; SCHWARTZ,
2004, p.19)

Através desta proposicdo, um conjunto de fatores, como as grandes mudangas
tecnologicas e sociais ocorridas no fim do século XIX, a industrializagdo, a rapida
urbanizacdo e crescimento populacional, a proliferacdo de novas tecnologias e meios de
transporte, a saturagdo do capitalismo, o surgimento de uma cultura de massa, a origem de
uma racionalidade instrumental, em que o mundo passou a ser percebido através da ciéncia e
da técnica, sdo caracteristicas que certamente contribuiram para construir um cenario propicio
para o surgimento do cinema.

Pode-se entender que o cinema foi também uma fonte de sensacgdes, pois seu
surgimento trouxe uma série de imagens inovadoras e ‘“cenas reais”, como os filmes
produzidos pelos irmdos Lumicre que mostravam a saida de trabalhadores das fabricas ou a
chegada de trens em uma estacdo. O cinema se tornou um veiculo que transmitia velocidade,
simultaneidade, choques visuais e sensagdes novas, que ainda ndo haviam sido
experimentadas pelo ptiblico em uma escala tao impressionante.

O ritmo rapido das cenas, suas sequéncias de planos de a¢do, sua fragmentagdo visual

sdo novidades que proporcionaram ao espectador uma nova experiéncia perceptiva e que
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podem ser colocados em perspectiva com os tracos da modernidade, devido ao seu ritmo

intenso, sua fragmentagdo e suas transformagdes.

1.2. O Cinema entre sua vocacao ficcional e documental

O inicio do cinema remonta ao final do século XIX, tendo como seus precursores 0s
irmaos Lumiére. Em uma das primeiras exibi¢des de cinema que se tem noticia, no dia 28 de
dezembro de 1895 no Grand Café¢ em Paris, e ainda que ndao tenham sido os primeiros, ja que
dois meses antes da famosa apresentagdo do cinematodgrafo Lumicre, os irmdos Max e Emil
Skladanowsky fizeram uma exibi¢ao de 15 minutos do bioscopio, seu sistema de projecdo de
filmes, num grande teatro de vaudeville em Berlim, Auguste e Louis Lumiére sdo os que
acabaram ganhando fama com o invento. (CESARINO COSTA, 2006, p. 11)

Enquanto os irmdos Lumiére faziam pequenos filmes em um formato ainda
rudimentar de documentario, como A4 Chegada do Trem a Esta¢do de Ciostat ou entdo A
Saida dos Operarios das Usinas Lumieére, Georges Méli¢s, um outro cineasta e entusiasta do
inicio do cinema, desenvolvia seus filmes de fantasia, adotando procedimentos de ilusionismo
e magica, que representavam os efeitos especiais da época, em obras como Viagem a Lua, sua
narrativa possivelmente mais conhecida.

Dessa forma, a partir de entdo, iniciava-se aquilo que se tornariam dois grandes
modelos de produgdo cinematografica. De um lado, o estilo documental, que pretendia
retratar e captar a realidade, ainda que levando-se em conta os desafios colocados nesta
proposicado, e de outro, a vocagdo ficcional do cinema, onde as narrativas prometiam dar asas
a imaginag¢ao humana e projetar seus sonhos e ilusdes nas telas do cinema.

A partir desta perspectiva, a dicotomia entre o formalismo e o realismo remonta as
diferengas entre Méli¢s e os Lumiére, contrapondo elementos como a diegese (discurso) e a
mimese (imitag¢do), o que resultaria no embate entre a narragdo/representacdo (opacidade) e a
reproducao (transparéncia).

Ao colocar em perspectiva as teorias realistas de André Bazin com as teorias
formalistas de Sergei Eisenstein, verifica-se uma contraposi¢do entre um cinema que apela
para a mimese e outro que se utiliza do intervencionismo.

Eisenstein adotava a perspectiva de utilizar da montagem como um dos recursos
principais de interven¢do na narrativa cinematografica, conferindo o significado a partir do

encadeamento de planos e cenas.
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Para Eisenstein, a montagem determinaria a organizacdao do material filmado de modo
a construir o objeto do filme e, portanto, teria um papel fundamental na constituicdo e na

produgdo de sentido, através do choque entre as imagens nos planos:

A imagem ¢é uma “unidade complexa” constituida por uma unidade de planos
montados de modo a ultrapassar o nivel denotativo e propor uma significa¢do, um
valor especifico para determinado momento, objeto ou personagem do filme.
(XAVIER, 2005, p.131)

Eisenstein, formalista, via o cinema como um instrumento de transformagao social, de
mudanca e principalmente como um dispositivo de tomada de consciéncia pelo povo.
Mediante tal proposi¢do, o artista e, neste caso, o cineasta seria como um dos pilares de uma
nova sociedade pds-revolucao.

Dessa forma, Eisenstein tem como projeto a constru¢cdo de um cinema comprometido
com causas sociais, um cinema revolucionario, preocupado em transmitir essa carga
simbolica ao povo e utilizar de sua arte para promover os ideais em que acreditava.

J& Bazin parte de uma perspectiva oposta, pregando, na visao de Ismail Xavier, uma

“ndo-intervencdo” no ritmo do filme, deixando que este lhe revele seu proprio sentido:

Metz estabelece uma relagdo obliqua com Bazin: aceita a interpretagdo deste em
relagdo a historia da narragdo cinematografica (progresso rumo a ndo manipulagio
da imagem) e assume a estética da imagem continua e da narracdo que ndo faz uso
de simbolos, deixando que o real revele seu sentido imanente. (XAVIER, 2005, p.
139)

Bazin, um dos representantes do realismo, estrutura sua linha de pensamento a
respeito da reproducdo fotografica como a unidade espacial dos acontecimentos, dentro de
uma dimensdo ontoldgica e estética que prescindiria da montagem. O sentido, entdo, seria
revelado pelas proprias imagens, ndo dependendo de nenhum outro recurso cinematografico
para se manifestar em sua plenitude.

Bazin, portanto, possui uma relacdo bastante peculiar com as artes plasticas,
retomando a discussdo em torno da ontologia da imagem fotografica ao falar da realidade.
Seu ponto de partida ¢ a necessidade humana de se defender dos efeitos do tempo,
encontrando na fotografia e no cinema uma forma de preservar a imagem, ja que a fotografia
se beneficia fortemente da “transferéncia de realidade da coisa para a sua reproducdo”
(BAZIN, 2014, p.32).

Nas palavras de Bazin, o cinema conseguira entdo captar o tempo transcorrido:
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Nessa perspectiva, 0 cinema vem a ser a consecugdo no tempo da objetividade
fotografica. O filme ndo se contenta mais em conservar para nds o objeto lacrado no
instante, como no ambar o corpo intacto dos insetos de uma era extinta — ele livra a
arte barroca de sua catalepsia convulsiva. Pela primeira vez, a imagem das coisas é
também a de sua duragdo. (BAZIN, 2014, p. 32-33)

Assim, a producdo de tais imagens resultaria em uma ligagcdo ontoldgica e impessoal
com o objeto cinematografico, o que, em sua visdo, se tornaria algo como a representacdo
total da realidade.

Adventos como o cinema sonoro € a cores representaram sinais que fizeram com que o
mito do cinema total continuasse em voga na perspectiva de Bazin, em direcdo aos avangos
tecnologicos que poderiam proporcionar ainda mais autenticidade para o cinema.

Bazin defende, assim, um ndo-intervencionismo como uma das condi¢des essenciais
para a realizag¢@o do cinema, pois os fragmentos originados pela montagem impossibilitariam
a visualizagdo e a apreensdo do real na tela.

Dessa forma, a credibilidade do cinema, na perspectiva de Bazin, reside em seu valor
documental, em que os acontecimentos sdo parcialmente verdadeiros (BAZIN, 2014, p.89). A
autenticidade da experiéncia cinematografica dependeria entdo de acreditarmos de fato nas
representacdes expostas na tela.

Em sintese, enquanto Eisenstein propde a quebra da narrativa através de sua
montagem e da atribuicdo de significado por intermédio dos encadeamentos dos planos e
cenas da narrativa, Bazin defende a imersio na realidade do filme através de sua
transparéncia, perspectivas que denotam um dos maiores embates no entendimento do
cinema.

Tais proposi¢des, que ainda possuem grande validade tedrica nos estudos sobre
cinema, se configuram como discussoes que continuam a render interessantes debates sobre o
tema, valendo-se de duas perspectivas distintas e por vezes opostas. Pretende-se, mais adiante,
discutir ambas as questdes, tanto sobre a montagem do filme na producdo de sentido de sua
narrativa, como nos processos que conferem uma impressao de realidade aos espectadores

cinematograficos.

1.3. Cinema, ilusao e o conceito de “impressao de realidade”

O cinema traz expressivos desdobramentos culturais para a vida cotidiana,

fomentando o universo simbdlico no qual se baseiam as opinides de individuos,
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comportamentos, esteredtipos e até mesmo relagdes sociais. O Cinema ocupa uma posi¢ao
privilegiada de agente no sistema cultural. (ORTNER, 2007, p. 576)

Visto como um espetaculo que se constrdi através de imagens em movimento expostas
nas telas e que fornecem um retrato ético, moral e social de um determinado periodo
historico, o cinema pode até mesmo se constituir como referéncia para as narrativas pessoais
dos individuos, uma vez que se insere em uma légica onde o espectador vive a trama como
uma experiéncia real.

Diversas teorias foram elaboradas com a proposta de desvendar como se operam os
processos de producdo de sentido no cinema, bem como as representagdes cinematograficas
afetam a forma pela qual o espectador vé o mundo. A significagdo ocupa um papel de
destaque nas discussdes académicas sobre cinema, do mesmo modo como o publico extrai e
utiliza os quadros simbdlicos de referéncia que sdo fornecidos através da imagem em
movimento.

Destarte, os limites entre o encenado e o vivido na concretude cotidiana tendem a se
tornar mais fluidos, ja que os procedimentos cinematograficos resultam em uma ‘impressao
de realidade’ que deve ser assumida pelo publico (METZ, 2012, p. 16).

O cinema, visto como constru¢do simbolica, passa a efetuar uma operagdo de carater
ideologico que permite guiar o sistema cultural através de representagdes sociais, que por sua
vez fornecem as bases para estruturar cognitivamente os comportamentos individuais e
coletivos.

O cinema ndo representa somente o espetdculo que fascina mundialmente cada vez
mais apreciadores, mas uma realizacdo de ordem ético-moral que permite trazer as telas
elementos dinamizadores da cultura, quanto recriacdes da propria cultura, de modo a
(re)construir o imaginario social que permeia as relagdes entre os individuos (MORIN, 1977).

Edgar Morin (1977), em seus estudos sobre o Cinema, elaborou uma perspectiva
social e cultural da constru¢do do imaginario coletivo, descrevendo a linguagem
cinematografica de maneira poética e tracando um paralelo com a inven¢do da aviagdo, que
foi contemporanea a invengdo do proprio Cinema, datando seu surgimento no final do século
XIX e inicio do século XX.

O ponto de vista de Morin sugere que, enquanto o avido deu asas ao corpo, fazendo
com que o individuo possa cobrir distancias antes nunca imaginadas, o cinema deu asas a
imaginacdo e aos sonhos do ser humano, fazendo com que a fantasia e o sonho pudessem se

materializar na realidade.
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Tal relagdo seria imprescindivel para se entender como o homo demens, ligado ao
sonho, a fantasia e a imagina¢do se materializou através do homo faber, ligado a producao de
artefatos e ferramentas, operac¢do realizada pelo cinema. A discussdo traz a tona como o
cinema consegue tornar concreto o imagindrio e a cultura através de sua linguagem, recriando
nas telas as contradigdes que encontramos na propria sociedade.

O Cinema, enquanto constru¢do simbolica humana, pode ser traduzido em diversas
formas e visto sob muitas perspectivas. Pode-se analisar o Cinema como meio de
comunicag¢do, como industria cultural, como mecanismo de reproducdo, como técnica, como
arte e até mesmo como fabrica de sonhos e ilusdes.

Em vista disso, o fazer cinematografico ganha um carater ambivalente em que suas
emanacdes podem ser entendidas tanto como um mecanismo de representacdes, como uma
invencdo bastante caracteristica da era moderna, além de se constituir como industria
cinematografica, forma de divertimento e distracdo das massas e até mesmo como arte.

Contudo, nesta pesquisa, adota-se a perspectiva que coloca o Cinema como uma
linguagem audiovisual capaz de gerar uma impressao de realidade que deve ser assumida pelo
publico, reproduzindo o imaginario social e construindo elaboragdes cognitivas nos
espectadores, que podem influenciar na formagao de sua visdo de mundo. O ponto central é
como 0s processos de constru¢do simbdlica e produgdo de sentido sdo realizados, haja visto
os profundos impactos que o cinema ocasiona na vida cotidiana e social.

A impressdo de realidade no cinema, mediante esta perspectiva, se torna um fato
singular, quando analisa-se a linguagem cinematografica do ponto de vista da representacao,
uma vez que mais do que um quadro, um romance e at¢ mesmo uma fotografia, o filme
projeta um sentimento de participagdo no espectador que o leva a vivenciar a obra como uma
experiéncia quase real.

Através deste mecanismo, o cinema conquista de maneira imediata a credibilidade e a
verossimilhanga junto ao publico, levando a assumir este “ar de realidade” como um
procedimento psicolégico que ocorre quando assiste-se desde filmes maravilhosos ou
insolitos até filmes que possuem uma énfase realista (METZ, 2012, p.17).

As discussoes tedricas sobre o Cinema, enquanto meio de comunicacio que reproduz
universos simboélicos que tentam recriar ou representar a realidade, sdo debates muito bem
desenvolvidos no campo socioldgico e estético. Ismail Xavier (2005) aponta em suas obras
como o cinema ¢ capaz de reproduzir imagens que criam uma “impressdo de realidade” nos

individuos, gerada através de seus mecanismos de produgdo de sentido:
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Se ja € um fato tradicional a celebragdo do “realismo” da imagem fotografica, tal
celebragdo é muito mais intensa no caso do cinema, dado o desenvolvimento
temporal de sua imagem, capaz de reproduzir, ndo s6 mais uma propriedade do
mundo visivel, mas justamente uma propriedade essencial a natureza — o
movimento. O aumento do coeficiente de fidelidade e a multiplicagdo enorme do
poder de ilusdo estabelecidas gragas a esta reprodug¢do do movimento dos objetos
suscitaram reagdes imediatas e reflexdes detidas. (XAVIER, 2005, p.18)

Através deste contexto, o espectador € levado a experiéncia cinematografica de modo
que a vivéncia do filme se torne uma experiéncia em si mesma, fixando os limites entre o real
e o encenado nas telas do cinema. As bordas da tela, portanto, sdo aquilo que separam o filme
do universo plenamente real, as fronteiras que delimitam estes dois mundos.

Porém ¢ interessante observar que através da experiéncia narrativa do cinema, tais
limites se tornam fluidos e o espectador ¢ levado a ignora-los, como descreve Dudley Andrew
em sua obra As Principais Teorias do Cinema, que fornece posicdes conceituais de diversos
teoricos do cinema, ainda que adotando uma perspectiva diferente da de Metz, mas estudando
questdes como a tensdo entre expressdo e representacdo nos filmes; a matéria-prima usada
para a criagdo das obras cinematograficas; as posi¢des tedricas sobre os recursos técnicos
como a montagem, fotografia, o som; a forma do filme; as vocacdes e capacidades formativas
e realistas do cinema; as questdes da significa¢do e da experiéncia, entre outras.

Andrew afirma:

O filme entdo desliza para sua conclusdo moldado de tal forma que se mantém longe
do mundo real e nos mantém no que tem sido chamado de estado de “atencgdo
extasiada”. Em vez de tentar usar tal filme, ou mesmo de compreendé-lo, ficamos
contentes por percebé-lo em si mesmo, isolado de todo o resto, valioso por si so.
(ANDREW, 2002, p.32)

A partir deste mecanismo psicologico, o espectador passa a experimentar um
isolamento do mundo ‘real’, vivendo a experiéncia cinematografica em total entrega a
narrativa, deixando sua mente ser invadida pelos cendrios, personagens, cores, iluminacao e
enredos. Este encantamento com as imagens do cinema ¢ aquilo que faz com que o espectador
contemple o cinema em sua plenitude.

O filme, mediante esta proposicdo, pode ser visto como um fim em si mesmo, um
universo proprio construido a partir de uma matéria-prima baseada na realidade, mas que leva
o espectador a se isolar de sua propria vida, suas preocupagdes e problemas para experimentar

uma docil entrega e devogao a narrativa que esté assistindo e - por que nao - vivenciando.
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Dessa forma, pode-se entender o processo de producdo de sentido no cinema como
uma constru¢ao simbolica através de uma sucessdo de imagens que estabelece um sintagma
(METZ, 2012, p.51), o que pode ser entendido como o “espirito manipulador” do Cinema,
pelo qual o espectador ¢ induzido a assumir uma determinada sequéncia ldgica de acordo com
as imagens expostas na tela.

De maneira geral, o Cinema atua em uma logica que o permite reproduzir e privilegiar
certas representagdes sociais que reiteram seu posicionamento enquanto industria e meio de
comunicagdo, fazendo com que a realidade seja explicada através de um ponto de vista que
particulariza determinadas representacdes sociais, retratando objetos, sujeitos € grupos sociais
de acordo com seus interesses e visdes de mundo.

Sob esta perspectiva, nenhuma imagem, plano ou cena pode ser entendida como algo
gratuito ou desprovido de propdsito na narrativa cinematografica, uma vez que carrega em si
uma série de proposigdes ideoldgicas que apresentam determinados interesses e
representacdes sociais que atuam em um contexto onde o espectador ¢ levado a credita-los
como reais e, mais do que isso, a se identificar com tais constru¢des simbolicas.

A vista disso, pode-se constatar que o processo de identificagdo com um filme é antes
de tudo um processo de identificagdo com uma determinada visdo de mundo. Logo, o
imagindrio social carrega um papel vital no processo de participagao afetiva do publico, pois
este sO se sentird identificado com a narrativa ao passo que compartilhe de antemao os valores
expostos na tela ou seja seduzido pela argumentagdo no processo de narracgao filmica.

O efeito de impressdo de realidade ndo se da somente no plano psicologico, mas
também sob o aspecto narrativo. Em outras palavras, ndo basta que ocorra o processo de
participagdo do espectador frente a narrativa que lhe é projetada nas telas do cinema, mas
antes, ¢ preciso que a narrativa saiba proporcionar os elementos necessarios para criar uma
atmosfera de verossimilhanca que permita encarar a histéria como um acontecimento real.

As narrativas cinematograficas, ainda que muitas vezes representem temas fantasiosos,
acontecimentos que jamais se concretizariam no mundo fora das telas, ou assuntos
reconhecidamente ficcionais, devem criar um universo onde ndo apenas 0s cenarios,
personagens e objetos sejam dispostos e representados de maneira naturalista, mas também a
mise-en-scene, que se refere a configuragdo espacial da cena representada e a performance
dos atores, seus gestos, falas e expressoes (XAVIER, 2003), deve ser realizada de modo que

transmita uma ideia realista da encenacao.
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O Cinema pode ser visto ndo somente como um meio de comunicacdo que reitera
mensagens sob um ponto de vista ideoldgico, mas antes, um mecanismo tao sutil e complexo
que ¢ capaz de levar o espectador a um estado onde sua consciéncia permite viver a
experiéncia do filme como algo real e retirar de tais narrativas os conhecimentos e visdes que
mais tarde serdo utilizados para novas conexdes mentais, conexdes que por sua vez servirao
de base para formar sua propria visdo de mundo.

Ao passo que o cinema recria os anseios dos seres humanos enquanto individuos, bem
como seus medos e fantasias, também recria 0 modo de funcionamento da sociedade e suas
profundas contradigdes. O cinema se torna um espaco de reproducdo e legitimacdo de
representacdes e visdes de mundo que ndo se esgota em si mesmo, constituindo-se em tema
das conversas cotidianas, das opinides pessoais € do imagindrio coletivo.

Ademais, ¢ preciso levantar o seguinte questionamento: por que se fala em “impressao
de realidade” causada pelo cinema? Tal assertiva recai sobre o fato de que a realidade ndo
pode ser capturada e apreendida em sua esséncia. A realidade ¢ fugidia e escapa as lentes
fotograficas e cinematograficas. O que pode ser capturado da realidade ¢ apenas um
fragmento, um ponto de vista, uma impressdo, ja que a realidade estd sempre se esvaindo
através do tempo.

Pode-se entender, entdo, que o cinema serve-se da realidade para criar suas narrativas,
representando a seu proprio modo esta matéria-prima e lhe conferindo seus contornos e sua
estilizagdo. Nenhum autor pode, por consequéncia, capturar a realidade em seu estado bruto,
duplicando-a, mas somente utilizd-la como uma base para construir uma perspectiva da
realidade.

Para pensar essa questdo, basta levar em conta os documentarios, pois mesmo este
género, que se propde a ser o mais semelhante possivel a realidade, tem que se contentar em
apenas representar um recorte da realidade e ndo a realidade em si mesma. Isso ocorre pois ¢
impossivel representar cinematograficamente todos os aspectos de um sujeito, objeto ou
assunto, o que inevitavelmente leva os realizadores a fazerem escolhas de como representar.

Para traduzir tal ponto de vista em um exemplo, pode-se imaginar como dez diretores
diferentes representariam o mesmo evento, 0 mesmo contexto sdcio-histdrico, ou até mesmo a
vida de uma pessoa. O resultado seria dez filmes totalmente diferentes, ocasionando uma
representacao subjetiva da mesma realidade.

A realidade, logo assim, s6 pode ser representada através de um ponto de vista, através

de uma visdo de mundo. Sdo, portanto, as representacdes orientadas pelo imaginario social
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que vao determinar como um sujeito ou grupo social sera representado e qual seu papel na
sociedade.

Ainda a respeito da relacdo entre o espectador e a impressdo de realidade no cinema,
Siegfried Kracauer, autor e estudioso alemdo que possui uma perspectiva ligada a teoria
critica e a Escola de Frankfurt, vai mais além e afirma que a experiéncia cinematografica se
constituiria em uma renuncia a realidade "concreta" do cotidiano e um retorno ao universo
mitoldgico, assumindo a fantasia do espetaculo como algo verossimil e real.

Kracauer pauta sua teoria em descrever o processo de racionalizacdo do capitalismo,
que seria responsavel por fazer com que as obras artisticas e culturais perdessem seu carater
individual para dar lugar a uma massa ornamentada, assemelhando-se as fotografias aéreas de
paisagens ou a atuacdo das ftillergirls, um famoso grupo de danca britdnico, ao que
corresponderia também a ordenagdo da massa nas plateias e tribunas: “O ornamento da massa
¢ o reflexo estético da racionalidade aspirada pelo sistema econdmico dominante”
(KRACAUER, 2009, p. 95).

Assim, o autor associa a mecanizacdo taylorista, a padroniza¢do, o dominio do corpo

as producdes artisticas de sua época, como na danca, no teatro, na fotografia e no cinema:

A massa organizada nesses movimentos vem das fabricas e dos escritorios; o
principio formal, segundo o qual ¢ moldada, determina-a também na realidade. Se
do horizonte do nosso mundo séo subtraidos conteudos significativos da realidade, a
arte deve necessariamente trabalhar com os que restaram, pois uma representagao
estética ¢ de fato tanto mais real quanto menos renuncia aquela realidade que se
situa fora da esfera estética. (KRACAUER, 2009, p.95)

O espetaculo, para Kracauer, ndo se limita ao filme, mas compreende a totalidade da
experiéncia, como "um caleidoscopio 6tico e acustico" (KRACAUER, 2009, p. 344). Dessa
forma, o cinema ¢é visto como inserido em uma “cultura de distra¢ao”, onde os sentidos das
massas sdo estimulados através do jogo de luz e sombra.

Assim, o cinema pode ser analisado como uma negacdo da razdo e um retrocesso a
mitologia, ja que o espectador ¢ levado a assumir as ilusdes constituidas nas telas como uma
experiéncia real, realizando uma abstracdo racionalista. O cinema poderia ser tido como um
ritual onde o espectador renuncia a sua razdo para viver na plenitude do sonho e da fantasia,

projetados nos enredos dos filmes:

Observado da perspectiva da razdo, o ornamento da massa se revela entdo como
culto mitologico, que se oculta sob uma indumentaria abstrata. Confrontada com a
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imediatidade concreta de outra representagdo corporal, a conformidade do
ornamento com a razdo ¢, portanto, uma ilusdo. (KRACAUER, 2009, p.100)

A experiéncia cinematografica em Kracauer pode ser vista como uma tentativa de
deixar de lado momentaneamente a esfera da razdo e da realidade, adotando e buscando
alcancar aquilo que descreve como uma “esfera superior”, através da ilusdo: “Dentre as
inumeras tentativas de atingir uma esfera superior, muitas estdo propensas a abandonar mais
uma vez a racionalidade e o nivel de realidade alcangado pelo ornamento da massa.”
(KRACAUER, 2009, p. 102)

Tal experiéncia estética, o jogo de luz e sombra que obedece a padrdoes geométricos e
sequenciais, presente na arte moderna e em especial no cinema, seria aquilo que Kracauer
chama de “ornamento da massa”, o que também se desdobra na maneira como o0s
espectadores assistem e participam dos espeticulos cinematograficos, renunciando
momentaneamente a sua individualidade e tornando-se parte da “massa” que compde a
plateia.

A participagdo do espectador no espetaculo cinematografico, como verificar-se-4 mais
adiante, ganha ares de mitologia, assumindo caracteristicas e principios ritualisticos, agdo que
provoca um fenémeno tanto de afastamento da realidade como de aproximagdo das ilusdes e
sonhos transmitidos pelas narrativas, ganhando o aspecto de impressdo de realidade tdo
caracteristico do cinema.

Ainda sobre este aspecto fantasioso do cinema, a obra A Grande Arte da Luz e da
Sombra, de Laurent Mannoni, que se mostra como um verdadeiro ensaio sobre a arqueologia
do cinema, traz uma perspectiva a0 mesmo tempo cientifica e mitologica das imagens
cinematograficas.

A obra de Mannoni observa que a historia do cinema, muitas vezes se confunde com a
alquimia, o entretenimento, a busca pelo desenvolvimento tecnoldgico, o universo exético da
projecdo das imagens.

Assim, o cinema pode ser entendido como o resultado de uma série de descobertas e
invenc¢des, tendo sido desenvolvido pela agdo de artistas, cientistas, charlatdes, empresarios e
inventores. A inven¢do do cinematdgrafo, tida como uma verdadeira “corrida do ouro” se
transformou em uma disputa de desenvolvimento técnico que culminou na reprodugdo das

imagens em movimento.
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No prologo de sua obra, Laurent Mannoni faz uma interessante assertiva, ao dizer que
o sonho de projetar numa parede ou numa tela imagens luminosas e animadas ¢, na historia da
humanidade, quase tdo antigo quanto o sonho de voar (MANNONI, 2003, p. 27).

Mannoni, entdo, considera que o cinema nao foi uma inveng¢do originaria somente da
era moderna, mas sim um sonho que a humanidade ja cultivava ha milhares de anos e que
encontrou no final do século XIX e inicio do século XX a sua materializagdo através dos

avancos tecnoldgicos:

A maioria dos historiadores geralmente reserva a realizag@o de tal anseio nada mais
que uma fatia magra do tempo, mencionando apenas um punhado de técnicos
audaciosos: por volta de 1890, Edison, os irmdos Lumiére... Com efeito, a invengéo
do cinema constitui uma verdadeira “jornada as estrelas”. Ela durou varios séculos, e
foi balizada por uma multiddo de aparelhos extremamente engenhosos, de imagens
de uma variedade infinita, indo do popular ao poético. (MANNONI, 2003, p. 27)

Mannoni entdo, traga um paralelo com as lanternas mégicas, dispositivos rudimentares
aos olhos de hoje, mas extremamente sofisticados para a época, sendo inventadas no século
XVII por Cristien Huyges. A invengdo era vista com ares fantasmagoricos para a sociedade
da época, uma vez que as lanternas magicas eram tidas como dispositivos que combinavam os
conhecimentos cientificos com as crengas magicas e os misticismos, representando o que

havia de mais refinado em termos de ilusio:

A ilusdo é certamente total, a completa escuriddo do lugar, a escolha das imagens, a
impressionante magia, verdadeiramente apavorante, o encantamento que as
acompanha, tudo se conjuga para afetar nossa imaginacdo e para tomar conta
exclusivamente de todos os vossos sentidos observadores. A razdo bem vos diz que
ndo passam de fantasmas, de jogos de catoptrica, feitos com arte, conduzidos com
astlcia, apresentados com inteligéncia, mas vosso cérebro exitado ndo cré sendo no
que lhe ¢é dado ver, e acreditamos ser transportados a um outro mundo e a outros
séculos. (MANNONI, 2003,174)

Dessa forma, os espectadores conciliavam e associavam o aspecto cientifico das
imagens em movimento com o seu aspecto magico e mitoloégico. A imagem cinética andava
em uma linha té€nue entre a ciéncia e a alquimia, entre a razao e o misticismo, entre o saber € o
exotico. Sendo assim, a origem do cinema pode ser vista como um acontecimento que esta
ligado ndo somente aos progressos tecnoldgicos e cientificos, mas com a esfera do sonho, da
ilusdo e da fantasia:

A histdria da invengdo técnica do cinema ndo abrange apenas pesquisas cientificas

de laboratdrio ou investimentos na area industrial, mas também um universo mais
exotico, onde se incluem ainda o mediunismo, a fantasmagoria (as proje¢des de
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fantasmas de um Robertson, por exemplo), varias modalidades de espetaculos de
massa (os prestidigitadores de feiras e quermesses, o teatro optico de Reynaud), os
fabricantes de brinquedos e adornos de mesa e até mesmo charlatdes de todas as
espécies. (...) Portanto o que fica reprimido na grande maioria dos discursos
histéricos sobre o cinema é o que a sociedade reprimiu na propria historia do
cinema: o devir do mundo dos sonhos, o afloramento do fantasma, a emergéncia do
imaginario e o que ele tem de gratuito, excéntrico e desejante, tudo isso, enfim, que
constitui o motor mesmo do movimento invisivel que conduz ao cinema.
(MACHADO, 1997,15)

As imagens em movimento, entdo, passaram a ganhar um status que as diferencia do
mundo real, ou seja, passaram a ser vistas como um jogo de luzes, sombras, reflexos, cor e
movimento, que dangam nas telas do cinema. Ainda que s6 tenham existéncia visual, o
espectador ¢ inevitavelmente transportado a esse universo de ilusdo, participando
psicologicamente desse jogo de fantasia e sonho, acreditando nas imagens expostas como
imagens reais.

O fendmeno da impressao de realidade no cinema pode ser visto ndo somente como
um fendmeno psicoldgico, mas um fendmeno social e cultural, j4 que manifesta o desejo do
ser humano de alternar entre a racionalidade e a ilusdo, entre a realidade e a fantasia das

imagens em movimento.

1.4. O cinema e a reproducio fotografica da realidade

O cinema pode ser entendido, em um primeiro momento, como uma sequéncia de
fotografias — ou fotogramas — que sdo projetados em alta velocidade e que conferem as
imagens a impressdo de que a representacdo estd ocorrendo naquele exato momento. Cinema
e fotografia possuem uma relag@o intima que revela o desejo humano de imprimir nas folhas
de celulodide o ritmo da vida cotidiana.

No entanto, o desejo do ser humano de registrar a vida social e a natureza através de
simbolos se trata de um antigo anseio, que remonta aos tempos das primeiras civilizagdes e
das pinturas rupestres em cavernas, que ja representavam cenas de caga, dangas, criagdo de
animais e agricultura.

Mediante esta visdo, o registro da vida cotidiana e da realidade social ¢ algo que ndo
foi uma inven¢ao recente, mas sim um processo sOcio-histoérico que se encontra na esséncia
da humanidade, levando em conta seu aspecto social e comunicacional.

Séculos e séculos apos o desenvolvimento de artes como a pintura e a escultura,

mecanismos sofisticados foram criados e desenvolvidos com o propdsito de registrar a
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realidade. Assim, a fotografia resultou de um conjunto de descobertas que comegou antes de
Cristo, desde a criacdo das primeiras camaras escuras, até¢ a moderna invengao de lentes cada
vez mais poderosas, passando pelos processos quimicos que a fotografia pressupde. A
fotografia entdo surgiu e fascinou a sociedade devido a sua capacidade em registrar e
apreender um fragmento da realidade.

A partir disso, ndo demorou o surgimento de pesquisadores que inventaram aquilo que
seria o inicio do cinema, como Thomas Edison e os irmados Auguste e Louis Lumiére, a partir
de mecanismos diferentes que tinham o mesmo principio: projetar uma série de fotografias
em sequéncia dando a ilusdo de movimento para as imagens. Nascia entdo o cinema.

O Cinema, portanto, pode ser visto como um meio de expressao Unico, pois opera a
partir da representacdo da realidade de uma maneira nunca antes concebida por outras formas

de arte e comunicagao:

Mas o que distingue o cinema de todos os outros meios de expressdo culturais é o
poder excepcional que vem do fato de sua linguagem funcionar a partir da
reproducdo fotografica da realidade. Com ele, de fato, sdo os seres e as proprias
coisas que aparecem ¢ falam, dirigem-se aos sentidos ¢ a imaginagdo: a primeira
vista, parece que toda representagdo (significante) coincide de maneira exata e
univoca com a informagdo conceitual que veicula (significado). (MARTIN, 2013,

p.18)

Pode-se observar que tanto a fotografia e o cinema sdo maneiras de "capturar" a
realidade, de maneira mais ou menos objetiva. Tal questionamento sobre essa objetividade
recai sobre o fato de que em ambos os casos a realidade pode ser modulada ou editada,
através de diversos mecanismos como luz e sombra, enquadramento, tematica, cor, etc.

A fotografia e o cinema, a partir desta visdo, carregam a possibilidade de edi¢do da
realidade tanto no momento em que esta ocorrendo a captura da imagem ou a filmagem, como
em um momento posterior, em que se pode alterar a realidade através dos dispositivos
encontrados em um estudio, ainda mais nos tempos atuais em que a tecnologia parece ndo

conhecer limites para recriar a realidade através de sofisticados mecanismos.

Sempre podemos dizer que uma fotografia ndo é completamente objetiva. Ao tira-la,
o fotografo escolhe o tema, o angulo, a luminosidade, etc. Mas sempre resta algo
que ndo pode ser dominado por ele: a imagem captada ndo depende totalmente de
sua arte, de sua vontade e do significado que pretende lhe dar.

Por isso mesmo, as lentes das cameras fotograficas também sdo chamadas de
“objetivas”: porque apreendem algo de maneira objetiva.

O cinema funciona de maneira semelhante, com a diferenca de que as imagens estdo
em movimento. Assim quando Lumiére nos mostra a saida dos operarios de uma de
suas fabricas, o que temos diante dos olhos ¢ uma reproducdo da realidade.
(ARAUJO, 1995, p. 32)
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As teorias sobre cinema sdo muito prolificas ao tracar paralelos entre a fotografia e o
cinema. Ainda que guardem em si suas diferencas, as suas semelhangas sd3o mais evidentes:
compartilham da mesma natureza técnica.

No entanto o que as distingue acaba sendo exatamente o seu efeito temporal, ou seja,
enquanto a fotografia diz “isto foi”, o cinema diz “isto ¢”, criando a ilusdo de que o tempo
pode ser apreendido através dos dispositivos cinematograficos, ilusdo essa ocasionada
justamente pelo traco caracteristico que falta em uma delas e fica tdo evidente em outra: o
movimento.

Em seu famoso ensaio sobre a ontologia da imagem fotografica, Bazin assinala esta
caracteristica tdo representativa do cinema através de uma analogia com as mascaras
mortudrias das mimias. Através de sua perspectiva, as imagens do cinema representam a
tentativa do ser humano de vencer os efeitos do tempo através da preservacdo de sua
aparéncia: “Pela primeira vez, a imagem das coisas ¢ também a imagem da duragdo delas,
como que uma mumia em mutagdo” (BAZIN, 2014, p. 32-33).

A imagem em movimento, a partir desta perspectiva, ¢ vista com mais naturalidade e
impressao de realidade do que a propria fotografia, pois 0 movimento da a ilusdo de que os
acontecimentos estdo ocorrendo naquele momento, o que cria um lago de identificagcdo e
participagdo afetiva com o publico que assiste a narrativa cinematografica.

A realidade, nesse sentido, se revela de maneira peculiar no processo de filmagem,
uma vez que existem diretores que preferem capturd-la em filmagens realizadas nas ruas de
uma cidade, sem a utilizacdo de roteiros e até mesmo prescindindo de atores profissionais,
substituindo-os pela populagdo local e aqueles que preferem realizar todos os processos de
encenagao a partir de um estudio, recriando a realidade de maneira naturalista.

A questdo intrigante ¢ que, mesmo nos filmes que realizam processos de filmagem em
estidios, o resultado final se manifesta de forma imperceptivel mesmo quando comparado a
uma filmagem realizada em locagdes reais, ou melhor dizendo, em locais que transmitem uma
atmosfera maior de realidade, uma vez que ¢ possivel mostrar a realidade a partir de recursos
artificiais, desde que sejam utilizados de maneira naturalista e verossimil.

Tal assertiva sobre a impressdo de realidade no cinema, como podera ser verificado
adiante, mostra que o efeito de produzir a aceitacdo verossimil da narrativa pelo publico se da
através da ilusdo de realidade proporcionada pelo movimento, um dos fatores mais

importantes para que o filme seja visto como uma manifestac¢ao do real:
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Antes do cinema, havia a fotografia. Entre todas as espécies de imagens, a fotografia
era a mais rica em indices de realidade, a inica, como notava André Bazin, que nos
dava moralmente a garantia absoluta de que os contornos graficos eram fielmente
respeitados, ja que a sua representacdo fora alcangada através de um processo
mecanico de duplicagdo; era assim, de certo modo, o proprio objeto que se
imprimiria a si mesmo na pelicula virgem. Mas esse material tdo semelhante ainda
ndo o era suficientemente; faltava-lhe o tempo, faltava-lhe uma transposi¢do
aceitavel do volume, faltava-lhe a sensacdo do movimento, comumente sentida
como sindénimo de vida. O cinema trouxe tudo isso de uma vez s6 e — suplemento
inesperado — ndo ¢ apenas uma reproducdo qualquer, plausivel, do movimento, que
vimos aparecer, mas o proprio movimento com toda a sua realidade. (METZ, 2012,
p-28)

E o movimento, portanto, que cria a ilusdo de que a linguagem cinematografica fala de
um ‘“sou eu” que acontece a0 mesmo tempo em que as imagens sdo projetadas na tela,
proporcionando um lago afetivo e ao mesmo tempo um ar de verossimilhanga, enquanto que a
fotografia pode apenas falar de um “isto-foi” que aconteceu em algum determinado momento
no passado, mas que jamais se repetira e que, dessa forma, s6 pode ser visto através de uma
irrealidade-real, criada pela imagem fotografica.

Ainda com relagdo ao processo de impressao de realidade proporcionado pelo cinema,
pode-se discutir a relagdo presente entre a encenacdo dos atores dos filmes em contraposicao a
encenagdo de pegas teatrais. Enquanto, por um lado, os atores teatrais sdo muito mais que
meras imagens em movimento, mas sim seres feitos de carne e 0sso, e portanto reais, ainda
assim o espetaculo teatral ¢ tido como menos real do que a experiéncia cinematografica. Tal
fato acontece pois o teatro ¢ encarado muito mais como um jogo onde os atores participam
por livre e espontanea vontade do que com um acontecimento plenamente real.

Pode-se dizer, portanto, que o procedimento de impressdo de realidade criado pelo
cinema, levando-se em consideracdo a sua ilusdo, ja que as imagens em movimento sao meras
representacdes de algo encenado ha algum tempo, diz mais respeito ao investimento de
realidade que o proprio publico realiza na narrativa cinematografica do que a qualquer outro
mecanismo de recep¢ao. Em outros termos, ¢ o espectador que vai atribuir a impressdo de
realidade a narrativa, através de mecanismos psicologicos, vivenciando-a como uma
experiéncia real.

O fendmeno da impressdo de realidade no cinema, entdo, se revela como um processo
psiquico, como veremos adiante de maneira mais detalhada, uma vez que ¢ o espectador quem
vai participar do espetaculo, projetando-se e identificando-se com as imagens expostas, em

uma associagao psicologica que fala ao cerne de sua identidade.
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1.5. Cinema, identificacio e participacio afetiva do espectador

A identifica¢do do espectador com as imagens expostas na tela, através da linguagem
cinematografica, ¢ um dos mecanismos mais importantes para proporcionar a impressao de
realidade que deve ser assumida pelo publico, ja que € através dessa identificagdo que o
espectador ira se envolver com a narrativa, transcendendo os limites da tela e aceitando a
histéria contada como plenamente verossimil.

Pode-se verificar que o efeito de impressdo de realidade no cinema se trata de um
processo intimamente ligado ao de participacdo afetiva do espectador, uma vez que as
imagens em movimento, ao ganhar um aspecto de sonho e ao mesmo tempo de

verossimilhanca se manifestam em uma ordem afetiva:

A magia manifesta (a que ocorre no cinema) é o primeiro desabrochar das
potencialidades afetivas. Todos os fendmenos cinematograficos trabalham com os
afetos, pois utilizam mecanismos de excitagdo, que estimulam o lado afetivo do
espectador. (LANGIE, 2005, p.38)

Ao adentrar, entdo, a narrativa, o espectador adentra também o universo imaginario do
sonho, da fantasia, do irreal, da imaginagdo, onde sua mente plenamente, excitada pelas
imagens, ¢ levada a pensar sobre as situagdes expostas na tela. O processo de envolvimento
do publico para com o filme se torna um desenvolvimento cognitivo, pois a medida em que se
adentra o campo imaginario, se adentra também o mundo da subjetividade.

O fendmeno da impressdo de realidade no Cinema ¢ sempre uma ocorréncia de duas
faces: pode-se procurar a explicagdo no aspecto do objeto percebido ou no aspecto da
percepcgao.

A linguagem cinematografica, através desta perspectiva, pode ser entendida como um
meio de ndo s6 criar a impressdo de realidade no espectador, mas de fazer como que essa
impressao seja carregada de um mecanismo que garante a sua participagdo, fazendo com que
o exposto em tela se traduza em catarse: “O carater quase magico da imagem cinematografica
aparece entdo com toda a clareza: a camera cria algo mais que uma simples duplicacdo da
realidade.” (MARTIN, 2013, p. 15).

Dessa forma, pode-se entender a representagdo de um sujeito ou objeto como um
fendomeno que, a0 mesmo tempo, gera um processo de duplicagdo do proprio objeto ou sujeito
que se assemelha de maneira real e, em contrapartida, um processo de percep¢ao deste objeto

ou sujeito através do espectador, que o recria em sua mente.
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Mais do que em qualquer outra arte, como a literatura, o teatro, a pintura, a escultura e
até mesmo a fotografia, o cinema proporciona ao individuo uma experiéncia que assemelha-se
diretamente ao real. Os processos de participacdo do espectador assumem um carater
perceptivo e afetivo a medida em que a narrativa se desenvolve.

O processo de participacdo através da identificagdo com os personagens € cenarios
expostos na tela se traduz em uma logica afetiva, onde o espectador passa a se sentir parte da
propria narrativa, experimentando sensacdes € emogdes que vivencia em sua propria vida
cotidiana, mas que sdo amplificadas pela experiéncia do cinema.

O cinema, entdo, opera a anulacdo da distancia entre o espectador e a narrativa, fato
que pode ser considerado idiossincratico, ja que nas outras artes o espectador se vé obrigado a
manter-se a distancia, uma vez que s6 ¢ possivel contemplar o objeto artistico e ndo vivencia-
lo em sua completude.

Contudo, hd que se notar que o conceito de participacdo do espectador para com a
narrativa cinematografica pode ser visto somente em seu aspecto psiquico e fenomenologico.
Em outros termos, o espectador pode se encantar por uma histéria, aplaudir ou até mesmo
vaiar uma pelicula que assiste no cinema, mas jamais terd o poder de interferir no curso da
representacdo cinematica.

O fendnemo da participagdo dos espectadores se constitui de um processo psicologico
que leva o publico a estar totalmente suscetivel as imagens que lhes sdo projetadas e, estando
momentaneamente impotente de alterar o curso da narrativa através de sua participacdo, a
platéia se vé obrigada a aceitar docilmente as projegdes.

Ao isolar o espectador do espetidculo, fato que ocorre somente no cinema, em
contraposicdo ao teatro, onde o espectador tem um poder muito maior em expressar sua
participagdo, o cinema adquire uma dimensdo ritualistica onde o publico ¢ levado a se
envolver com toda a sua atencdo em um fendmeno de participagdo, concentrando-se na
narrativa em uma sala escura, sentado, admirando as imagens que se traduzem no jogo de
sombras cinematografico.

Através dessa oOtica, a imobilidade e a passividade do espectador se contrapdem ao
dinamismo e o constante movimento das imagens do cinema, que causam uma impressao no
ritmo em que a narrativa é contada: “O espectador de cinema, esse desocupado, ¢ um ser
apressado. Ele segue um filme que as vezes pode lhe parecer muito lento, mas que com toda

certeza se tornara rapido demais se nele tentar se deter.” (BELLOUR, 1997, p.84)
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A apreciacdo dos filmes em salas de cinema, portanto, se traduz em um efeito que
acentua a impressdo de realidade do cinema, uma vez que se constitui de uma dimensdo
ritualistica, como veremos de maneira pormenorizada adiante, além de causar a sensacdo de
que o dinamismo da imagem cinematografica representa a realidade naquele momento,
capturando a aten¢do do publico em sua totalidade.

O cinema se utiliza de diversos dispositivos e mecanismos para ndo somente reter a
aten¢do do espectador e fazé-lo participar do espetadculo, mas também para direcionar as suas
emocoes, para lhe causar determinadas reagdes e sensacdes. No cinema ¢ muito recorrente o
uso dos leitmotivs, um dos processos que consiste na utilizagdo proposital de um ou mais
temas da trilha sonora que se repetem sempre quando algum determinado acontecimento ¢é
encenado e se relaciona a uma personagem ou a um determinado assunto.

Através de suas inUmeras técnicas, como o0s movimentos de camera, Seus
enquadramentos, o ritmo das agdes que se desenvolvem, os artificios da montagem, a trilha
sonora, uma narrativa pode induzir o publico a sentir determinadas emogdes pois se consiste
em “um sistema que tende a integrar o fluxo do filme no fluxo psiquico do espectador”.
(MORIN, 2008, p.161)

Por fim, o processo de identificagdo e participacdo ndo seria um desdobramento da

maneira como atuamos em nossas proprias vidas?

Temos uma personalidade de confecgdo ready-made.Vestimo-la como se veste uma
roupa e vestimos uma roupa como quem desempenha um papel. Representamos um
papel na vida, ndo s6 perante os outros, mas também (e sobretudo) perante nos
proprios. O vestuario (esse disfarce), o rosto (essa mascara), as palavras (essa
convengdo), o sentimento da nossa importancia (essa comédia), tudo isso alimenta,
na vida corrente, esse espetaculo que damos a nds proprios e aos outros, ou seja, as
projecoes-identificagées imaginarias. (MORIN, 2008, p.151)

A estrutura que rege os processos de participagdo e identificagdo no cinema mostra
como a vida cotidiana ¢ permeada pelas influéncias da estética cinematografica, ainda que de
maneira despercebida. Ao refletir sobre sua propria vida e quando lhe ¢ solicitado fala sobre
quem ¢, o individuo o faz de maneira narrativa, estruturando os acontecimentos pessoais e
cotidianos em comego, meio e fim e contando sua jornada como a jornada do her6i, protétipo
inerente a tantas narrativas cinematograficas. Somos, portanto, os protagonistas e herdis de
nossas proprias narrativas.

Para Morin, o processo de projecdo consiste na libertagdo do espectador de seus

anseios e angustias, assumindo as caracteristicas do personagem da narrativa e assimilando
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seus desejos e contradigdes. Assim também ocorre a identificacdo, onde o espectador toma
para si as particularidades e tracos caracterizantes dos protagonistas em uma logica afetiva:
“(...) logo que o espectador se coloca no lugar do heréi do filme, ele comega a se projetar
nele, para em seguida se identificar com ele no momento em que se imagina na sua posi¢ao
para, enfim, assimild-lo.” (FREITAS, 2003, p.27)

O processo de projecao-identificacdo se compde de um fundamento que ocorre em
uma via de mao dupla, onde a proje¢do ¢ um mecanismo que acontece de dentro para fora do
individuo e a identificagdo uma razdo que se desenvolve de fora para dentro. Se projetar no
outro ¢ conferir ao outro as caracteristicas e atributos presentes no eu, enquanto que se
identificar ¢ exatamente o processo inverso, assumir os caracteres simbolicos do outro como
sendo do proprio eu.

Assim, o processo de participagdo afetiva do espectador para com o filme pode ser
encarado como um processo fundamentado na propria vida social e que fala ao cerne da
identidade do individuo. Neste contexto, ao identificar as proje¢des das imagens do cinema
com as da vida real, coloca-se tais construgdes simbolicas em movimento, dinamizando-as

culturalmente.

1.6. O processo de montagem e a producio de sentido

O processo de montagem assume um papel central na constru¢do simbolica do
Cinema, pois estabelece a ordem dos planos e dos conjuntos de cenas de um filme, que podem
ser vistos como um encadeamento de sintagmas (METZ, 2012, p.51). Os processos de
producdo de sentido, portanto, seriam realizados através da filmagem e da montagem, que
conferem significado as cenas expostas em tela.

Dessa forma, adota-se como principal linha tedrica a perspectiva de Christian Metz,
pesquisador francés que construiu uma vasta obra sobre cinema e que possui uma corrente
teodrica intimamente ligada ao estruturalismo francés, partindo de pressupostos que combinam
os conhecimentos da semiologia.

Assim, enquanto teoricos classicos como Kracauer e Bazin se perguntavam “O que é
Cinema?”’, Metz adota uma proposi¢ao diferente, buscando entender como se processa a
linguagem cinematografica. A questdo levantada pelos teodricos classicos passa do cerne do

cinema para o entendimento de sua metodologia. Metz passa a perguntar entdo “O cinema
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poderia ser considerado uma linguagem (langage)? Ou uma lingua (langue)?” e
principalmente, “Do que ¢ formado o cinema?”.

Nesse contexto, portanto, Metz sugere uma andlise daquilo que seria a estrutura da
malha do cinema. A principio Metz esbarrou em questdes praticas como ao questionar se era
ou ndo possivel recorrer a linguistica para analisar um objeto “iconico” como o cinema.
Apesar de ndo ter concluido tal proposi¢cdo, Metz passou a analisar o cinema como um
movimento sociocultural que envolveria diversas etapas, o que impossibilitaria uma analise
focada em sua lingua ou linguagem.

Através de um de seus principais pressupostos teoricos, Metz construiu aquilo que

chamou de “Grande Sintagmatica”, como analisa Robert Stam ao analisar a obra de Metz:

Ao movimentar-se de uma imagem a outra, o cinema se transforma em linguagem.
Tanto a linguagem como o cinema produzem discurso por meio de operagdes
paradigmaticas e sintagmaticas. A linguagem seleciona e organiza fonemas e
morfemas para formar oragdes; o cinema seleciona e organiza imagens ¢ sons para
formar “sintagmas”, isto ¢, unidades narrativas autonomas nas quais os elementos
interagem semanticamente (STAM, 2003, p. 134).

A linguagem audiovisual do cinema pretende, através de sua estrutura sintagmatica,
estabelecer modos de expressao que realizam enunciados sem recorrer a palavra, isto €, a
linguagem verbal. O cinema se ocupa em utilizar uma maneira de expressar textos,
comunicando-os através de recursos simbolicos, dentre eles a montagem. O sentido no
cinema, bem como o0s processos de construcdo simbolica, estdo ligados a produgdo,
manipulagdo e interpretacdo através das imagens e dos recursos de producdo que se dispdem,
como 0s cenarios, atores, objetos, etc.

A montagem, ou seja, a maneira como as cenas € os planos estdo dispostos e sua
sequéncia no decorrer do filme, desempenha um papel primordial ndo somente no ritmo do
filme, criando sensacdes de rapidez e lentiddo de maneira proposital, mas principalmente no
processo de significacdo da narrativa, uma vez que ¢ a partir desta sequéncia que o espectador
serda levado a alguma conclusdo sobre o destino dos personagens e os acontecimentos
desenvolvidos.

Sergei Eisenstein, renomado cineasta soviético e autor de obras que marcaram pra
sempre a historia do cinema como 4 Greve, O Encouragado Potemkin e Outubro, além de ser
um dos primeiros cineastas a se preocupar sobre a importancia da montagem na defini¢do de
uma obra cinematografica, estabelecendo aquilo que seria o inicio de uma teoria da

montagem, possui uma visao singular sobre o tema, afirmando que a montagem de um filme ¢
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um processo que consiste basicamente em expor dois ou mais planos e gerar um terceiro

referencial, por sua vez simbdlico, na mente dos espectadores:

Esta propriedade consiste no fato de que dois pedagos de filme de qualquer tipo,
colocados juntos, inevitavelmente criam um novo conceito, uma nova qualidade,
que surge da justaposicdo. (...) Por exemplo, tomemos um timulo, justaposto a uma
mulher de luto chorando ao lado, e dificilmente alguém deixara de concluir: uma
vitva. (EISENSTEIN, 2002, p. 14)

Eisenstein, mediante tal perspectiva, tendia a enxergar o processo de montagem como
um mecanismo que se assemelha mais a um produto do que uma soma, ja que a significacao
se constitui como um meio pelo qual novos referenciais simbdlicos surgem e podem ser
interpretados pelo espectador.

Pode-se afirmar, entdo, que as narrativas cinematograficas adotam procedimentos
sintagmaticos que envolvem sequéncias de planos e cenas para conferir significado a cada um
desses trechos e ao proprio filme de uma maneira ampla: “no cinema, os sentidos percebem as
atracdes, mas o significado cinematico s6 ¢ gerado quando a mente supera a compreensao
para prestar atencdo a colisdo dessas atracdes” (ANDREW, 2002, p.53)

A produgdo de significado seria, destarte, um mecanismo que opera a partir do conflito
gerado pelos elementos graficos dos planos, onde os sentidos dos espectadores sdao levados a
decifrar visualmente as metaforas e atragcdes visuais, pensando o filme de maneira a
considerar seu aspecto isolado, enquanto tira conclusdes a respeito de seus planos e cenas, e
ao mesmo tempo considerando seu aspecto geral, percebendo como cada simbolo se encaixa
na pelicula como um todo.

Tal aspecto intelectual e simbdlico da montagem de um filme abre imensas
possibilidades criativas aos realizadores, uma vez que ¢ possivel utilizar at¢ mesmo partes do
cenario e objetos para comunicar uma metafora visual em que o significado ¢ provocado
através do encadeamento dos planos. Tal utilizagdo ¢ algo que pode ser observado nos filmes
de grandes autores, pois eles utilizam o cinema de maneira poética, construindo alegorias e
metaforas que tornam fértil a dimensao simbolica de um filme.

A montagem, contudo, ndo se refere somente aos aspectos sintagmaticos da pelicula,
ou seja, aos aspectos ligados ao encadeamento de planos e cenas em uma sequéncia logica
que confere significado, j& que segundo o pensamento de Jean Mitry o efeito da montagem
pode se ver em a¢cdo mesmo quando ndo existem cortes entre as cenas, como no exemplo do
personagem que 1€ o jornal sentado em um estidio e entdo ¢ interrompido por uma flecha

flamejante que incendeia as cortinas que estdo atras do intérprete. (ANDREW, 2002, p.157)
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A montagem, através deste ponto de vista, vai além das concepgdes cinematicas que se
referem somente a sequéncia de planos e passa a incorporar elementos como o desdobramento
da narrativa, bem como sua estiliza¢do, além do cadenciamento do ritmo que a historia ird
seguir.

O filme, assim, se torna objeto da utilizacdo do cineasta, que vai lhe conferir
significado através de diversos mecanismos sofisticados, onde a realidade se torna a matéria-
prima na qual os efeitos de montagem atuardo, bem como a caracterizacdo da narrativa, que

vai conferir a realidade um aspecto novo:

O cineasta, assim, tem dois objetos em mente: a realidade e o registro cinematico da
realidade. Tem dois objetivos: o registro da realidade através das propriedades
basicas de seu instrumento e a revelacdo dessa realidade através do uso judicioso de
todas as propriedades disponiveis ao veiculo, incluindo as mais extravagantes.
(ANDREW, 2002, p. 97)

A linguagem cinematografica se configura, entdo, como uma operagdo de carater
ideologico pois tem o papel de veicular e reproduzir uma visdo de mundo, privilegiando as
representacdes que mais se adequam aos seus propoésitos. Segundo Christian Metz (2012, p.

52), “O sentido ndo basta, precisa acrescentar a significacio”.
b 9

1.7. Cinema e Imaginario Social

O cinema, ao longo de sua trajetéria historica, sempre apresentou uma relacio
intimamente ligada ao imaginario social. As mensagens cinematograficas carregam em si,
visdes de mundo, perspectivas, esteredtipos e construgdes simbdlicas que recriam o modo
como seus realizadores, autores, diretores, produtores e estidios cinematograficos concebem
o contexto sdcio-histdrico em que vivem.

As pecas filmicas se traduzem, como verificar-se-4 mais adiante, em elementos
dinamizadores da cultura e representagcdes dessa propria cultura. Ou seja, a0 mesmo tempo
em que ndo pode se analisar um filme desprezando o contexto socio-cultural onde esta
inserido, também ¢ impossivel afirmar que este ndo terd impacto ao reproduzir e legitimar
determinadas construg¢des simbolicas do periodo e da sociedade em que esta inserido.

Edgar Morin, em seu livro O Cinema ou o Homem Imagindrio, procura estabelecer a
ligagdo presente entre a arte cinematografica e o imaginario social construido pela
humanidade desde seus primoérdios. O ser humano, segundo sua concepg¢do, pode ser visto

entdo através de duas perspectivas: como homo demens € homo faber.
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Enquanto homo demens, o individuo produz e reproduz o universo de seus deuses,
mitos, fantasmas e magias, criando imagens e representacdes de um mundo de sonho e
fantasia que se manifesta através de sua imagina¢do. Em contrapartida, enquanto homo faber,
o individuo busca a fabricagdo de ferramentas e a instrumentalizagdo de sua experiéncia
cotidiana, guiando-se através de seu senso pratico e produzindo meios técnicos que
racionalizem seu modo de vida. O cinema, mediante tal perspectiva seria a intersec¢do entre
os dois universos, pois funcionaria como a materializacdo do mundo de sonhos, ilusdo e
fantasia do ser humano.

Poder-se-ia, entdo, afirmar que o imagindrio social ¢ constituido pelas imagens,
simbolos, sonhos, mitos, fantasias e ritos que possuem fundamentagdo afetiva e circulam
pelos diferentes grupos sociais através dos processos comunicativos, sejam eles midiaticos ou
interpessoais.

As representagdes que servem como base para nossos pensamentos, opinides e
lembrangas, portanto, se véem inseridas em um contexto onde o imaginario compartilhado

pela sociedade acaba se tornando a estrutura que confere densidade as relagdes sociais:

Assim, os simbolos e mitos podem tornar-se receptores das projecdes dos medos,
interesses e aspiracdes, modelando comportamento, condutas e visdes de mundo
desde que partilhado por pessoas criando uma comunidade de sentido e
solidificando uma determinada visdo de mundo. (SERBENA, 2003, p.2)

O cinema, entdo, pode ser visto como um mecanismo que serve de for¢a motriz para a
reproducdo e legitimagdo do imaginario social e de suas representagdes, uma vez que propde
reflexdes aos espectadores centrando sua abordagem em temas variados e que abarcam desde
os assuntos cotidianos até as indagacdes filosoficas mais profundas, fomentando o territorio
simbolico onde nascem novas conexdes mentais para enxergar a vida.

Todo o real apercebido passa, portanto, pela forma de imagem. Depois, renasce em
forma de recordacgdo, isto ¢, como imagem de imagem. Ora, o cinema, como toda
figuragdo (pintura, desenho) ¢ uma imagem de imagem, mas, como a fotografia, é
uma imagem da imagem perceptiva e, melhor do que a fotografia, ¢ uma imagem
animada, quer dizer, viva. E enquanto representagdo de representagdo viva que o
cinema nos convida a refletir sobre o imaginario da realidade e sobre a realidade do
imaginario. (MORIN, 1977, p.15-16)

O imagindrio, mediante tal visdo, pode ser entendido como um dispositivo sofisticado
que atua como auxiliar no processo de impressdo de realidade causado nos espectadores.

Neste sentido, o imaginario social ganha ares milagrosos e que o manifestam dotado de uma

natureza simbolica que impressiona e encanta os frequentadores das salas de cinema.
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Tal representagdo do imaginario social, através de narrativas e personagens sedutores,
de acdes e construgdes arquetipicas, pode ser vista como um artificio sutil pelo qual a
industria cinematografica consegue incutir sua refinada argumentacdo até mesmo em seus
espectadores mais atentos e criticos.

A partir desta concepgao, o “espirito” do cinema pode ser encarado como um espirito
manipulador, um impulso que leva o espectador a superar sua materialidade — a de si mesmo e
a do filme enquanto produto - e a mergulhar metafisicamente na narrativa, fazendo com que
ndo existam barreiras entre ele e a tela. O espectador passa, portanto, a mais do que participar

do filme, mas a vivé-lo.

O carater ‘espitirual’ no curso do filme ¢ determinado pelo fato de que o espectador
ndo percebe o momento “materialista”, na medida em que remove o operador, o
“foco” (com excegdo do iniciado), o projetor, que simbolicamente (e nio so
fisicamente) estdo atras dele; alias, o publico tende a se por em docil sintonia com a
alienagdo de luz, vento, ar mével que constitui o “fluxo pneumatico” das imagens.
Assim como a auréola expressa a natureza interior divina, essas imagens elevam-se
a uma poténcia psiquica que penetra docilmente na alma do espectador, até as zonas
mais profundas. (CAVENACCI, 1990, p. 32)

As consequéncias de tal proposi¢do recaem sobre o entendimento de que o imaginario
social passa a ser vivido ndo somente no momento da projecao e recepcao do filme, mas se
torna incutido no cotidiano dos individuos a medida que estes levam para sua vida social as
imagens que lhes foram transmitidas.

O espectador passa a vivenciar e refletir sobre as representacdes que lhe foram
projetadas em seu dia-a-dia, experimentando-as ndo corporalmente, mas no conjunto de suas
dindmicas psiquicas. As ideias sdo materializadas, ganham densidade no fazer
cinematografico e voltam a ser ideias a medida que sdo recebidas pelo publico, quando

assiste-se a um filme:

Seja no tempo dos Lumiére, seja hoje, o real que o cinema reconstitui através da
projecdo faz parte, ao mesmo tempo, do universo de nossas representagdes mentais
(o simbolismo) e do mundo real. Esse ¢ seu paradoxo: o cinema capta a realidade tal
como ela é. Mas, ao fazé-lo, j4 estd nos transportando para o universo da
imaginacdo. (ARAUJO, 1995, p. 33)

Deve-se entender o cinema, dessarte, como uma emanag¢do da sociedade criada a partir
de um contexto. Isto €, para se analisar uma peca filmica ¢ necessario levar em consideragdo

todos os aspectos soOcio-historicos em que ela estd inserida. Este contexto serd peca
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fundamental ao determinar como o imagindrio social se manifestard e quais representacdes
sociais serdo reproduzidas através da narrativa.

Uma pelicula, entdo, s6 pode ser vista como um agente dinamizador que coloca em
discussdo a cultura de uma época, bem como um representacdo ou recriagdo dessa propria
cultura, guardando em si todas as contradi¢gdes presentes na sociedade em que foi produzida.
O cinema assume uma importancia socio-historica no sentido de ser um elemento catalizador

e dinamizador das representagdes sociais € do proprio imaginario social.

1.8. Cinema e sua dimensao ritualistica

Ao se estabelecer como uma forma artistica que se utiliza de uma série de
pressupostos sociais e fisicos como a organizacdo de uma sala de cinema, levando em conta
sua configuragcdo, o modo como a disposicdo dos espectadores se organiza no espaco € a
celebracdo do espetaculo exposto na tela, o cinema adquire uma dimensao ritualistica.

A partir desta visdo, frequentar o cinema se traduz em uma forma de participagdo
coletiva e social, onde os espectadores sdo levados a compartilhar emog¢des sobre um mesmo
objeto artistico, operando um rito de comunicagdo simbélica em conjunto: “E, portanto, a
partir de uma arte generalizada que se pode compreender a estética como faculdade de sentir
em comum” (MAFFESOLI, 1996, p.28).

Dito de outra forma, ainda que as pessoas que frequentam e consomem 0s mesmos
filmes no cinema possam nao se conhecer e nem compartilhar das mesmas visdes de mundo,
os espectadores sdo atraidos coletivamente para contemplar o mesmo filme, o mesmo material
artistico. Ou seja, ainda que desconhecidas, as pessoas sdo atraidas pelo mesmo objeto e se
integram coletivamente, vivendo um ritual de celebragdo no cinema.

Segundo Cavenacci, estudioso italiano que adota uma perspectiva antropoldgica do
cinema, o espetaculo cinematografico se assemelha a um ritual em que os espectadores sdo
induzidos a celebrar, em siléncio, sentados em suas cadeiras, um espetaculo que acompanha a
histéria de personagens que se contrapdem em uma logica dialética. Dessa forma, a missa
seria uma atividade simbdlica que se transubstanciou, ao longo de anos e anos de repetigdo,

na forma cinema:

O prototipo ritual imaginario, posto em conexdo com a monotona poténcia da missa,
alcanga uma significativa metamorfose cultural em sua atividade simbolica em

39



transformag¢do. Também nesse caso, a oposi¢do monotonia-transformacao,
culturalmente produtiva, resolve-se num fortalecimento atualizado do protdtipo. O
consumo do sempre igual tem na missa a forma ideal que acompanhou a
constitui¢do de uma hipo-estrutura caracterial — modelada por séculos de repetigdo
cotidiana daquele “espetaculo” -, desde modos de produgdo pré-capitalista até a
invengdo capitalista da “forma cinema”. (CAVENACCI, 1990, p.47)

Assim sendo, pode-se estabelecer um interessante paralelo entre o ritual cristdo
catdlico e o cinema, uma vez que ambos possuem 0S mesmos arquétipos enquanto
personagens e elementos — o her6i ou anti-herdi, o antagonista, o mentor, 0os inimigos, 0s
desafios, a provagdo suprema, a ressurei¢cdo, a representacdo do bem e do mal. Tais elementos
se combinam nas historias de maneiras diferentes, mas sempre estdo presentes nas narrativas
cinematograficas, remetendo a antiga mitologia crista.

O ritual da missa funcionou como uma espécie de protdtipo adequado para a criacao e
o desenvolvimento sdcio-histdrico do cinema. Ambos possuem as mesmas estruturas e sdo
sempre iguais, ou seja, se manifestam através da coer¢do e da repeticdo, onde o espectador ou
o crente ja espera o acontecimento de determinados eventos, o que confirma e o tranquiliza a
respeito da ordem imutavel do universo.

Tanto a missa, enquanto atividade ritualistica, como o cinema operam uma “hierarquia
do olhar”, em que o crente ou espectador ¢ levado a acompanhar os acontecimentos narrativos
do espetaculo perscrutando de maneira atenta o rito que se desenvolve. Quando o padre eleva
sua hostia e seu calice para santifica-los e consagra-los perante aos fiéis, eles inclinam suas
cabecas de maneira a acompanhar diligentemente o desenrolar do culto. Assim poderiamos
imaginar o cinema, pois 0 que guia a aten¢do e o olhar do espectador é justamente a
hierarquia estabelecida através da mise-en-scene, do enquadramento e da montagem, técnicas
cinematograficas estabelecidas nao pelo padre, mas pelo diretor do filme.

Os rituais se caracterizam por eventos previamente combinados entre os pares e
devem acontecer em locais apropriados para que o corpo possa se sentir relaxado e livre dos
fardos sociais. Nos ritos, como o cinema, € possivel atingir um estado de éxtase e sonho,
mesmo que passageiro, onde o participante pode assumir momentaneamente a loucura e a
imaginacao que normalmente deixa recalcadas devido as suas amarras culturais.

O que dizer entdo do star system que perdurou tantos anos na historia do cinema? Os
atores se converteram em divindades que ditavam a moda, o comportamento e a sociabilidade
dos individuos na era classica do cinema. A existéncia das estrelas do cinema era realizada em

uma légica mitico-real e se tornou motivo de culto.
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Assim como a missa nao permite a mimese, o espetaculo cinematografico também nao
o permitira, cabendo aos espectadores a resignada aceitagdo dos fatos no decorrer da
narrativa. Mesmo quando o herdi morre, possivelmente para renascer ou se transubstanciar
em algo maior — alguma semelhanga com a narrativa cristd? — o observador deve aceitar o
desfecho doloroso de seu destino de maneira conformada.

Por conseguinte, as narrativas passam a ser estruturadas em uma logica quaternaria,
em que o bem e o mal devem estar delimitados, assim como o masculino e o feminino, a luz e
a escuriddo, Deus e o diabo. Os elementos do filme passam a se estruturar, segundo
Cavenacci, em Pater, Filius, Spiritus ¢ Diabolus, representando assim a origem de todas as
coisas representada através de uma oOtica masculina (Pater), a individualidade positiva, o Ego,
o herdi que procura sempre se tornar ou atingir a condi¢do do Pater (Filius), a individualidade
negativa, a zona pulsante e rebelde do id (Diabolus) e a negagcdo da negagdo, o elemento
feminino e irrefletido, a representacdo da natureza (Spiritus).

Através desta cruz arquetipica de classificagdo dos elementos ou personagens de um
filme as narrativas cinematograficas se desenvolvem, guiando o espectador através do mesmo
prototipo ritualistico repetido durante séculos a fio. O cinema, como representagdo da cultura
e seu agente dinamizador, tirou da mitologia cristd os modelos narrativos que regem a diegese
em suas obras.

O filme, ainda pode ser visto como um culto em um outro sentido: como um culto do
Eu. O ser humano encontrou no cinema um modo de representar e recriar seus medos,
angustias, desejos e contradi¢des. Através do cinema os processos de projecdo-identificagcdo
se tornaram materializados.

Nao ¢ a toa que tendemos a ver o cinema como algo magico, impressionante e
encantador, pois essa ¢ justamente a propriedade que constitui os mitos. O carater mitico-
religioso do cinema se revela a partir do uso recorrente dos mesmos simbolos, arquétipos,
sinais e outros tantos elementos ritualisticos dos quais se apropriou a partir do contexto

cultural.

1.9. Representacdes Sociais e sua relacdo com o Cinema

Ha que se perguntar: por que estudar academicamente o cinema? Como o cinema
influencia outras areas do conhecimento e da vida social sob seu aspecto sociologico,

antropologico e comunicacional? Estudar o cinema ¢ estabelecer e verificar quais conexdes
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existem entre este campo artistico — e ao mesmo tempo indlstria cultural — e os demais

campos que permeiam a vida dos individuos e grupos sociais.

Quando lhe perguntam: “Que valor possivel existe na tentativa de se considerar
cientificamente o cinema?, o tedrico de cinema deve responder que a esquematizagdo
de uma atividade permite-nos relaciona-los aos outros aspectos da nossa vida. Ao
descrever uma atividade em termos racionais, podemos discuti-la ao lado de outras
atividades esquematizadas, sejam elas racionais ou ndo. O teérico de cinema deveria
ser capaz de discutir seu campo com o linguista ou o filosofo de religido.
(ANDREW, 2002, p.15)

Através desta perspectiva, os estudos e pesquisas que se voltam para o cinema adotam
procedimentos e técnicas que privilegiam abordagens cientificas, adotando determinados
recortes de andlise e invocando premissas metodologicas para chegar as conclusdes mais
adequadas ao tema.

Neste estudo, pretende-se analisar como o profissional de Relagdes Publicas ¢
representado através da linguagem cinematografica, adotando uma série de filmes que trazem
personagens relagdes-publicas, em diferentes contextos profissionais e que, portanto, carregam
indicios das visdes da industria cinematografica, de seus realizadores e da sociedade sobre a
imagem do profissional, como sera visto adiante.

Mediante esta proposi¢do de andlise, se faz necessaria a introdug¢do sobre o tema da
representacdo social, como se desenvolveu tal conceito, quais os impactos das representacdes
sociais para a vida cotidiana, como as representagdes sociais sdo reproduzidas e legitimadas na
sociedade, como fornecem as bases para fomentar e dinamizar o imagindrio coletivo, as
opinides e comportamentos, além da relagdo existente entre os meios de comunicacdo — mais
especificamente o cinema - e as representagdes sociais.

Como ponto de partida, € necessario compreender a conceituacdo e a origem do termo
‘Representagdo Social’, contextualizando-a. O conceito de Representagdo Social, cunhado
pelo psicélogo social romeno naturalizado francés Serge Moscovici, se trata de uma
atualizagdo do conceito de Emile Durkheim de Representagdo Coletiva. Moscovici, a vista
disso, estudou como a psicandlise era representada socialmente e percebida pela populacdo
parisiense, trazendo importantes contribui¢cdes para algo que se tornou mais tarde uma teoria
das Representagdes Sociais, possibilitando estender o estudo a outras areas, por diversos

autores.
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A origem etimologica da palavra representacdo remonta ao termo latino ‘representare’,
que significa ‘fazer presente’ ou ‘apresentar de novo’. Portanto, para fazer presente algo ou
alguém ¢ necessario o intermédio de uma representagao.

Dessa forma, as representacdes sociais podem ser definidas como: “uma série de
proposicdes que possibilita que coisas ou pessoas sejam classificadas, que seus caracteres
sejam descritos, seus sentimentos € agdes sejam explicados e assim por diante.”
(MOSCOVICI, 2007, p. 207)

Em outros termos, as representagdes sociais carregam em si a possibilidade de explicar
a realidade aos individuos, além de fazer com que as pessoas e grupos possam se situar na
sociedade, participando, assim, dos processos de constru¢cdo identitdria. As representagdes
sociais possuem um papel crucial na elabora¢do de mecanismos de autoimagem e visdo social
dos grupos ou sujeitos (MOSCOVICI, 2007).

Os individuos, portanto, passam a obter quadros de referéncia para basear suas
proprias vidas e comportamentos, sabendo quais praticas sdo aceitas socialmente. A
representacdo social € um dos mecanismos responsaveis por legitimar aquilo que € aceitavel e
licito em um determinado contexto social.

No entanto, como face da mesma moeda, as representagdes sociais podem alargar as
diferenciagdes entre os grupos sociais, podendo contribuir para causar esteriotipias e
discriminagdes, ja que sdo construgdes simbolicas negociadas culturalmente entre o individuo,
0s grupos sociais e a propria sociedade como um todo, que participam em seus intersticios de
relacdes complexas de poder e de sociabilidade (MOSCOVICI, 2007).

Neste sentido, Jodelet (2001, p. 27) afirma que héd quatro caracteristicas fundamentais

no ato da representagdo social:

- a representacdo social ¢ sempre representacdo de alguma coisa (objeto) e de alguém
(sujeito);

- a representacdo social tem com seu objeto uma relagdo de simbolizagdo
(substituindo-o0) e de interpretag@o (conferindo-lhe significagdes);

- a representacdo sera apresentada como uma forma de saber: de modelizacdo do
objeto diretamente legivel em diversos suportes linguisticos, comportamentais ou
materiais - ela ¢ uma forma de conhecimento;

- qualificar esse saber de pratico se refere a experiéncia a partir da qual ele ¢

produzido, aos contextos e condigdes em que ele o € e, sobretudo, ao fato de que a
representacdo serve para agir sobre o mundo e o outro.
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A realidade social, através desta perspectiva, ¢ vista como um construto no qual se
situam pessoas e grupos. Ela se constitui a partir das relagdes existentes entre estes conjuntos
através de sua bagagem cultural, pelos codigos, simbolos e valores ligados a estas vinculagdes
sociais € 0s processos comunicativos inseridos nesse contexto. Em outros termos, a
representacdo social ¢ aquilo que da sentido aos eventos cotidianos e praticas sociais
(MOSCOVICI, 2007).

Os comportamentos na sociedade sdo ditados pelas elaboracdes cognitivas e
simbolicas. Destarte, existe uma negocia¢ao constante entre o individuo e a sociedade, onde
as representacdes sociais € 0s processos comunicativos assumem uma importancia crucial, ja
que ¢ através dos intercambios comunicativos que as representagdes sociais sdo estruturadas
e transformadas. (MOSCOVICI, 2007).

Ha que se evidenciar que quando se fala em Representacdes Sociais, se fala no plural,
ou seja, as representacdes sobre o mesmo sujeito ou objeto na sociedade serdo sempre
encontradas em um contexto polifénico, o que certamente denota a complexidade da realidade
social. Quando analisa-se, portanto, as representagcdes sociais sobre um determinado grupo
social € natural que surjam diversas representagdes, por vezes até mesmo contraditorias entre
si, mas que descrevem os mesmos sujeitos e os situam na sociedade.

As representacdes sociais se configuram como um importante conceito a ser utilizado
pois todas as coisas que nos tocam no mundo social sdo produtos das representagdes sociais.
Por conseguinte, todas as representacdes sociais sdo originadas a partir da realidade social, ja
que “as representagdes sociais estdo presentes tanto “no mundo”, como “na mente”, e elas
devem ser pesquisadas em ambos os contextos.” (FARR, 1994, p.46). Além do fato de que, as
representacdes sociais s6 podem ser pensadas através de uma perspectiva que leve em conta

o0s aspectos socio-historicos em que sdo construidas e reproduzidas:

E precisamente a pluralidade objetiva da vida social que constrdi a rede
intersubjetiva que constitui a realidade de um tempo e lugar historico. E na relagdo
triadica entre sujeito-objeto-sujeito que encontraremos tanto a possibilidade da
construcao simbolica como os limites dessa construcdo. Porque a cada sujeito que
investe o objeto com sentidos a partir do seu lugar particular no tempo e no espacgo,
compete reconhecer as constru¢des de outros sujeitos que também ocupam posi¢oes
particulares no tempo e no espago. A significagdo, portanto, € um ato que tem lugar
(e s6 pode ocorrer) numa rede intersubjetiva, entendida como uma estrutura de
relagdes  sociais e institucionais dentro de um processo historico.
(JOVCHELOVITCH, 2002, p. 78).
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Nota-se que as representagdes sociais ndo sdo meras reproducdes das ideologias
dominantes e tampouco sdo assimiladas de forma acritica pelos atores sociais. Ao contrario,
as representacdes sociais sdo resultado de um processo em que o individuo participa de

maneira ativa e consciente:

Nas ruas, bares, escritdrios, hospitais, laboratorios, etc. as pessoas analisam,
comentam, formulam “filosofias” espontdneas, ndo oficiais, que tém um impacto
decisivo em suas relagdes sociais, em suas escolhas, na maneira como eles educam
seus filhos, como planejam seu futuro, etc. Os acontecimentos, as ciéncias e as
ideologias apenas lhes fornecem o “alimento para o pensamento”. (MOSCOVICI,
2007, p. 45).

Sob esse viés, pode-se entender que as representagdes sociais sdo elementos
construidos a partir da teia de significagdes formada pela cultura, em um contexto onde as
relacdes sociais € 0s processos comunicativos entre grupos e individuos sdo fendémenos que
atuam na legitimagdo de tais representagdes. Existe, portanto, um didlogo constante entre as
representacdes sociais veiculadas através dos meios de comunicagdo de massa e os individuos,
uma vez que tais representacdes se véem permeadas por determinados interesses e pontos de
vista.

Assim, hd que se considerar o individuo como um sujeito que pode manifestar o
contexto socio-historico de seu tempo, adotando como visdo uma sociedade que ¢ formada a
partir de uma l6gica dialética, em que as representacdes sociais sdo disseminadas e a0 mesmo
tempo remodeladas no interior das trocas sociais e dos processos comunicativos.

A comunicagdo, entdo vista como um processo que descreve o

carater especifico das relagdes humanas que sdo ou podem ser relagdes de
participagdo reciproca ou de compreensdo (...) Portanto, esse termo vem a ser
sindnimo de "coexisténcia" ou de "vida com os outros" e indica o conjunto dos
modos especificos que a coexisténcia humana pode assumir, contanto que se trate de
modos "humanos", isto é, nos quais reste certa possibilidade de participagdo e de
compreensdo. (ABBAGNANO, 1998, p. 161)

Assim, a comunicacdo se trata de um intercAmbio social em que os seus participantes
trocam experiéncias, partilham informagdes e adotam procedimentos que operam mudangas
em suas proprias mentes, influenciando-se mutuamente. Neste sentido, ndo somente a
comunicac¢do interpessoal pode gerar tais remodelagdes, mas a linguagem escrita, as artes
plasticas e cé€nicas, 0os meios de comunicacao de massa, o cinema.

Neste sentido, 0os meios de comunicacdo de massa possuem os seguintes objetivos:
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1. Detecgdo prévia do meio ambiente, com coleta e distribuicdo de informagdes;

2. Interpretacdo e orientagdo, com selecdo e avaliacdo do material produzido para
divulgacao;

3. Transmissdo de cultura, de valores e normas sociais de uma geragdo para outra, de
membros de um grupo para outro;

4. Entretenimento, atos comunicativos com inten¢do de distrair ou divertir o
receptor. (WRIGHT, 1973, p.147)

Através de tais mecanismos, os meios de comunicagdo de massa possuem o intuito de
construir suas mensagens no sentido de provocar certas atitudes e comportamentos,
cristalizando opinides mediante a constru¢ao simbdlica, ou seja, a representacdo que operam.

Os meios de comunicagdo, por assim dizer, atuam como 0s mecanismos que
apresentam a realidade ao individuo e a sociedade de uma forma geral, assumindo um papel
essencial para a vida cotidiana: “o que seria viver num mundo sem livros e jornais, sem radio
e televisdo, e sem os inimeros outros meios através dos quais as formas simbolicas sdo
rotineira e continuamente apresentadas a nos” (THOMPSON, 1999, p.219)

Neste sentido, os meios de comunicacdo de massa possuem um papel de relevancia
central, uma vez que sdo utilizados a favor da disseminacdo de certas representagdes sociais
que representam a ideologia de seus realizadores.

O cinema, neste ponto, assume o papel de privilegiar certas constru¢des simbdlicas
para retratar a realidade, de forma a construir em seus intersticios processos comunicativos
que vao pautar cognitivamente as opinides e visdes de seus espectadores sobre determinados
assuntos. O fazer cinematografico, portanto, carrega uma visdo de mundo que ¢ afirmada a
todo momento com o intuito de fazer com que seus espectadores reconhegam a
verossimilhanga nas imagens transmitidas pelas telas do Cinema. (METZ, 2012, p.25).

Tal questdo permite entender como o imaginario da sociedade ¢ construido,
desconstruido e reconstruido ao longo dos anos através da forma como o cinema influencia o
mundo cotidiano. A realidade social passa a estabelecer uma dindmica de didlogo com o
cinema a medida que as representacdes sociais sdo apresentadas e reproduzidas através de suas
obras.

O cinema, ao substituir um significado que existe na realidade social por uma imagem,
vincula a compreensdo do individuo a uma constru¢do simbolica em que o mesmo ¢ levado a
aceitar como verdade. Em suma, compreende-se o cinema através de uma perspectiva
dialética, onde o fazer cinematografico se vé como um elemento difusor e dinamizador de

representacdes sociais, guardando em si a fun¢do de legitimar tais representagdes, além de ser
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um elemento que recria a propria cultura, reconstituindo e reproduzindo as representacdes
sociais construidas pelas trocas entre grupos e individuos.

As representacdes sociais, portanto, sio marcadas por processos desenhados tanto no
sentido da manutengdo de certos valores do imaginario social e a0 mesmo tempo na inovagao
e na constante transformacdo. As representacdes ligadas tanto a discursos conservadores
como progressistas buscam nos meios de comunicagdo de massa, e em especial no cinema, o

espaco de luta pela sua propagacgdo e legitimag¢ao como visdo de mundo.
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2. CINEMA E REPRESENTACAO SOCIAL DO PROFISSIONAL DE
RELACOES PUBLICAS

A presente pesquisa apresenta como objetivo descortinar a representagdo social do
profissional de relagdes publicas no Cinema. O objetivo principal do estudo, portanto, ¢ o de
verificar quais as dindmicas de representagdo social sdo construidas e reproduzidas através do
cinema quando retratam o profissional de relagdes publicas.

Pretende-se, entdo, analisar como o profissional de relagdes publicas é representado
socialmente a partir dos filmes que possuem a tematica ligada a profissdo, trazendo um
recorte de peliculas que vao desde a década de 1990 até a contemporaneidade, verificando
quais construcdes simbdlicas sdo recorrentes e realizando uma analise filmica que pretende
descortinar como os processos de produgdo de sentido se constroem em tais filmes.

A seguir, verifica-se a lista de obras cinematograficas que compdem o recorte do
objeto de estudo utilizado. O critério para a escolha de tais obras foi pautado em privilegiar
aquelas que possuem personagens que sdo ou desempenham fungdes de relacdes publicas,
seja em ambito publico, privado, politico ou ndo-governamental, em cada uma das narrativas
analisadas.

A construcdo de categorias de analise foi baseada em critérios que levam em conta o
foco da atuacdo dos profissionais de relagcdes publicas no contexto de cada uma das
narrativas. Mediante esta perspectiva, foram construidas as seguintes categorias, que enfocam
diferentes visdes sobre o amplo leque de atuagdo da profissdo de relagdes publicas, o que
certamente pode contribuir para pluralizar a andlise sobre a atividade e mostrar diferentes
concepgdes a partir do mesmo objeto de estudo:

1. Relacdes Publicas e Marketing esportivo através da narrativa de Jerry Maguire
(1996)

2. Mera coincidéncia (1997) e o relagdes-publicas como mediador entre o governo e a
opinido publica

3. O relagdes-publicas como assessor de imprensa: andlise da narrativa de O
articulador (2002)

4. O profissional de relagdes publicas na gestdo dos publicos de interesse corporativos:
andlise sobre o filme Obrigado por fumar (2005)

5. Relagdes Publicas no contexto da estratégia em Marketing Politico: anélise sobre a

narrativa de Tudo pelo poder (2011)
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A metodologia utilizada se pauta em uma andlise filmica a partir de cada uma das
narrativas, debatendo quais sdo as construgdes simbdlicas que atuam na representagdo do
relacdes-publicas. Assim, a andlise se compromete a tecer consideracdes a respeito da
caracterizacdo dos personagens, suas relacdes de semelhanca e oposi¢do, verificando qual o
posicionamento assumido pelo relagdes-publicas na narrativa.

Dessa forma, analisa-se o filme em sua totalidade e ndo somente no seu codigo
cinematografico. Os elementos (cddigos) ndo especificamente cinematograficos (figurinos,
interpretagdo dos atores, cenarios, etc.) ndo sdo menos importantes do que os
cinematograficos (movimentos de camera, decupagem, figuras de transi¢do entre as cenas,
montagem, etc.).

Mediante essa proposi¢do, os filmes foram analisados obedecendo o seguinte roteiro,
baseado nas obras Ensaio sobre a analise filmica, dos autores Vanoye e Goliot-Lété (2012) e
Lendo as imagens do cinema, de Julliet e Marie (2009), que propdem direcionamentos

metodoldgicos para a analise filmica:

I) Informacgdes:

Titulo (em portugués):
Titulo original:

Ano:

Pais:

Duracao:

Diregao:

Distribuigao:

Género:

Sinopse:

Tema(s) do filme:

IT) Dindmica da narrativa:

Nesta parte, realiza-se uma decomposicdo da narrativa em partes, sejam elas
sequéncias ou cenas, cujos critérios sdo estabelecidos pelo proprio contexto da narrativa. A

definicdo desse critério depende do proprio filme (por exemplo, decompor um filme onde o
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espaco ¢ importante implica fazer uma decomposicao das partes desse filme tendo em conta
exteriores e interiores).

Mediante esta perspectiva, um filme pode ser dividido em partes a partir dos seguintes

critérios:
. O espaco;
. O tempo;
. As marcas de pontuagdo (cortes);
. A “coeréncia”, a logica narrativa (cada ato gira em torno de um

acontecimento ou de uma série de acontecimentos ligados uns aos outros).
(VANOYE; GOLIOT-LETE, 2012, p.119)

I1I) Pontos de vista:

Quanto aos pontos de vista assumidos, pretende-se discutir aspectos que podem ser
trabalhados em trés sentidos distintos e que relacionam-se plenamente entre si, ao longo do
enredo. Sao eles, a saber: 1. O sentido visual e sonoro, que permite identificar questdes como
onde estd a camera em relag@o aos objetos filmados, quais as caracteristicas de cada plano, os
movimentos de camera, a utilizacao das luzes, sombras e cores, quais sons podem ser ouvidos
e em quais momentos, a utilizacdo da trilha sonora. 2. O sentido narrativo, verificando quem
narra a historia, como ela é contada, o modo como se sucedem os acontecimentos a acoes ¢
assim por diante. 3. O sentido sequencial, ou seja, como se opera o processo de montagem do

filme, onde as sequéncias de planos e cenas sdo encadeadas e formam o sentido do filme.

IV) Cena em destaque do filme:

Além de realizar uma andlise do filme como um todo, pretende-se também adotar uma
cena em destaque do filme que possa servir como pardmetro para analisar o tema principal da
narrativa e realizar uma decomposi¢@o plano a plano de sua estrutura.

Ainda que seja tarefa dificil a de adotar uma cena em destaque que possa trazer os
elementos principais do filme, se faz necessaria a analise de sua estrutura sintagmatica, como
propde Metz, para que se possa entender melhor como funcionam seus cédigos internos de

significagdo.
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V) Consideracoes a respeito do filme e sua relacio com a representacio do

profissional de Relac¢oes Publicas:

Através das consideracdes a respeito de cada filme estudado, pretende-se demonstrar
como a andlise realizada se relaciona com o objetivo principal desta pesquisa, que ¢ o de
verificar qual a representacdo assumida pelo profissional de relagdes publicas no cinema.

Se trata, portanto, de uma andlise voltada para os aspectos simbodlicos que podem ser
depreendidos e assumidos através da historia do filme, onde identifica-se o papel do relagdes-

publicas, bem como as caracteristicas que lhes sdo atribuidas.

2.1. Relag¢des Publicas e Marketing esportivo através da narrativa de Jerry
Maguire (1996)

2.1.1. Informacoes

Titulo (em portugués): Jerry Maguire

Titulo original: Jerry Maguire

Ano: 1996

Pais: Estados Unidos da América

Duracao: 149 min

Direcdo: Cameron Crowe

Distribui¢ao: TriStar Pictures

Género: Comédia Dramatica

Sinopse: Jerry Maguire conta a histéria do personagem principal homénimo, um relagdes-
publicas da area de marketing esportivo interpretado por Tom Cruise, sendo retratado como
um agente esportivo bem-sucedido no ramo. No entanto, o mote inicial do filme surge quando
o personagem escreve uma declaracdo de 25 paginas sugerindo que os agentes atuem com
menos clientes, os atletas, e passem a desenvolver um tratamento mais humano para com eles,
deixando de lado os lucros e se preocupando com o bem-estar daqueles que sustentam sua
atividade.

Tema(s) do filme: Atuagdo do profissional de marketing e relagdes publicas no mercado

esportivo.
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2.1.2. Dindmica da narrativa

Jerry Maguire, mediante seu aspecto narrativo, pode ser segmentado através dos

sintagmas:

Prologo: 1 min — Jerry Maguire inicia a narragdo, em voz off, apresentando uma série
de jovens esportistas em inicio de carreira e que serdo agenciados pela empresa de marketing
esportivo onde trabalha. Jerry apresenta seu local de trabalho e seu cotidiano profissional.

Ato I. 6 min — Jerry passa a questionar seu cotidiano profissional e sofre uma crise de
consciéncia, que o leva a redigir um manifesto contra o sistema de valores de sua empresa,
defendendo um tratamento mais humano com atletas, clientes ¢ funcionarios. O lema
defendido por seu manifesto sintetiza-se em "menos clientes, menos dinheiro", com o objetivo
de produzir relagdes mais atenciosas com seus publicos de interesse e deixar a ganancia de
lado.

Ato II. 21 min — Ap0s entregar seu manifesto, Jerry Maguire ¢ demitido. A partir de
entdo, inicia sua carreira como profissional autobnomo de marketing esportivo, tendo como
cliente apenas Rod Tidwell, um jogador de futebol americano de nivel mediocre e Cushman,
um jovem jogador promissor.

Ato III. 48 min - Jerry descobre que o pai de Cushman assinou um contrato com outro
agente, traindo sua confianga e fazendo com que perdesse um de seus ultimos grandes
clientes.

Ato IV. 53 min — A partir de entdo, a trama centra seu enfoque principal na relagdo
construida entre Jerry e Rod, sendo ele seu unico cliente remanescente, apesar de ser um
atleta com baixo desempenho e em final de carreira. A narrativa também passa a enfocar o
relacionamento amoroso entre Jerry e Dorothy, sua antiga assistente, que também abandonou
0 emprego na agéncia em solidariedade a Jerry para acompanhé-lo profissionalmente.

Ato V. 98 min — Jerry decide se casar com Dorothy.

Ato final. 122 min — Com um desempenho excepcional, Rod ajuda seu time a vencer
um jogo importante e se consolida como jogador profissional, tornando-se uma celebridade
esportiva. O fato, obviamente mostra o sucesso do trabalho de Jerry como seu agente, que

volta a se reafirmar profissionalmente.
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2.1.3. Pontos de vista

O filme Jerry Maguire, logo em seu inicio, ¢ apresentado e narrado por seu
personagem principal, o relagdes-publicas que desempenha fun¢des de agente de marketing
esportivo.

Sua voz off apresenta os principais acontecimentos da narrativa, o que da um carater
cinico e carismatico a seu personagem, uma vez que seu cotidiano profissional ¢ apresentado
de uma forma que transmite a ideia de que vale tudo no ambiente profissional do marketing
esportivo.

Ainda que o filme possa ser considerado apenas mais um blockbuster, através da visdo
de alguns criticos, existem diversos elementos ricos em termos cinematograficos que podem
ser analisados. Cameron Crowe, o diretor da narrativa, que antes trabalhava apenas com
filmes que tinham como assunto os dilemas adolescentes e de jovens adultos, apresenta em
Jerry Maguire, um filme que pode ser considerado mais maduro, tanto em seu aspecto
tematico como no aspecto da utilizacdo de recursos cinematograficos.

Na narrativa, o realizador se utiliza de diversas inovagdes técnicas em sua filmografia,
passando a fazer uso de elipses, closes e montagem paralela. As cenas esportivas, com 0 uso
de uma camera em posi¢do contra-plongée, criam uma atmosfera grandiosa do esporte,
fazendo com que os atletas sejam vistos quase como herdis e semi-deuses no momento de

suas partidas ou atuagdes esportivas, como se pode observar na Figura 1:

) Os Cardinals alnda a‘o a jogar

para as qualificativas.
: -

Figura 1 - Plano do filme Jerry Maguire (cAmera em contra-plongée para representar os jogadores profissionais

de futebol)
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Através dos closes, outro recurso bastante utilizado, o diretor evidencia uma
ferramenta da qual se vale em sua narrativa, tentando mostrar a grandeza das estrelas que
estdo presentes no elenco como Tom Cruise, Renée Zellweger e Cuba Gooding jr. Em
diversas oportunidades, a cAmera mostra seus rostos e expressdes faciais em primeiro plano,

destacando suas atuagoes.

Figura 2 - Plano do filme Jerry Maguire (close no rosto do personagem principal)

J& a fotografia da narrativa, pode ser analisada através de dois aspectos diferentes. Na
primeira parte do filme, as cores vivas e cintilantes predominam, mostrando o cotidiano
profissional de Jerry Maguire como uma badalagdo ininterrupta em meio aos holofotes que
direcionam sua atencdo para as estrelas esportivas.

J4 na segunda parte do filme, apds o personagem principal ser demitido e, portanto,
sofrer uma derrota profissional, as cores, antes cintilantes e vivas, ddo lugar a tons mais
escuros, mostrando o momento psicoldgico em que o protagonista esta inserido.

A trilha sonora também acompanha essa transicao, sendo composta basicamente por
dois estilos musicais predominantes, o rock e o blues. Em um primeiro momento, na ascensao
profissional do personagem principal, o destaque fica para o rock, que confere ao seu
cotidiano profissional um ritmo frenético.

Na segunda parte da narrativa, passa a predominar o blues, que evidencia seu declinio
e derrota profissional, tons bastante caracteristicos deste estilo musical, em que predomina
uma atmosfera triste, melancolica.

A atuagdo do elenco ¢ outro elemento que merece destaque. Tom Cruise, enquanto
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personagem principal, consegue desconstrui-lo e torna-lo mais humano aos olhos do
espectador. Ja4 Cuba Gooding Jr., no papel de Rod Tidwell, leva um Oscar por sua atuagao no
filme, mostrando seu bom trabalho ao representar um personagem agressivo e carismatico,

deixando sobressair também o seu lado humano, ao final.

2.1.4. Cena em destaque do filme

Como cena em destaque, evidencia-se a sequéncia em que o personagem de Rod
Tidwell realiza uma jogada épica em um jogo de futebol americano e em seguida sofre um
choque com outro jogador, de modo a criar uma tensao sobre o seu estado de satde, devido ao
alto impacto sofrido.

O inicio da cena, em que os jogadores entram em campo sendo representados como
herdis, através de uma camera que se posiciona em contra-plongée, mostra a expectativa
criada em torno do jogo, tanto como uma experiéncia para os jogadores que estdo inseridos
nele quanto para os espectadores que o acompanham em um estadio ou pela TV.

A cena cria uma montagem paralela em que a narrativa do jogo se desenvolve
paralelamente a tensdo dos espectadores que assistem ao jogo. A narragdo dos planos ¢
realizada pelos proprios narradores esportivos, efeito que acaba por simular uma trasmissao

esportiva realizada pela TV. Os holofotes estdo sobre os jogadores, o espetaculo tem inicio.

Figura 3 - Plano do filme Jerry Maguire (inicio do jogo de futebol americano)
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LA féié@ €0 désempenho
excepciof@al de Rod Tidwell!

Figura 4 - Plano do filme Jerry Maguire (inicio do jogo de futebol americano - espectadores)

Com o desenrolar do jogo, Rod realiza uma jogada épica, marcando pontos para seu
time. No entanto, na mesma jogada, sofre um choque com um jogador adversario e fica
inconsciente. A cena simula a visdo do proprio Rod, em que ele ainda estd desacordado e
portanto ndo consegue ouvir os médicos e jogadores ao seu redor. A cena, que antes tinha a
presenca da narragdo esportiva e de musica, agora passa ao siléncio total, o que cria um clima

de tensdo.

S A it d B

Figura 5 - Plano do filme Jerry Maguire (cena de tens@o sobre o estado de satide do personagem Rod Tidwell)
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Tal siléncio ¢ rompido por um médico através de suas palmas, bem em frente a Rod,
que estd deitado no chdo. Assim, Rod volta a consciéncia e ao jogo, se dando conta de que
havia feito uma grande jogada.

A utilizag¢do da trilha sonora e do som nesta cena do filme ¢ muito interessante, pois,
de uma forma geral, a tensdo ¢ criada nas narrativas através de musicas e sons que induzem
determinadas reacdes. No entanto, neste caso ocorre o processo inverso, onde predomina a
total auséncia de som e trilha sonora, o que cria um siléncio total e uma atmosfera de tensao.

A cena, assim, assume uma caracteristica bastante imersiva, ao colocar o
posicionamento de camera vinculado ao olhar do jogador inconsciente, simulando seu

atordoamento pelo choque em campo.

2.1.5. Consideracoes a respeito do filme e sua relacio com a representacio do

profissional de Relac¢oes Publicas:

Jerry Maguire conta a historia do personagem principal homénimo, um relagdes-
publicas da area de marketing esportivo interpretado por Tom Cruise, sendo retratado como
um agente esportivo bem-sucedido no ramo. No entanto, o mote inicial do filme surge quando
o personagem escreve uma declaracdo de 25 paginas sugerindo que os agentes atuem com
menos clientes, os atletas, e passem a desenvolver um tratamento mais humano para com eles,
deixando de lado os lucros e se preocupando com o bem-estar daqueles que sustentam sua
atividade.

Apesar de contar com a aprovacdo de seus colegas de trabalho em relagdo a seu
manifesto, sua demissdo acontece em um curto espaco de tempo devido a carta e ele comeca a
perder de uma s6 vez todos os seus clientes, sendo obrigado a concentrar toda a sua energia e
potencial em seu Unico cliente, um temperamental jogador negro de futebol americano,
interpretado por Cuba Gooding Jr., papel que lhe rendeu o Oscar na categoria de ator
coadjuvante.

O conflito inicial do filme mostra um profissional que a0 mesmo tempo nutria um
sentimento de culpa por tratar seus clientes como meros instrumentos para gerar receitas
financeiras e o idealismo de um relagdes-publicas que acredita em relagdes corporativas mais
humanas. E claro que a organiza¢do a qual Maguire presta seus servigos decide desprezar tal
perspectiva, demitindo-o de prontiddo e forgando-o a repensar sua carreira e trajetodria

profissional.
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O universo corporativo da assessoria de imprensa ¢ do mercado de marketing
esportivo ¢ retratado na narrativa como um ambiente onde a ganancia desmedida e o desejo
por cada vez mais poder sdo inerentes a atuagdo profissional. O personagem de Jerry Maguire
chega a afirmar em uma das cenas: “Eu odeio o meu papel no mundo” (JERRY Maguire,
1996), mostrando seu ressentimento ao reconhecer que apesar de possuir tantos clientes, ndo
se importava realmente com nenhum deles.

O protagonista assume um tom egocéntrico, evidenciado pela narragdo em voz over,
feita em primeira pessoa. Assim, Jerry Maguire ¢ retratado como um verdadeiro cafajeste, que
costuma mentir, enganar e se beneficiar de seus contatos no meio profissional para conseguir
os melhores arranjos contratuais para seus jogadores.

Tom Cruise confere ao personagem uma grande naturalidade em diversos momentos
da pelicula, conquistando a plateia através de seu carisma, o que se torna vital para que o
espectador tor¢a por seu sucesso profissional e pessoal, mesmo que discorde de seu estilo de
atuagdo e de sua falta de ética.

Logo no inicio do filme, quando o personagem de Jerry Maguire assume a narracao,
em uma das primeiras cenas conta a histéria de diferentes jovens atletas que se tornardo
profissionais e serdo agenciados por ele. Jerry descreve a si mesmo como “o cara que
ninguém vé€, o cara dos bastidores”, o que mostra um ponto em comum com as outras
narrativas que trazem profissionais de relagdes publicas, ja que sdo sempre retratados como
agentes articuladores que trabalham de maneira subjacente aos processos comunicacionais,
construindo cenarios e estratégias favoraveis a seus clientes, como serd visto adiante, em
outras analises.

Pode-se entender Jerry Maguire como um relagdes-publicas que atua como um agente
de marketing esportivo, levando em consideragdo o fato do personagem utilizar do esporte
como ferramenta de comunicagdo corporativa e institucional.

Dessa forma, pode-se analisar a atuacdo profissional de Jerry Maguire como uma
atividade balizada em promover seus clientes, os atletas que agencia, mediando a relagdo
entre eles e a midia, além de ser o ponto de contato com empresas e grandes marcas que
desejam patrocinar tais atletas e fazer com que suas organizagdes sejam associadas a eles.

A relacdo construida com o publico, entdo, se revela no sentido de promover uma
imagem positiva de tais atletas, além de gerencias suas carreiras, aconselhando quais sdo os
melhores contratos com equipes esportivas, patrocinadores e eventos dos quais o atleta pode

ou deve participar, de maneira que seus clientes tenham ndo somente sua saude e desempenho
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fisico preservados, afinal estes sdo seus instrumentos de trabalho, mas também gozem de uma
reputagdo positiva frente a sociedade.

No entanto, em um video gravado por suas ex-namoradas e exibido em sua festa de
despedida de solteiro, todas sdo unanimes em declarar de maneira comica: “Ele ¢ um agente.
Tudo o que faz é mentir” (JERRY Maguire, 1996). Jerry Maguire ¢ visto como um
profissional charmoso e persuasivo, mas ndo se vé amarrado as normas éticas de sua
profissdo, o que certamente mostra seu carater impudico.

Apesar das construgdes simbolicas que o retratam negativamente, Jerry Maguire ¢
visto como o “rei das visitas pessoais”, o “senhor da sala de estar”, expressdes que no
contexto da narrativa podem ser depreendidas como mencgdes a sua habilidade e competéncia
na comunicag¢ao interpessoal, uma vez que possui um talento natural para a persuasao.

O profissional de relagdes publicas, entdo, € visto como um agente comunicativo que
utiliza de seu poder de convencimento e persuasdo para articular cendrios positivos para seus
clientes, fato que se repetird em diversas analises de filmes que retratam o profissional de RP,
como sera observado adiante. Tal caracteristica pode ser tomada como uma constante nas
peliculas analisadas neste trabalho, o que denota um esfor¢co em demarcé-la como um trago
diferenciador do profissional de RP.

Em paralelo a Tudo pelo poder (2011), o personagem de Jerry Maguire apresenta um
claro apelo as suas caracteristicas estéticas. No filme, Jerry Maguire é visto como um
conquistador, um galanteador que seduz ndo somente as mulheres mas seus clientes e os
profissionais que participam das dindmicas sociais que cercam sua atividade, como jornalistas
e profissionais do &mbito esportivo.

Tal caracteristica pode indicar, mais uma vez, que o profissional de RP deve portar em
seus atributos corporais e estéticos, principalmente no que se refere a sua postura e na maneira
como se veste, os tragos distintivos que o diferenciam e transmitem credibilidade. Assim, o
profissional de relagdes publicas € visto como um sujeito sempre bem vestido e alinhado, o
que transmite a ideia de que os fatores estéticos sdo importantes para a condugdo da profissao.

Ademais, a relagdo estabelecida entre Jerry Maguire e seus concorrentes profissionais,
agentes esportivos que disputam o agenciamento dos mesmos atletas, pode ser um objeto
interessante para andlise, uma vez que ¢ uma relagdo construida sobre nenhum tipo de
obrigagdo moral ou dever ético. O filme transmite a ideia de que “vale tudo” no universo do
marketing esportivo e os Unicos fatores decisivos de lealdade sdo pautados somente pelo

dinheiro e pela visibilidade midiatica.
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Por fim, Jerry ¢ visto como um “vendedor”, como ¢ caracterizado em um dos didlogos,
ou seja, um profissional que trabalha na promog¢ao, ndo de um produto, mas de um atleta.
Além disso, ¢ classificado como “confidvel”, mas é preciso destacar que tal denotacdo
acontece somente em um segundo momento do filme, quando existe uma transformacdo em
seu personagem.

Tal transformagdo parece ser o ponto principal do filme, j4 que Jerry passa a se
questionar a respeito do tratamento dado a seus clientes, motivo que o levou a tecer seu
manifesto, como foi explanado anteriormente. O personagem, entdo, passa a ter uma
perspectiva mais humana sobre as dinamicas sociais que envolvem sua profissio, procurando
proporcionar um tratamento mais digno e atencioso a seus clientes, estratégia que se revela
assertiva, uma vez que consegue um bom contrato para Rod Tidwell, seu tnico cliente, e a

possibilidade de agenciar mais atletas apds essa virada profissional.

2.2. Mera coincidéncia (1997) e o relacdes-piblicas como mediador entre o

governo e a opinido publica

2.2.1. Informacoes
Titulo (em portugués): Mera coincidéncia
Titulo original: Wag the dog
Ano: 1997
Pais: Estados Unidos da América
Duracgao: 97 min
Direcdo: Barry Levinson
Distribui¢do: Playarte
Género: Comédia
Sinopse: O presidente dos Estados Unidos, a poucos dias da eleicdo, se vé envolvido em um
escandalo sexual e, diante deste quadro, ndo v€ muitas hipdteses de ser reeleito. Assim, um
dos seus assessores (Robert DeNiro) entra em contato com um produtor de Hollywood
(Dustin Hoffman) para que este "invente" uma guerra na Albania, na qual o presidente
poderia ajudar a resolver, além de desviar a atencdo publica para outro fato.
Tema(s) do filme: Atuacdo do relagcdes-publicas como mediador entre o governo e a opinido

publica.
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2.2.2. Dinamica da narrativa

Através de seu contexto narrativo, o filme Mera coincidéncia pode ser segmentado da

seguinte forma:

Prologo: 1 min — A cena de abertura ¢ uma campanha publicitaria televisiva,
utilizando o slogan "ndo mude os cavalos no meio da corrida", um provérbio comum nos
EUA, fazendo alusdo a campanha de reelei¢do do atual presidente, na narrativa.

Ato I. 2 min — Conrad, assessor da presidéncia, se reune com os demais porta-vozes e
estrategistas de comunicagdo do governo, para conter a crise de imagem instalada. O
presidente atual foi acusado de molestar de uma garotinha no interior da Casa Branca, a
poucos dias da elei¢cdo, o que pode gerar uma grande repercussiao negativa na midia. A partir
de entdo, inicia-se o plano de gestdo da crise de imagem, buscando voltar os holofotes da
midia para outros acontecimentos, manipulando a opinido publica.

Ato II. 12 min — Conrad se encontra com Stanley Motss, diretor cinematografico que o
ajudard a produzir uma guerra falsa, filmada em um estudio, para desviar a aten¢do da midia
sobre o caso de pedofilia no qual o presidente estd envolvido. Assim comeca a producgdo da
farsa. Filmagens da guerra sdo veiculadas pela imprensa, o jogo mididtico ¢ armado, cangdes
de incentivo sdo produzidas e o sentimento de nacionalismo cresce no pais.

Ato III. 48 min — A agéncia de inteligéncia norte-americana (CIA) descobre a farsa e
passa a participar do mesmo jogo, divulgando a informagdo que a guerra acabou. Assim,
ainda a poucos dias da eleicdo, Conrad e Stanley devem reformular suas estratégias e passam
a engendrar um her6i de guerra, que supostamente foi deixado para trds em territorio de
batalha e estd nas mados dos inimigos. Voltam, portanto, a simular um sentimento de
nacionalismo e comogao pelo resgate do suposto soldado.

Ato IV. 72 min — Conrad e sua equipe descobrem que o soldado que escolheram para
ser o suposto heroi €, na verdade, um criminoso com distirbios mentais, um prisioneiro e ex-
membro do exército. Dessa forma, apoés um ataque de loucura, o soldado ¢ morto
acidentalmente e o enterram como um herdi nacional.

Ato V. 88 min — A farsa se revela como uma estratégia bem sucedida e a equipe
consegue obter a reelei¢cao do presidente.

Epilogo: 93 min — Uma reportagem televisiva anuncia um novo atentado terrorista,

envolvendo o mesmo pais, a Albania. Dessa forma, a narrativa brinca com o espectador,
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levando-o a questionar se aquilo aconteceu ou nido no contexto da narrativa, ja que sua

verossimilhanc¢a nao fica clara.

2.2.3. Pontos de vista

A narrativa de Mera Coincidéncia, enquadrada em sua distribuicdo como uma
comédia, se trata de uma histéria repleta de exageros que poderiam ser vistos como
representacdes inverossimeis da realidade. Ainda assim, o filme lanca importantes
questionamentos com relagdo a confiabilidade da midia e das informagdes concedidas pelos
6rgdos governamentais.

Em Mera coincidéncia, a narragdo ¢ realizada através da voz off de apresentadores de
programas jornalisticos televisivos, que apresentam os fatos através de reportagens. Além
deste recurso, ocorre a utilizagdo de diversas propagandas e comerciais televisivos, que
exploram a argumentacdo criada pelas estratégias de comunicacdo de cada um dos candidatos
a eleicdo. No universo de Mera Coincidéncia, portanto, tais recursos sdo utilizados para

destacar o papel da midia na formag¢ao e manipulag¢do da opinido publica.

=
=

guerellimibom conselha.

Figura 6 - Plano do filme Mera Coincidéncia (slogan utilizado na campanha eleitoral)

A utilizacdo dos recursos de luz e sombra também se caracteriza como um elemento
plenamente aproveitado. Em quase todas as oportunidades em que estdo reunidos os
assessores de comunicacao da Casa Branca, os profissionais responsaveis por conter a crise de
imagem instalada no decorrer da narrativa, a atmosfera ¢ sempre sombria.
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Os cenérios utilizados se constituem de pordes ou salas secretas de dificil acesso, em
que nao ha muita iluminagdo. O filme entdo, transmite a ideia de que estes profissionais
trabalham nos bastidores, nas sombras, arquitetando seus planos de comunica¢do e

manipulacdo midiatica.

Figura 7 - Plano do filme Mera Coincidéncia (reunido secreta para gestdo da crise de imagem)

Ademais, um destaque importante do filme ¢ sua dupla de protagonistas, formada
pelos atores experientes e aclamados por publico e critica, Robert de Niro e Dustin Hoffman,
que conferem ao filme uma excelente atuacao, principalmente através dos ricos e instigantes

didlogos desempenhados por eles ao longo da narrativa.

2.2.4. Cena em destaque do filme

A cena em destaque escolhida ¢ um belo exemplo da utilizagdo da metalinguagem no
cinema. Tal sintagma do filme se constitui através dos planos em que um suposto video da
guerra na Albania ¢ vazado por meio de satélites, no contexto da narrativa, sendo utilizado
como noticia no horario nobre de diversas emissoras.

Os bastidores da filmagem sdo captados pela cadmera através de um plano-sequéncia
que acompanha o andar do produtor Stanley Motss ao redor do estudio, caminhando com ele
a dar orientagdes aos atores e atrizes, aos profissionais de som, iluminag¢do e edicdo

responsaveis pela elaborag¢do do video.
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O plano-sequéncia transmite a ideia de dinamicidade de um estidio cinematografico
hollywoodiano, representando o cinema como o local onde a magia acontece, onde um
universo pode ser criado, ou neste caso, engendrado.

Filmado através da técnica chroma key em um estudio cinematografico e
constituindo-se de um estratagema criado por Conrad e Stanley, o video mostra uma jovem
albanesa, carregando um gato em seus bracos, fugindo de terroristas em meio a um fogo

cruzado de bombas e disparos de armas de fogo.

Figura 8 - Plano do filme Mera Coincidéncia (estiidio cinematografico)

Fique aqui.

Figura 9 - Plano do filme Mera Coincidéncia (estiidio cinematografico)
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Neste contexto, a cena se utiliza de uma metalinguagem para mostrar como o cinema
opera a constru¢do de um novo universo através de seus efeitos visuais, a partir da
representacdo de uma realidade que pode ser moldada, formatada e engendrada.

A producdo, ainda que extremamente estereotipada e apelativa, é encarada como
verossimil por um publico que, acostumado a assistir os acontecimentos globais através de
seus aparelhos de televisdo, ja ndo consegue diferenciar a realidade da ficgao.

A realidade representada pelo filme, assim, assume o aspecto de um constructo social,
como se a vida real ndo passasse de um espetaculo midiatico engendrado e transmitido pelos

meios televisivos.

2.2.5. Consideracgoes a respeito do filme e sua relacio com a representacio do

profissional de Relacoes Publicas

Mera coincidéncia, filme dirigido por Barry Levinson, lancado em 1997 nos cinemas
e traduzido para a distribuicdo brasileira como “Mera coincidéncia” conta a historia do
presidente dos Estados Unidos da América, representado por Michael Benson, que a poucos
dias da elei¢do se vé envolvido em um escandalo sexual, acusado por uma garota de té-la
assediado dentro da Sala Oval da Casa Branca, o que pode por fim aos seus planos de
reeleigdo.

Um de seus assessores, no entanto, um relacdes-publicas chamado Conrad Brean,
interpretado por Robert De Niro, entra em contato com o personagem de Dustin Hoffman,
outro ator renomado de Hollywood, e que na trama ¢ Stanley Motss, um famoso produtor
cinematografico, para que ele “produza” uma guerra na Albania, desviando a atencdo da
opinido publica com o objetivo de abafar o escandalo no qual o candidato a presidéncia estéa
envolvido.

O filme, produzido em meio a uma assombrosa coincidéncia — fato que possivelmente
levou a atribuicdo de seu titulo para distribui¢do no Brasil — retrata um presidente que se
envolve em um escandalo sexual e inicia uma guerra quase que a0 mesmo tempo em que Bill
Clinton, atual presidente dos EUA na época, se envolvia no escandalo sexual com sua
estagiaria Monica Lewinski, além das a¢gdes militares organizadas no Iraque por seu governo,
fatores que antecederam sua destituicdo em 1998.

Nao obstante, ainda que mostrando um cendrio politico internacional que beira a

fantasia, o filme satiriza acontecimentos que de tdo absurdos poderiam ser reais. A narrativa,
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adaptacdo do livro American Hero (1993) de Larry Beinhart, retrata a arquitetura de uma
“guerra de mentirinha”, por assim dizer, em que os profissionais de relagdes publicas
cumprem o papel de inventar através de factdides e modernas encenagdes cinematograficas,
enquanto que a midia sensacionalista se aproveita do suposto fato para obter ainda mais
audiéncia.

A comédia mostra, em uma perspectiva nada otimista a respeito do jornalismo, das
estratégias de relagdes publicas utilizadas e da gestdo governamental da opinido publica, uma
guerra em que cenas de confronto sdo forjadas, cangdes de incentivo que apelam para o

3

nacionalismo, a liberdade e ao “sonho americano” sdo fabricadas e até mesmo herodis de
guerra sdao engendrados com o Unico proposito de redirecionar o foco da imprensa e produzir
uma falsa sensa¢do de unido em um momento conturbado para o cenario democratico do
pais.

Logo no inicio da narrativa, Conrad ¢ chamado de “Mister Fixer”, o que poderia ser
entendido em uma tradug¢do literal como o “homem que conserta”, em uma alusdo as suas
habilidades como relagdes-publicas especializado em gestdo de crises de imagem e
reputagdo.

Esta construcdo simbolica parece estar associada a outros termos que também se
repetem frequentemente ao longo da narrativa, caracterizando-o como “o cara”, “o hero6i do
dia” e adjetivando-o como possuidor de um desempenho “fenomenal” ao executar suas
fungoes.

Nao obstante, tais termos podem parecer positivos em um primeiro momento, ja que
descrevem o profissional de relagdes publicas como um individuo articulado e com grandes
competéncias interpessoais, que lhes proporcionam a resolucdo de conflitos entre publicos de
interesse que se colocam como obstaculos para a conclusdo da estratégia principal de
comunicagdo, obstaculos como o candidato concorrente a presidéncia, a CIA (servi¢o de
inteligéncia estadunidense) e o FBI (agéncia federal de investigacdo dos EUA).

No entanto, vale lembrar que a estratégia principal se constitui em manipular
massivamente a opinido publica de um pais, agendando o enfoque dos meios de comunicago
de massa e, finalmente, conduzindo a reeleicdo de um politico envolvido em um escandalo
sexual com uma garota, o que ndo parecem os interesses mais louvaveis a serem defendidos.

Ademais, o talento de Conrad para a persuasdo ¢ inegavel, o que acaba sendo

confirmado pelos proprios personagens da narrativa, que o representam como um

profissional que sabe convencer, mesmo quando esta errado.
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Em outros termos, o profissional de relagdes publicas € caracterizado como um agente
habil e inteligente nos processos de comunicagdo, encontrando saidas para todo tipo de
desafio que surge em sua trajetoria, entretanto se vé retratado como um profissional que nao
possui valores éticos ou morais, valendo-se de estratégias que muitas vezes contrariam os
principios de conduta estabelecidos pela propria atividade.

O papel do relagdes-publicas no filme se revela, entdo, ndo no sentido tradicional — o
de mediar as construgdes simbolicas e relagdes sociais entre organizacdo e seus publicos —
mas sim no sentido de construir sofisticados simulacros da realidade que sao compartilhados
em larga escala e possuem o intuito de manipular a opinido publica.

Novamente a atuagdo de Conrad se vé associada a utilizacdo de estratégias midiaticas
para gerir a opinido publica e praticar agdes que visam unicamente a sua persuasdo. Conrad
viola principios relacionados a democracia e a cidadania de seu pais, uma vez que se vale de
fatos engendrados por sua propria equipe de comunicagao.

Ademais, as relagdes de semelhanca e oposi¢do estabelecidas entre o personagem de
Conrad Brean, interpretado por Robert De Niro e Stanley Motss, interpretado por Dustin
Hoffman, sdo o ponto alto do filme. Conrad, relagdes-publicas e assessor a servico do
presidente, ¢ representado como um profissional que age no anonimato e vive nas sombras,
sendo a mais pura representacdo daquilo que os estadunidenses chamam de “low profile”,
usando roupas discretas e passando quase que despercebido dos holofotes da midia, fatores
que contrastam com seu enorme poder de persuasdao e manipulagao.

J& Stanley ¢ representado como um personagem de gostos excéntricos, centrado em si
mesmo, dotado de um débil senso de realidade e que frequentemente mergulha em devaneios
filosoficos. O que ambos possuem em comum ¢ o talento para o convencimento e a falta de
escrupulos em influenciar a opinido publica.

Em um trecho emblematico do filme Conrad afirma:

Slogans de guerra. Lembramos deles, mas ndo das guerras. Sabe por qué? Guerra é
show business, por isso estamos aqui. A garota nua coberta de Napalm. O V da
vitéria de Churchill. Os cinco fuzileiros erguendo a bandeira. Nos lembramos das
imagens mesmo esquecendo a guerra. (Mera coincidéncia, 1997)

Conrad, assim, revela uma asticia peculiar em sua andlise sobre os grandes
acontecimentos mundiais que marcaram o século XX. Tais acontecimentos ndo sdo somente
fatos de grande relevancia para a geopolitica internacional, mas acontecimentos mididticos

com um forte poder de modificar a percepcdo dos individuos sobre as suas proprias
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circunstancias. As guerras e acontecimentos historicos passam, mas suas imagens ficam. A
diferenga ¢ que os acontecimentos ja ndo podem ser alterados, mas as imagens sim e sdo elas
que produzem os herdis e vildes no curso da historia.

O filme parece afirmar que os acontecimentos da sociedade atual sdo mediados pelas
representacdes dos meios de comunicagdo, representagdes estas que sao muito mais
sedutoras que as imagens da vida real e que por isso as preferimos, ndo sabendo mais
diferenciar o que € real e o que € simulacro.

Conrad, valendo-se de tal perspectiva, passa a criar um mundo de guerra dentro dos
estiidios cinematograficos, utilizando as proprias contradi¢cdes dos meios de comunicagdo de
massa a seu favor e produzindo seu sofisticado simulacro de realidade, concebido como
verossimil ndo somente por aqueles que mediam a producdo de sentido frente a opinido
publica — a imprensa, os meios de comunicacdo de massa — mas cinicamente considerado
como real até mesmo por aqueles que o produziram.

Dessa forma, o profissional de relagdes publicas, através da narrativa de Mera
coincidéncia (1997), ¢é representado em um primeiro momento como um profissional dotado
de uma inteligéncia especial para a mediacdo de conflitos e interesses, bem como para a
gestdo da imagem e reputagdo de seus clientes perante seus publicos.

O RP ¢ apresentado como um profissional persuasivo, convincente e articulado,
caracteristicas que o colocam como uma peca central no jogo da mediacdo simbolica entre
organizagdo, meios de comunicagdo massivos e opinido publica.

No entanto, o profissional ¢ frequentemente associado a manipulagdo de informagdes
e a invencdo de factdides com o objetivo de criar uma falsa sensa¢do de medo na opinido
publica, direcionando a abordagem da midia para acobertar escandalos politicos e langando
mao de diversos estratagemas antiéticos com o propodsito de ser bem sucedido em seus

planos.

2.3. O relacdes-publicas como assessor de imprensa: analise da narrativa de O

articulador (2002)

2.3.1. Informacoes

Titulo (em portugués): O articulador
Titulo original: People I Know
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Ano: 2002

Pais: Estados Unidos da América

Duracao: 100 min

Diregdo: Dan Algrant

Distribui¢ao: Miramax Films

Género: Crime, Drama

Sinopse: Eli Wurman (Al Pacino) ¢ um famoso relagdes-publicas que vive em Nova lorque e
estd a passar por maus momentos. Com os seus dias de gloria no passado, Eli dedica-se a
pequenos trabalhos, um evento beneficente a favor de refugiados que estdo para ser
deportados pelo presidente da cdmara e um unico grande cliente: Cary Launer (Ryan O'Neil),
ator famoso que ja ganhou um prémio Oscar. Em um dos trabalhos para Launer, Eli ¢
enviado para retirar da cadeia Jilli (Téa Leoni), atriz de TV com quem Launer estd envolvido
amorosamente. Apds pagar a fianca de Jilli e leva-la para casa para que ela possa fazer as
malas e viajar com Launer, Eli adormece no apartamento dela. E neste momento que alguém
entra no quarto e, sem perceber a presenca de Eli, assassina Jilli. Sem saber que ela estd morta
Eli deixa o apartamento no dia seguinte, mas por ser o ultimo a falar com Jilli acaba por ser
envolvido numa conspiragdo politica contra Cary Launer, que pretende candidatar-se ao
Senado em breve.

Tema(s) do filme: O universo de corrupcao e crime do show business em Nova Y ork.

2.3.2. Dinamica da narrativa

A narrativa de O Articulador pode ser segmentada através da seguinte sequéncia:

Prologo: 1 min — O personagem principal, Eli Wurman ¢ apresentado através de uma
série de fotos e recortes de matérias jornalisticas, mostrando-o ao lado de celebridades,
artistas, politicos. Sua voz off faz uma série de convites ao seu evento, por telefone, a varias
pessoas.

Ato 1. 2 min — Eli frequenta restaurantes e eventos, onde se reine com clientes,
jornalistas, publicitarios, celebridades. A narrativa comeca a apresentar seu cotidiano

profissional.

69



Ato II. 9 min — Eli busca a personagem de Jilli Hopper, que estava presa em uma
delegacia. A personagem ¢ amante de Cary Launer, principal cliente de Eli, de modo que ele
vai buscé-la para que nenhuma informagao seja publicada na midia sobre o ocorrido.

Ato III. 14 min — Jilli leva Eli a um local onde est4 sendo realizada uma festa regada a
orgia e drogas. Ela diz que esqueceu um pertence seu neste local e Eli a acompanha. L4,
ambos utilizam drogas e acabam por serem expulsos. Jilli d4 a entender que realizou uma
gravacao que poderia expor os participantes de tal festa, no momento em que foi expulsa.

Ato IV. 26 min — A personagem de Jilli ¢ assassinada. Eli testemunha o fato, mas nao
sabe distinguir se o que aconteceu era real, pois estava sob o efeito de drogas.

Ato V. 29 min — A narrativa passa a se alternar entre o cotidiano de Eli, ora mostrando
sua degradagdo fisica e psicoldgica, ora explorando seu cotidiano profissional de bajulacdo e
encobrimento de fatos que ndo podem vir a tona sobre seus clientes, ora mostrando sua
relacdo com a sua cunhada. A partir de entdo, Eli inicia a preparagdo de seu evento de
caridade.

Ato VI. 76 min — Eli realiza seu evento de caridade com a presenga de diversas
personalidades e clientes.

Ato VII. 87 min — Eli ¢ assassinado, por ter sido testemunha do assassinato de Jilli.

Epilogo: 88 min — Novamente, reportagens televisivas mostram os resultados do

evento beneficente de Eli, em voz off.

2.3.3. Pontos de vista

Logo no inicio do filme, a narragdo dos fatos ¢ realizada a partir de reportagens de
jornais e matérias televisivas, onde Eli aparece ao lado de figuras célebres, politicos,
esportistas e artistas. O recurso de utilizar recortes de jornais e fotos para mostrar as conexdes
pessoais do personagem principal, um habilidoso e a0 mesmo tempo antiquado relagdes-
publicas, ¢ empregado em diversas partes da narrativa.

A camera, muitas vezes utilizada em primeiro plano, enfocando o rosto de Eli, com o
intuito de evidenciar seu semblante cansado e desolado, o acompanha em meio a seu
cotidiano repleto de compromissos profissionais, ligagdes e reunides.

Por vezes, a camera utiliza de recursos interessantes ao realizar travellings lentos,
cadenciados e seguindo um caminho oscilante, o que simula o estado mental de Eli, apds seu

constante consumo de drogas e dalcool. E como se a camera realizasse movimentos

70



entorpecidos, sonolentos e errantes, acompanhando a degradacdo mental do protagonista.
O ritmo do filme ¢ arrastado, com longas cenas de didlogo, que por vezes duram 10
minutos, caracterizando uma montagem de ritmo lento. A narrativa parece dar o tom do

proprio personagem, que € representado como um profissional ja cansado, antiquado, insone.

Figura 10 - Plano do filme O Articulador (primeiro plano do personagem de Eli)

As cores predominantes sdo frias, apagadas, que parecem simbolizar a frieza das
relacdes interpessoais construidas através do show business. O figurino de Eli reflete bastante
seu estado de espirito. Ainda que utilizando ternos e roupas supostamente caras, Eli esta

sempre desarrumado, desalinhado e com um semblante de cansaco.

2.3.4. Cena em destaque do filme

Como cena em destaque, os planos em que Eli acompanha Jilli em sua expedi¢ao em
busca do "brinquedo" esquecido na festa, que na verdade era um dispositivo com cdmera que
filmou todos os integrantes que 14 estavam, pessoas ricas e influentes que participavam de um
evento regado a orgia e drogas, o que certamente poderia manchar a reputacdo de seus
participantes.

Tal cena tem inicio aos 14 minutos, ¢ ¢ filmada em plano-sequéncia através de um

travelling que acompanha os personagens de Eli e Jilli pelos corredores da festa.
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Figura 11 - Plano do filme O Articulador (cena da festa em que Eli e Jilli participam)

Figura 12 - Plano do filme O Articulador (cena da festa em que Eli e Jilli participam, detalhe do cenario)

Nesta cena, a cdmera acompanha Eli, que utiliza drogas como 6pio e remédios para
dormir, realizando um travelling oscilante em meio a cada um dos cdémodos onde ocorria a
festa. O movimento de camera parece simular uma viagem lisérgica aos passatempos das
celebridades, acompanhando Eli em meio a pessoas nuas, um ambiente com tons vermelhos e
escuros, decoragao oriental e uma atmosfera alucindgena.

A filmagem em plano-sequéncia d4 um tom arrastado para a cena, como se o
espectador fosse obrigado a lentamente se integrar aos acontecimentos expostos na tela,
tornando-se testemunha do que estaria por vir na narrativa. A atmosfera criada pela historia,

neste momento, assume um carater ambiguo, oscilando entre o entorpecimento, a
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sensualidade e o suspense gerado pela tensdo do ambiente.

2.3.5. Consideracoes a respeito do filme e sua relacio com a representacio do

profissional de Relacoes Publicas

Em O articulador, o personagem de Eli Wurman, vivido por Al Pacino, ¢ um famoso
relagdes-publicas que trabalha em Nova York e estd passando por um momento ruim em sua
vida profissional. Ap6és uma trajetoria de sucesso na area de comunicacdo, Eli se volta a
pequenos trabalhos e eventos beneficentes, apresentando apenas um grande cliente, Cary
Launer, personagem de Ryan O’Neil, que ¢ um ator renomado e ganhador de um Oscar, no
contexto da narrativa.

No decorrer do enredo, Eli Wurman se torna involuntariamente testemunha de um
assassinato que pode incriminar seu cliente, o qual planejava construir uma carreira politica se
candidatando ao Senado.

No contexto diegético, os comportamentos das “estrelas” parecem ser friamente
estudados e calculados; apari¢cdes na midia sdo negociadas e escandalos sdo encobertos a todo
custo. Neste ambiente, Eli cumpre o papel de transformar personalidades antiéticas e
aproveitadoras em figuras aclamadas pelo publico, conquistando uma reputagao favoravel a
seus clientes. O filme carrega uma critica ao lado manipulador do show business e ao mercado
de assessoria de imprensa.

Do ponto de vista ligado a representacdo do profissional de relagdes publicas, o
personagem Eli assume um carater importante ao utilizar de seus contatos para articular
cenarios favoraveis as causas que defende, tentando colocar os protagonistas da sociedade,
representantes de organizacdes corporativas, politicas e religiosas, no mesmo evento, com o
objetivo de arrecadar fundos e impedir que um grupo de refugiados seja deportado do pais.

Tal ideia ¢ fortemente destacada através do titulo da pelicula, O articulador, uma
expressdo muito apropriada para denotar a maior habilidade de seu protagonista, a de utilizar
das pessoas que conhece para articular possiveis cendrios que possam servir aos seus proprios
interesses. Entretanto, tal titulo parece explorar com certa ironia tal caracteristica, pois Eli
passa a estar envolvido involuntariamente em uma conspiragao politica, constituida de uma
trama tecida pelo envolvimento com o uso de drogas, chantagem, prostituicdo, assassinato e

show business.
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A expressdo, analisada entdo por um olhar mais cuidadoso, permite entrever os
conflitos em que o personagem estd envolvido, deixando enxergar através de sua perspectiva
as transgressoes e os atos delituosos cometidos pelas pessoas que conhece e a quem ¢
obrigado a defender, seja por sua lealdade profissional ou pelo medo de pagar com sua
propria vida por uma possivel dentincia.

Eli participa indiretamente de transgressdes, uma vez que se torna cumplice de um
assassinato, ainda que ndo sabendo distinguir corretamente o ocorrido, uma vez que estava
sob o efeito de drogas. Eli tenta idealizar um mundo a sua volta, mas ¢ tragado para dentro de
uma trama em que € obrigado a ser conivente.

Observa-se uma tendéncia para a caracterizagdo do personagem vivido por Al Pacino
como um tipo “cansado”, “miseravel”, “insone”, “antiquado” e “decadente”. O estilo de
atuagdo profissional de Eli Wurman se revela preso ao passado, quando teve clientes ilustres e
contava com uma reputacao brilhante. O proprio titulo do filme parece apontar para o fato de
que a principal riqueza do profissional sdo as conexdes que criou ao longo de sua atuagdo no
mercado do show business.

Eli ¢ representado como um profissional articulado pelos clientes e pela imprensa,
mostrando que, apesar de sua decadéncia, ainda apresenta as competéncias necessarias para
conduzir suas atividades profissionais. Assim, ainda que Eli seja caracterizado como um
profissional obsoleto, muito por conta de sua recusa a aderir ao uso das novas tecnologias de
comunicagdo para desempenhar sua profissdo, mantendo-se fiel & uma visdo romantizada e
nostalgica de sua atividade, ele ¢ visto como um relagdes-publicas com um grande poder de
articulagdo e persuasao.

Durante a jornada de Eli pelo mundo das celebridades nova-iorquinas, a camera o
acompanha em meio a situagdes que expdem temas delicados como o uso de drogas, o trafico
de influéncias, trocas de favores e chantagem. O personagem de Eli Wurman se vé preso em
um mundo de bajulacdo e corrupcdo, que parece inerente ao seu trabalho, fatores que se
contrapdem ao seu idealismo, que ainda alimenta mesmo com o passar dos anos, e o desejo de
deixar um legado para a cidade.

A trama parece apontar para o desenvolvimento de um drama existencial que tem
como foco a vida de Eli. A contradi¢do se estabelece através do fato de que Eli conhece a
todos e possui conexdes poderosas em diversos ambitos sociais, no entanto estd sempre
solitario e ndo pode contar com a verdadeira companhia de outro ser humano, a nio ser da

vitva de seu irmao, vivida na trama pela atriz Kim Bassinger.
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A desilusdo do personagem central, ndo s6 com relagdo a sua propria vida, mas com a
sua profissdo e com as dinamicas sociais que a cercam, pode ser encontrada em uma frase
bastante emblematica de Eli no final do filme, onde ele conversa no banheiro com um modelo
que agradece o fato de té-lo apresentado para um outro contato no show business. O
personagem de Eli afirma: “A pior coisa neste mundo, Michael, ¢ saber demais. Se vocé
tentar permanecer ingénuo, sera muito melhor.” (O Articulador, 2002). Neste momento, Eli
percebe que sua dedicagdo ao trabalho e seu idealismo de nada valem em um ambiente que ¢
permeado pelo cinismo, pelos interesses escusos e pela auséncia de empatia entre os
individuos.

O articulador pode ser visto como um filme que traz uma honestidade rara no cinema
norte-americano, construindo uma critica ao lado competitivo e ambicioso do mundo politico
e artistico de Nova York. A narrativa tem como eixo principal a histéria de um relagdes-
publicas em fim de carreira, arruinado pelo alcool e pelas drogas, um personagem que se da
conta de ndo ter conquistado nada importante em sua carreira, muito menos de ter alterado as
frias relagdes sociais que o cercam.

O filme, ainda que previsivel e de qualidade inferior ao que normalmente ¢ produzido
em hollywood em termos de roteiro e complexidade da trama, revela uma atuagdo impecavel
de Al Pacino como o personagem relagdes-publicas. O ator consegue fazer o espectador se
envolver e sentir como ¢ estar encurralado em uma rede de mentiras, intrigas e escandalos que
vai sendo tecida lentamente ao longo da narrativa.

A pelicula ainda constréi uma critica interessante a politica repressiva aos imigrantes
ilegais, iniciada na era politica da Nova York pés-Giuliani, abordando questdes muito pouco
discutidas pelos cineastas estadunidenses. Eli Wurman, protagonista da trama, tenta se redimir
organizando e promovendo um evento beneficente para refugiados que estdo prestes a serem
deportados.

A construcdo do personagem se constitui de uma complexidade digna de um ator
como Al Pacino. A narrativa dé a entender que o personagem ¢ homossexual, um profissional
cansado e dilacerado pela corrup¢do em que se viu obrigado a fazer parte ao longo de sua
carreira mas, a0 mesmo tempo, um relagdes-publicas que carrega uma visdo idealista da sua
profissdo, acreditando que ela ainda pode fazer a diferen¢a na transformagao da sociedade.

Em seu aspecto corporal, Eli carrega todos os signos que causam um certo mal estar
no espectador ao se defrontar com sua situacdo fisica. O olhar combalido, o cabelo

desgrenhado, o corpo cansado e abatido mostram um personagem que parece carregar um
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mundo de ilusdes perdidas, sonhos fracassados e relacdes desgastadas em suas costas. Entre
os goles de whisky e os coquetéis de drogas que o mantém acordado, Eli se vé em uma
condic¢ao de satide deploravel, mas mesmo assim mantém o foco em sua vida profissional, ndo
deixando espago para construir suas proprias relagdes pessoais.

Eli Wurman parece ser uma versao moderna de Sisifo e, assim como ele, executa um
trabalho rotineiro e cansativo que termina por ndo produzir nenhuma alteragdo em sua
realidade cotidiana. Enquanto Sisifo, personagem da mitologia grega, tinha como tarefa rolar
uma grande pedra até o cume de uma montanha, como punic¢do por ter enganado Hades e o
reino dos mortos, sendo que assim que concluia seu trabalho diario, a pedra rolava novamente
montanha abaixo, obrigando-o a repetir seu dever durante toda a eternidade, Eli se vé
constrangido a tentar modificar a sociedade, trabalho igualmente dificil, em uma tarefa
irrealizédvel, dado o corrompimento das relagdes sociais que o cercam.

Eli ndo consegue reagir diante da hipocrisia que o envolve e nem poderia, dada sua
condi¢do fisica e o fato de que j& ndo conta mais com o prestigio e o poder que tinha no
passado, o que lhe confere um ar cinico, fazendo-o participar, querendo ele ou ndo, das
contradi¢des dos grupos sociais ao qual esta associado.

Em vérias partes do filme, a sensagdo que se tem ¢ a de estar participando de uma
alucinagdo de olhos abertos, j4 que a camera passa a acompanhar o ponto de vista do
personagem principal, debilitado fisica e emocionalmente, pontos em que a obra flerta com o
filme De Olhos bem abertos de Stanley Kubrick, do ponto de vista estético.

Por fim, a mensagem transmitida pelo filme ¢ a de que o personagem principal, o
relagdes-publicas, mesmo se valendo de suas conexdes pessoais, ndo tem poder para mudar as
dindmicas sociais, tampouco seu destino tragico. A narrativa traz uma perspectiva honesta — e
autocritica - sobre o show business, mostrando um universo permeado por corrupg¢ao,
chantagem e jogos de poder, onde o relagdes-publicas se vé apenas como uma das

engrenagens de um sistema perverso.
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2.4. O profissional de relagdes publicas na gestio dos publicos de interesse

corporativos: analise sobre o filme Obrigado por fumar (2005)

2.4.1.Informacoes:

Titulo (em portugués): Obrigado por fumar

Titulo original: Thank you for smoking

Ano: 2005

Pais: Estados Unidos da América

Duragao: 96 min

Direcdo: Jason Reitman

Distribui¢ao: 20th Century Fox

Género: Comédia

Sinopse: Nick Naylor (Aaron Eckhart) ¢ o principal porta-voz das grandes empresas de
cigarros nos Estados Unidos. Desafiado pelos vigilantes da satide e também por um senador
oportunista, Ortolan K. Finistirre (William H. Macy), que deseja colocar rétulos de veneno
nos macos de cigarros, Nick passa a manipular informagdes de forma a diminuir os riscos do
cigarro em programas de TV. Além disso Nick conta com a ajuda de Jeff Megall (Rob Lowe),
um poderoso agente de Hollywood, para fazer com que o cigarro seja promovido nos filmes.
Sua fama faz com que Nick atraia a aten¢do dos principais chefes da industria do tabaco e
também de Heather Holloway (Katie Holmes), a reporter de um jornal de Washington que
deseja investiga-lo. Nick repetidamente diz que trabalha apenas para pagar as contas, mas a
aten¢do cada vez maior que seu filho Joey (Cameron Bright) d4 ao seu trabalho comeca a
preocupa-lo.

Tema(s) do filme: A atuag@o do porta-voz das grandes empresas de cigarros dos EUA.

2.4.2. Dinamica da narrativa

A historia de Obrigado por fumar pode ser segmentada, sob seu aspecto narrativo

através da sequéncia a seguir:

Prologo: 2 min — Programa de auditorio no qual estdo Nick Naylor, personagem

principal e representante da industria de cigarros, Robin, um garoto de 15 anos portador de
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cancer de pulmio devido ao consumo de cigarros e demais representantes de organizacdes
anti-tabaco. Os personagens sdo apresentados e come¢a uma narracdo em voz off de Nick,
explicando o modo operacional da industria de cigarros nos EUA.

Ato I. 5 min — Os personagens da trama s3o apresentados, o filho de Nick, sua ex-
mulher e o seu atual namorado, o chefe de Nick no trabalho, além de um desenvolvimento
mais detalhado acerca do cotidiano profissional de Nick.

Ato II. 15 min — O Senador Finistirre desafia Nick e as industrias tabagistas para um
debate. Finistirre possui um projeto de lei para colocar rétulos de veneno nos magos de
cigarro. Inicia-se, dessa forma, o embate entre ambos os lados, entre os defensores de leis
mais duras contra a induastria tabagista e os defensores dos interesses dessas industrias,
capitaneados por Nick Naylor. Neste contexto, Nick propde uma série de estratégias para
mudar a imagem do tabagismo, dentre elas colocar o consumo de cigarros de volta as telas do
cinema, conferindo uma atmosfera de glamour ao seu consumo.

Ato III. 18 min — Nick parte em busca do patrocinio de um programa de US$50
milhdes para supostamente financiar um programa de anti-tabagismo, além do investimento
nos filmes hollywoodianos, que voltariam a exibir o consumo de cigarros. Tal patrocinio,
dependia da aprovacdo do personagem chamado “Capitdo”, que ¢ tido como o dono das
industrias tabagistas. Nick se retine com Capitdo e obtém a aprovagao de suas estratégias.

Ato IV. 28 min — Nick conhece Heather, reporter que pretende fazer uma reportagem
sobre a industria tabagista. Os dois se envolvem amorosamente.

Ato V. 35 min — Nick se encontra com o representante de um estiidio cinematografico,
Jeff Megall, fechando o acordo para mostrar atores fumando, nas narrativas e glamourizando
o ato de fumar.

Ato VI 42 min — Nick recebe a missdo de Capitdo para persuadir Lorne Lutch, o
“Marlboro Man”, de deixar de denunciar a indudstria tabagista. Lutch ¢ um paciente terminal
de cancer de pulmao, causado pelo fumo.

Ato VII. 58 min — Ap6s persuadir Lutch, Nick ¢ sequestrado por um grupo de pessoas
que ndo possui sua identidade revelada na narrativa. O grupo cola adesivos de nicotina em
todo o seu corpo, levando-o a uma possivel overdose. Ironicamente, Nick ¢ salvo por ser um
fumante, ja que o volume de nicotina recebido por seu corpo poderia matar um nao-fumante,
o que torna Nick uma vitima e contribui para melhorar sua imagem na midia.

Ato VIII. 65 min — Nick descobre que Heather usou o seu envolvimento amoroso

apenas para conseguir informagdes privilegiadas sobre a industria do tabaco. Uma reportagem

78



vem a tona desmascarando Nick e o modus operandi da indistria tabagista. A opinido publica
se volta contra ele. Em seguida, Nick ¢ demitido.

Ato IX. 77 min — Mesmo demitido, Nick decide se voluntariar a testemunhar na
reunido em que o Senador Finistirre apresenta seu projeto de lei contra a industria tabagista,
colocando roétulos de veneno nos magos de cigarros. Ainda que tenha se deparado com seus
conflitos éticos, Nick habilmente argumenta na reunido, o que leva a ndo aprovacdo da lei e o
convite para ser readmitido em seu trabalho.

Epilogo: 85 min — Nick recusa o emprego e passa a atuar como um consultor em
media training, fornecendo conselhos para empresas que estdo envolvidas em algum tipo de

crise de imagem.

2.4.3. Pontos de vista

O filme conta com uma complexa montagem fotogréfica, através de recortes, planos e
simbologias que refor¢am o tempo todo a ideia de que o filme pretende transmitir uma critica
a manipulagdo midiatica e corporativa, adotando uma série de metaforas e ironias para ilustrar
tal ponto de vista.

Na narrativa, o conceito de moralidade se vé invertido, onde o hero6i (ou anti-heroi) é
Nick, que defende a industria tabagista através de sua personalidade cativante e de seu
carisma, ainda que lhe faltem principios éticos para desempenhar sua profissdo. O elemento
que o torna mais humano na pelicula ¢ a relacdo com o seu filho, aspecto que o faz questionar
os posicionamentos que frequentemente adota em seu cotidiano profissional.

Assim, a personagem de Nick Naylor passa a narrar todos os acontecimentos através
de sua perspectiva, refletindo seus pensamentos e aprofundando a complexidade do
personagem ao mostrar cenas de situagdes ja vividas por Nick, modelo narrativo que poderia
ser definido como a "voz-eu" (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2012, p. 44).

Mediante tal perspectiva, todas as agdes do narrador-personagem ganham um ar
ficticio e subjetivo, j4 que a narracdo passa a ser utilizada em praticamente todos os
momentos do filme. E ainda que os acontecimentos expostos em tela paregam absurdos, a
narrativa constréi um ar de verossimilhang¢a incomodo e inconveniente, pois o universo da
publicidade e das relagdes publicas muitas vezes se utilizam dos mesmos estratagemas de

Nick para convencer a opinido publica.
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Quanto aos aspectos visuais, mesmo que o filme ndo mostre nenhum personagem
fumando ao longo da narrativa, a maior parte das cenas possui a presenca de cores quentes,
como o vermelho, que remetem ao fogo e ao cigarro e, simbolicamente, ao mal. Tais cores

podem ser observadas na imagem:

Figura 13 - Plano do filme Obrigado por fumar (composi¢do das cores no plano)

Além disso, o filme ¢ repleto de mensagens subliminares em suas cenas, trazendo
pequenos detalhes e imagens dotadas de uma forte carga simbdlica, que remetem a algum
acontecimento da propria narrativa ou a critica transmitida pelo realizador, como pode-se

observar nas imagens a seguir:

Figura 14 - Plano do filme Obrigado por fumar (metafora visual)

80



Figura 15 - Plano do filme Obrigado por fumar (metafora visual nos planos do restaurante)

Outro aspecto visual a ser destacado, ¢ o da metonimia, presente em diversos
momentos do filme, recurso utilizado pelo diretor de modo a reforgar ideias presentes na
narrativa. Na imagem a seguir, pode-se observar os simbolos inseridos, relacionado os
profissionais as suas respectivas industrias, sejam elas de tabaco, de armas, de bebidas

alcodlicas, residuos nucleares, etc.
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Figura 16 - Plano do filme Obrigado por fumar (metonimia)

A montagem também se trata de um terreno fértil para analises na narrativa, uma vez
que constroi seus encadeamentos através de animagdes e imagens de arquivo, fornecendo a
ideia de que Nick poderia estar certo, mesmo atuando a favor de uma industria supostamente
tao prejudicial a sociedade como a industria do tabaco. Neste ponto, a narrativa assume um
carater ambiguo, ora tecendo criticas a sua atuagdo, ora representando-o como um profissional
que estd apenas cumprindo o seu papel.

Ademais, o filme apresenta uma série de quebras em sua narrativa, quando ocorrem
pausas para apresentar algum personagem ou prolongar a cena para aumentar a tensao gerada

por ela.
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A trilha sonora, ¢ um espetdculo a parte, sendo composta por musicas antigas que
fazem apologia ao consumo de cigarros, como as cangdes Smoke, smoke that cigarette! de

Merle Travis e Tex Willians e Smoke rings de Eugene Gifford e Ned Washington.

2.4.4. Cena em destaque

Como cena em evidéncia da narrativa, pode-se destacar um dos planos em que ocorre
a tradicional reunido dos “Mercadores da Morte”, como ¢ intitulado pelo proprio grupo,
formado por Nick, Polly e Bobby, os representantes das industrias de cigarros, bebidas
alcodlicas e armas nos EUA, respectivamente. Em tais reunides, que acontecem
semanalmente em um restaurante, os lobistas discutem estratégias de persuasdo perante o
publico e competem de maneira cinica pelas taxas mais altas de mortalidade, vangloriando-se
quando as alcangam, tudo em meio a um jantar bastante amistoso e cordial.

A cena, aos 56 min da narrativa, ¢ filmada através de um plano médio que mostra os
trés personagens sentados @ mesa, de modo a captar as acdes de cada um deles. As cores sao
fortes, vibrantes e predomina o vermelho. Como foi dito anteriormente, o vermelho parece
remeter ao fogo, ao cigarro, a maldade, a desfacatez. A camera passa ao primeiro plano, com
o rosto de cada personagem, a medida que cada um deles inicia uma fala.

A composicdo do cenario ¢ um elemento interessante a ser analisado. Além da
presenca de um boneco de Thomas Jefferson, terceiro presidente dos EUA e principal autor
da declaragdo de independéncia (1776) préximo aos personagens, existe um cartaz, atras de
Polly, que traz os dizeres (em traducdo livre): “Tenha orgulho da América. Nos temos o
melhor governo que o dinheiro pode comprar”, em uma frase que da o tom cinico da

narrativa, como observa-se nas imagens a seguir:

Viram.a rtfaportagem sobre fetos
préjudicados pelo alcool?

Figura 17 - Plano do filme Obrigado por fumar (composi¢éo do cenario)
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Figura 18 - Plano do filme Obrigado por fumar (composi¢éo do cenario)

Tais cenas mostram de maneira descarada e jocosa o cotidiano de tais profissionais,
sugerindo o que eles devem fazer em suas horas vagas: pensar em novas formas de manipular,

ludibriar e contar as mortes pelas quais sdo responsaveis, de maneira frivola e banal.

2.4.5 Consideracdes a respeito do filme e sua relacio com a representacio do

profissional de Relacoes Publicas

Em Obrigado por fumar, Nick Naylor, personagem interpretado por Aaron Eckhart, é
o principal porta-voz de grandes empresas de cigarros. Desafiado pelos vigilantes da satide e
também por um senador, Ortolan Finistirre, personagem do ator William H. Macy, que deseja
colocar rétulos de veneno nos magos de cigarros, Nick passa a manipular informacdes de
forma a diminuir os riscos do cigarro em programas de TV, além de fazer com que o fumo
seja promovido em filmes hollywoodianos através de seus contatos com a industria
cinematografica.

A pelicula retrata o universo do lobby na industria dos cigarros, bebidas e armas nos
Estados Unidos da América, mostrando como os profissionais de comunicagdo realizam
estratégias para conquistar uma imagem positiva de suas empresas.

O proprio titulo da pelicula, Obrigado por fumar, na tradug¢do para a distribui¢do no
Brasil, ja denota o tom comico e satirico que o filme transmite. Tal caracteristica demonstra a
intencdo da trama em criar uma parddia do ambiente organizacional formado pela industria de
tabaco nos Estados Unidos, revelando o cotidiano dos profissionais que se preocupam em
manter um publico consumidor fiel as suas marcas e uma imagem institucional favoravel da

organizagdo frente a sociedade.
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Os nomes que compdem o casting, dos produtores, atores e atrizes, do diretor e dos
demais responsaveis pela realizacao do filme aparecem no inicio de maneira estilizada, sendo
apresentados através de embalagens de macgos de cigarros, fazendo mengdes a grandes marcas
famosas e facilmente reconheciveis.

Tal estilizacdo, logo no inicio do filme, langa o espectador em um universo cheio de
ironia, onde o personagem principal assume a narra¢do da historia, contando a pelicula de
maneira pessoal e revelando como ¢ o funcionamento da industria de cigarros nos Estados
Unidos.

A principio, as constru¢des simbolicas mais recorrentes que caracterizam as
representacdes sociais ligadas ao profissional de RP se configuram em um viés nada otimista
sobre a atividade. Os termos “Diabo”, “assassino”, “explorador”, “matador de criancas” e
“parasita” revelam de maneira dcida e comica a visdo que a pelicula pretende transmitir
através de sua narrativa sobre o universo dos lobistas.

Representagdes como estas traduzem a maneira como os profissionais de relagdes
publicas podem ser analisados no enredo, fazendo com que a profissdo seja caracterizada de
maneira pitoresca, mas contundente em sua critica, onde o relagdes-publicas ¢ visto como um
personagem desprovido de principios éticos e escripulos.

Estas representacdes sociais mostram, de forma mordaz, como o profissional de
Relagdes Publicas ¢ visto no contexto da narrativa, uma vez que trazem uma forte critica a
maneira como a industria e o sistema capitalista atual se valem da profissdo para criar uma
imagem e reputacdo favoraveis as empresas e organizacoes.

O intuito de tais organizagdes fica claro no contexto diegético, ja que seus objetivos se
situam no ambito de legitimar um estilo de vida ligado ao consumo, em que o individuo ¢
levado a deixar de refletir sobre suas proprias praticas cotidianas, acreditando que o fumo ¢
inofensivo a saide e um habito glamouroso.

Tal intuito revela uma regra imprescindivel para o funcionamento do capitalismo que
¢ o lucro, uma vez que as organizacdes se valem de tais estratégias comunicacionais visando
justamente legitimar um modo de vida, garantir que seus clientes continuem fiéis a marca e
que o habito de fumar permanega atraente, conquistando cada vez mais consumidores, a
comecar pelos jovens, publico essencial para a perpetuacdo do consumo de cigarros.

A atividade, entdo, passa a ser retratada na perspectiva do filme de modo a associar a

imagem do profissional de relagdes publicas a busca incessante pelos lucros das organizagdes,
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pouco considerando as consequéncias nocivas de tais estratégias para os publicos da empresa
e para a sociedade de uma forma geral.

Ainda neste sentido, o termo ‘“causador de dor e sofrimento” cristaliza uma critica
interessante a forma como a industria de cigarros opera, j4 que mostra que a responsabilidade
sobre os problemas de saude causados pelo fumo ndo decorre somente das escolhas
individuais de consumo, mas sim de todo um sistema que legitima o ato de fumar como uma
pratica supostamente saudavel.

Esta assertiva fica ainda mais explicita quando Nick sai em sua missdo para fazer calar
o personagem de Marlboro Man, o cowboy e garoto-propaganda da marca de cigarros, que
apos anos figurando como o simbolo maximo do estilo de vida associado ao fumo se vé em
um estado terminal devido ao cancer de pulmao.

J& os termos “lobista”, “porta-voz” e “mediador”, mostram de maneira neutra como o
personagem de Nick pode ser identificado, pois deixam clara somente a fun¢do
desempenhada por ele no contexto da organizacdo onde trabalha. Tais constru¢des explicitam
que o profissional de relagcdes publicas pode ser visto como um mediador entre os objetivos
da empresa ou organizagdo e os grupos de interesse a quem devem prestar contas, como seus
clientes, fornecedores, o governo, a midia, os 6rgaos de regulacdo de saude, organizacdes
ndo-governamentais e a sociedade, de uma maneira geral.

O relagdes-publicas, portanto, pode ser visto como o “advogado da marca” — termo
utilizado para caracteriza-lo no contexto narrativo de Obrigado por fumar — pois ¢ de sua
responsabilidade defender os interesses, objetivos e finalidades da organizagdo a qual presta
seus servigos. Além disso, pode-se afirmar que Nick ¢, de fato, um lobista, uma vez que
presta servigos a organizag¢ao que constituem essa pratica, defendendo seus interesses frente a
orgdos governamentais e politicos.

Ademais, por ser o principal porta-voz das industrias de cigarros e do centro de
pesquisas médicas sobre o fumo e seus danos a satde, o personagem de Nick Naylor ¢ visto
como um homem cinico que usa de seu forte poder de argumentacdo para convencer as
pessoas de que ndo existem estudos conclusivos que associem o consumo de tabaco aos danos
a saude, como o cancer. Para Nick, o ato de fumar ¢ fruto da liberdade de escolha das pessoas
e as empresas de cigarros ndo podem ser responsabilizadas por isso.

O personagem principal da trama ¢ visto como “enganador” e “manipulador”, um
lobista dotado de um enorme talento para a persuasdo e que ndo possui escrupulos em

defender a industria de cigarros nos EUA. Nick Naylor justifica essa caracteristica de sua
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personalidade como uma “flexibilidade moral” quando é questionado por seu filho, que tem o
pai como exemplo.

O elemento persuasivo em Nick parece ser seu principal trunfo para projetar uma
imagem positiva da industria do tabaco frente a sociedade, onde se vale de uma argumentacao
poderosa no sentido de minimizar os efeitos nocivos do consumo de cigarros, bem como
associar o fumo a um estilo de vida saudavel e atraente. Nick, em uma de suas frases
emblematicas no decorrer da trama diz: "A beleza de um argumento ¢ que, se vocé
argumentar corretamente, vocé nunca estd errado”. (OBRIGADO por fumar, 2005)

A forma como o filme retrata a midia, de uma maneira geral, também se destaca por
sua crueza e pessimismo. Os grandes meios de comunicagdo, que acompanham a guerra
travada entre as induastrias de cigarros, representadas pelo personagem principal e pelo
senador Finistirre, realizam uma cobertura midiatica sensacionalista, que explora de maneira
cinica os diversos casos de pessoas debilitadas fisicamente pelo fumo.

Os jornais e emissoras de televisdo que noticiam os acontecimentos no contexto
narrativo parecem estar mais interessados em conseguir uma maior audiéncia através do
sofrimento alheio do que propriamente fazer com que seu publico adquira uma visdo
esclarecida sobre os maleficios causados pelo consumo e vicio do cigarro.

Uma visdo que corrobora com tais questdes ¢ a propria forma como Heather, a
personagem de uma jornalista que deseja realizar uma entrevista com Nick, ¢ retratada.
Inicialmente, Heather se aproxima de Nick com o intuito de obter informagdes e a opinido do
relagdes-publicas sobre toda a polémica criada com o caso da trama judicial envolvendo os
riscos e danos causados pelo consumo de cigarros na narrativa.

Depois de algum tempo, Heather passa a se envolver amorosamente com Nick, que
por sua vez lhe concede informacdes privilegiadas sobre a industria de cigarros, confiando em
seu sigilo e tratando as questdes de maneira mais sincera e crua, comportamento que o leva a
lhe proporcionar detalhes que ficariam fora do alcance da midia e, consequentemente da
opinido publica.

Apo6s conseguir todas estas informacgdes, que certamente ndo conseguiria através dos
meios tradicionais do jornalismo investigativo, Heather veicula uma grande reportagem sobre
a industria de cigarros e sobre como Nick busca somente a aceitagcdo publica das organizacdes
que defende, ndo dando nenhuma importancia para os maleficios de que seus consumidores

estdo expostos, 0 que termina por retrata-lo como um profissional sem escrupulos.
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Em outras palavras, Heather - a personagem que representa a figura do jornalista na
trama — desempenha um papel tdo cinico e imoral quanto Nick, ja que se valeu das
informagdes conseguidas através da intimidade criada a partir de um relacionamento amoroso,
que no final pode ser visto apenas como um meio para que ela atingisse seus objetivos. Tal
estratagema de Heather acaba por resultar na demissao de Nick das organizacdes que defende,
fazendo com que o personagem passe a se voltar para trabalhos prestados a outras
organizagdes.

O jornalista, portanto, também ¢ representado de maneira estereotipada e negativa,
mostrando um profissional que justifica seus fins pelos meios, se valendo de qualquer tipo de
empreitada, seja ela anti-ética, imoral ou ndo, para atingir uma determinada finalidade.

O que pode-se entender através desta perspectiva ¢ que a Comunica¢ao Mididtica, de
uma forma geral, ¢ vista na sociedade de forma negativa, pois 0s termos e construgdes
simbdlicas associados ao campo parecem sempre reiterar a faceta da manipulagdo, da
auséncia de ética e de escrupulos e até mesmo das praticas desonestas utilizadas por

profissionais da area.

2.5. Relagdes Publicas no contexto da estratégia em Marketing Politico: analise

sobre a narrativa de Tudo pelo poder (2011)

2.5.1. Informacaoes:

Titulo (em portugués): Tudo pelo poder

Titulo original: The ides of march

Ano: 2011

Pais: Estados Unidos da América

Duracao: 101 min

Direcdo: George Clooney

Distribui¢ao: Columbia Pictures

Género: Drama

Sinopse: Stephen Myers ¢ um membro da equipe de comunicacdo do candidato a vaga do
Partido Democrata para a presidéncia dos Estados Unidos, Mike Morris. Nas vésperas da
escolha do partido ser feita, o idealismo de Stephen ¢ derrotado pelo jogo politico, no qual

acaba se envolvendo para tentar eleger Mike.
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Tema(s) do filme: Os bastidores da corrida eleitoral pela presidéncia dos Estados Unidos, bem

como as estratégias de comunicacado utilizadas e o jogo politico engendrado nas campanhas.

2.5.2. Dindmica da narrativa

A narrativa de Tudo pelo poder pode ser segmentada de acordo com os seguintes

sintagmas:

Prologo: 1 min — Stephen entra no auditério onde serd realizado o discurso do
candidato Mike Morris. Ele ensaia algumas palavras. Em seguida, a corrida presidencial ¢
apresentada através de reportagens de revistas e jornais, sendo narrada por uma reporter
televisiva, em voz off e sincronizada por uma musica que utiliza tambores e denota um tom
patriotico.

Ato I. 4 min — A trama apresenta o personagem de Paul, juntamente com o de Stephen,
nos bastidores dos comicios e discursos. Também ¢ apresentado o personagem de Tom Duffy,
assessor do candidato concorrente, que se revela como um antagonista inicial na trama.

Ato II. 13 min — A narrativa passa a centrar seu enfoque nos bastidores da corrida
presidencial, mostrando o cotidiano dos profissionais de comunica¢do que trabalham na
campanha, bem como suas estratégias para gerir as relagdes com a imprensa, os candidatos
concorrentes, a opinido publica.

Ato III. 19 min — Tom Duffy, assessor do candidato concorrente, liga para Stephen e
diz que possui informagdes privilegiadas da campanha. Stephen aceita o convite e se retine
com Tom. Tom o convida para mudar de lado e passar a trabalhar para o outro candidato,
além de tentar fazer Stephen acreditar que sua campanha estd perdida se ndo conseguirem o
apoio do personagem do Senador Thompson. Comeca ai o jogo de bastidores pela corrida
presidencial.

Ato IV. 26 min — Stephen passa a se envolver amorosamente com Molly, estagiaria na
campanha de Mike Morris.

Ato V. 35 min — Stephen conta a Paul que se encontrou com Tom, da campanha do
candidato concorrente, o que gera um conflito entre eles. No entanto, entram em um consenso
de que devem buscar o apoio do Senador Thompson, caso queiram vencer a eleicao.

Ato VI. 39 min — Stephen, Paul e Mike Morris, o candidato democrata, se reunem e

Mike rejeita a ideia de pedir apoio a Thompson, devido a suas divergéncias ideologicas.
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Ato VII. 45 min — Stephen descobre do envolvimento amoroso de Molly com o
candidato Mike Morris, que por sua vez ¢ casado. O fato, caso venha a tona na imprensa,
pode encerrar a trajetoria de Mike como candidato. Stephen, que via Mike como um idealista,
assim como ele, passa a enxergd-lo como uma pessoa inescrupulosa. Seu personagem entdo
sofre uma reviravolta na trama.

Ato VIII. 54 min — Stephen descobre que o encontro com Tom foi relatado a uma
jornalista por alguma fonte. O que pode virar noticia e lhe custar o seu emprego.

Ato IX. 60 min — Stephen descobre que quem vazou a noticia de seu encontro com
Tom foi Paul, traindo sua confianga. Stephen ¢ demitido por Paul.

Ato X. 66 min — Molly descobre que Stephen foi demitido e associa sua demissdo ao
fato de Stephen saber sobre seu envolvimento amoroso com Mike Morris. Molly faz um
aborto, pois estava gravida de Mike.

Ato XI. 70 min — Stephen se retine com Tom e descobre que todo o seu afastamento
havia sido planejado por ele e Paul. Tom nunca havia tido a inten¢ao de contrata-lo.

Ato XII. 72 min — Stephen volta ao hotel onde estava hospedado e encontra Molly
morta. Ela se suicidou pensando que seu envolvimento amoroso com Mike Morris havia sido
revelado a midia.

Ato XIII. 75 min — Stephen se reune com o Senador Thompson e negocia um cargo
importante com ele, em troca de seu apoio a Mike. Thompson ainda ndo sabe que Stephen
havia sido demitido da campanha.

Ato XIV. 79 min — Stephen se retine com Mike Morris e, sabendo de seu envolvimento
com Molly, o chantageia em troca de seu siléncio sobre todo o ocorrido, para obter
novamente uma posi¢ao na equipe, dessa vez como coordenador geral da campanha e fazendo
com que Paul seja demitido.

Ato final. 89 min — Stephen assume a coordenagdo da campanha. Thompson declara

seu apoio a Mike Morris. Paul ¢ demitido.

2.5.3. Pontos de vista

A narrativa apresenta diversos aspectos interessantes do ponto de vista
cinematografico. Pode-se verificar a presenca de cores vibrantes e fortes em um primeiro
momento, sendo compostas principalmente pelo vermelho e azul, cores da bandeira

estadunidense e que representam o candidato Mike Motris.
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Porém, a medida que o personagem de Stephen adentra no jogo politico e seu
personagem se torna cada vez mais frio e calculista, as cores da narrativa também

acompanham o processo, passando a destoar mais para os tons azuis € escuros.
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Figura 19 - Plano do filme Tudo pelo poder (composi¢do das cores do plano)

A utilizacdo das cores também denota sua critica a campanha presidencial de Barack
Obama, com uma estiliza¢ao bastante similar aos cartazes de sua campanha, como observa-se
nas imagens a seguir. O estilo tipografico, bem como a pose na foto e as cores utilizadas sdo

muito semelhantes as utilizadas na campanha, sendo impossivel ndo associar as imagens.
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Figura 20 - Plano do filme Tudo pelo poder (estilizagdo dos cartazes utilizados)

O jogo entre luz e sombra também ¢ um elemento muito utilizado no filme. Em
diversas oportunidades, tanto Stephen, como Paul e Tom, assessores e estrategistas politicos,
sdo colocados em cendrios onde predominam as sombras. O filme da a entender que estes

profissionais, quando se reunem para discutir seus proximos passos € estratagemas, sao
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agentes que atuam no escuro, nas sombras. Dessa forma, sdo vistos como agentes ndo

somente em frente as cameras, mas principalmente jogadores que atuam nos bastidores.

L e O

Figura 21 - Plano do filme Tudo pelo poder (utilizagdo de luz e sombra na composigédo do plano)

Sob o aspecto narrativo, o filme apresenta unicamente como narrador a voz off de
reporteres e jornalistas que expdem o cendrio da disputa eleitoral, das poucas vezes em que
este recurso € utilizado na historia. O protagonista Stephen em nenhum momento assume a
narracdo, deixando-a a cargo da cobertura da midia, que mostra os agentes deste embate
através de colagens de reportagens de jornais, revistas e coberturas televisivas.

Ao longo da narrativa, o movimento de camera mais utilizado ¢ o de travelling, seja
ele lateral ou frontal, acompanhando o personagem de Stephen caminhando em diregdo a seus
encontros com cada um dos personagens da trama. Todas as vezes em que este recurso €
utilizado, uma musica que traz uma atmosfera de tensdo o acompanha, fazendo com que o
espectador se sinta encurralado como Stephen. A todo momento a narrativa parece perguntar:
como o personagem de Stephen encontrard uma saida?

A montagem do filme segue um roteiro bastante enigmatico e que se desenrola
somente nos ultimos minutos do filme. As cenas de didlogos sdo longas e muitas vezes sem
cortes, dando o tom para uma narrativa onde ¢ dificil saber quem esta falando a verdade. O

filme parece pedir para ser lido em suas entrelinhas, assim como o jogo politico.
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2.5.4. Cena em destaque

Como cena em destaque, o Ultimo plano ¢ bastante emblemadtico, em que Stephen
Myers se dirige ao local onde realizara uma entrevista, tendo sido nomeado o chefe da
campanha de Mike Morris — apds chantagear o candidato a presidéncia, um personagem que
se revela tdo vil quanto o proprio Stephen.

Nesta cena, filmada em plano-sequéncia, trazendo o rosto de Stephen Myers, o
relagdes-publicas, em primeiro plano e realizada através de um travelling que acompanha e
enfoca a feigdo do personagem no trajeto até as cameras, a voz de Mike Morris se sobressai
realizando uma sincronia com a imagem de Stephen.

As cores dos planos s3o frias, assim como o cendrio, uma quadra esportiva,
possivelmente em algum colégio, mas sem nenhum espectador, com as luzes apagadas.
Stephen caminha nas sombras até o local onde vai dar o seu discurso. Todos estes elementos
transmitem o cinismo e a frieza do jogo politico.

Enquanto Mike esta dando um discurso em um comicio realizado em prol de sua
campanha, Stephen se dirige as cameras, onde em instantes também realizard sua fala. O

candidato a presidéncia diz em seu discurso inflamado:

O senador Thompson e eu estamos orgulhosos de trazer integridade de volta as
eleigdes. Pois tudo isso tem a ver com integridade. Quem somos. Porque a imagem
que projetamos para o mundo importa. Dignidade importa. Integridade importa!
Nosso futuro depende disso! (Tudo pelo poder, 2011)

Figura 22 - Plano do filme Tudo pelo poder (primeiro plano do personagem principal, Stephen)
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Neste momento, o clamor € o entusiasmo do discurso do candidato contrasta com o
cinismo e frieza da imagem de Stephen Myers, projetados em justa-posi¢do. Tal sequéncia
mostra o intuito de retratar o cendrio politico como um ambiente onde s6 aqueles que nao

possuem escripulos podem triunfar - e a integridade ¢ o que menos importa.

2.5.5. Consideracoes a respeito do filme e sua relacio com a representacio do

profissional de Relacoes Publicas

Na narrativa de Tudo pelo poder, o diretor de comunicacdo Stephen Myers,
interpretado por Ryan Gosling, ¢ um idealista. Apaixonado por politica, trabalha como
assessor de imprensa para Mike Morris, representado na pelicula por George Clooney,
governador democrata, candidato a corrida presidencial nos Estados Unidos.

O filme centra sua encenagdo no jogo politico permeado por trapagas ao qual o
personagem Stephen Myers vai lentamente se integrando, cedendo a perspectiva de carreira
bem-sucedida, em detrimento de seus principios e valores.

O profissional de comunicagdo que desempenha funcdes de relagdes publicas se vé
obrigado a participar de artimanhas e estratagemas antiéticos para continuar no jogo politico.
O destaque fica para os bastidores deste ambiente, as estratégias de comunicagdo e as formas
de persuasdo utilizadas para construir a imagem dos candidatos na corrida eleitoral.

A pelicula tem como centro um personagem que no inicio era idealista, respeitado e
talentoso, mas que se corrompe ao perceber que a Unica forma de sobreviver no jogo politico
¢ ser mais cinico que seus colegas de profissdo, invertendo a trama e ditando as regras de
maneira implacdvel, para que no final alcancasse seus objetivos - estratégia que acaba bem
sucedida.

Ainda que o filme faca claras meng¢des a campanha de Barack Obama para a
presidéncia dos Estados Unidos, imitando até mesmo a estilizagdo de seus cartazes, e construa
uma critica a sua atuagdo politica, ja que assim como Mike Morris, muitas de suas promessas
de campanha ndo foram cumpridas e seus eleitores se depararam com um politico diferente
daquele que imaginaram, a critica principal do filme parece ser outra.

A narrativa enfoca nos processos que estdo por tras das grandes campanhas politicas,

especialmente no trabalho meticuloso dos assessores e profissionais de comunicagdo que se
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dedicam a construir uma imagem positiva do candidato, imagem esta que muitas vezes ¢
incongruente com o perfil que tais candidatos guardam em sua personalidade, assim como
Mike Norris.

Tal problematizacdo levanta uma questdo importante a ser debatida, uma vez que
mostra ao espectador um universo politico onde os candidatos, aqueles que devem representar
0 povo e seus interesses, ndo passam de meros produtos, que podem ser editados, moldados,
formatados, assim como seus proprios discursos e plataformas de campanha, que pretendem
se tornar mais palataveis aos eleitores, angariando assim um maior nimero de votos através
de estratégias de marketing politico. No final, a busca pela transformagao da sociedade parece
uma ideia ingénua, restando somente a ja conhecida fome pelo poder.

A obra, entdo, tenta transmitir a ideia de que na contemporaneidade ndo sdo mais os
discursos que importam e sim as a¢des — ou pelo menos a aparéncia de uma atuagdo voltada
para determinadas demandas sociais. A partir desta perspectiva, do ponto de vista tematico,
Tudo pelo poder flerta com o lugar-comum, uma vez que tece uma analise do cenario politico
que nada apresenta de novo, a ndo ser o protagonismo dos profissionais de comunicagdo, € em
especial do relagdes-publicas, como um agente de dinamizagdo destas estruturas, seja para o
bem ou para o mal.

Neste contexto, o cartaz do filme, ganha um ar de provocagdo, trazendo uma capa de
revista onde metade do rosto ¢ do assessor, personagem de Stephen, e a outra metade ¢ do
candidato, personagem de Morris, além do questionamento: “E este homem o0 nosso proximo

presidente?”

P

A
THE IDES OF MARGH

Figura 23 — Cartaz do filme Tudo pelo poder
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A imagem constitui-se do intuito de mostrar o papel dos articuladores politicos e
comunicacionais, como os profissionais de jornalismo, relagdes publicas e publicidade, na
constru¢dao da imagem e reputacdo dos politicos, transmitindo a ideia de artificialidade de tal
tipo de construcao.

Através da andlise dos didlogos presentes no filme, é possivel observar a
predominancia de certas construgdes simbolicas que representam socialmente o profissional
de relagdes publicas como os termos “Inteligente” e “Articulado”, que tiveram maior destaque
do que os demais durante o decorrer da pelicula.

Tais constru¢des associam o profissional a uma inteligéncia superior quando o quesito
envolve a habilidade de se relacionar com pessoas e se valer de suas competéncias
comunicativas para articular cenarios favoraveis a organizacdo ou pessoa que o relagdes-
publicas presta servicos, fornecendo ferramentas para que a atuagdo seja pautada no mutuo
entendimento entre o cliente e seus publicos.

Ademais, os termos “Charmoso”, “Sedutor” e “Atraente”, expressdes que fazem
referéncia aos atributos corporais do profissional, aparecem com expressiva frequéncia. De
certa forma, tal informag@o pode ser um indicio de que o corpo ¢ um fator importante para a
profissdo, ja que o profissional de relagdes publicas deve transmitir em sua aparéncia a
credibilidade que pretende construir através de suas estratégias de comunicacdo. Neste
momento, o fator estético aparece com grande destaque pois o personagem vivido por Ryan
Gosling, tido como um gala contemporaneo em Hollywood, se revela na narrativa como um
tipo sempre alinhado, bem vestido e com uma postura impecavel, assim como o candidato a
presidéncia, Mike Morris, vivido por George Clooney na pelicula.

Em outras palavras, a narrativa sugere que o profissional de relagdes publicas deve
ndo somente projetar uma imagem positiva e confidvel de seu candidato, mas o proprio
relagdes-publicas deve portar os sinais corporais que o diferenciam e o mostram como um
individuo que transmite consisténcia e credibilidade através de atributos estéticos.

Nao menos importante, as constru¢des simbolicas “Desleal” e “Manipulador”, que
caracterizam o profissional de RP no filme, também aparecem com destaque e mostram a
associagdo da profissdo a uma faceta desonesta, em que o personagem nao mede esforgos para
alcancar seus objetivos, visando alcangar o sucesso de seus planos, o que mostra o carater
maquiavélico da trama e de seu personagem principal.

Neste ponto, ha que se destacar o proprio titulo da narrativa, Os Idos de Mar¢o — em

traducdo literal — que fazem meng¢do a data em que Julio César foi assassinado no senado

96



romano, no ano de 44 a. C. por Brutus e seus outros conspiradores, além da intertextualidade
existente entre o filme e a pega Julio César de William Shakespeare, que também retrata o
episodio historico. Tais aproximagdes intertextuais conferem um toque elegante e mordaz a
narrativa.

Outrossim, do mesmo modo que em Obrigado por fumar, Tudo pelo poder traz uma
critica especialmente direcionada ao profissional de jornalismo e ndo somente ao relagdes-
publicas. A personagem de Ida, desempenhada pela atriz Marisa Tomeli, ¢ representada como
uma jornalista que da a entender que troca favores sexuais por informagdes privilegiadas,
além de ser uma personagem que mostra um grande cinismo, contrapondo o idealismo de
Stephen, em um primeiro momento na narrativa, talvez por estar a mais tempo no ambiente
politico e conhecer suas dindmicas sociais.

A jornalista, entdo, ¢ representada de maneira bastante pessimista pela narrativa,
denotando que a personagem estaria disposta a lancar mdo de qualquer estratégia para
conseguir informagdes que lhe rendessem uma boa matéria.

A narrativa, portanto, traz uma perspectiva pessimista ndo somente as estratégias de
comunicacdo e gestdo da imagem politica, mas uma critica aos meios de comunicagdo de uma

forma geral, enfatizando suas contradicdes.
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3. CONSIDERACOES A RESPEITO DA UNIDADE REPRESENTACIONAL DO
PROFISSIONAL DE RELACOES PUBLICAS NO CINEMA

Apos analisar todos os filmes e narrativas propostos por este estudo, fica a seguinte e
complicada questdo: ¢ possivel tracar um perfil representacional do profissional de relagdes
publicas no cinema? Existe uma “unidade representacional” do profissional de relacdes
publicas através das lentes cinematograficas?

Como foi visto, definir com precisdo qual seria essa unidade representacional seria um
empreendimento dificil ja que o proprio conceito de representagdo social pressupde que exista
uma polifonia de representagdes sobre um grupo social ou sujeito na sociedade. Assim, o
relagdes-publicas se vé€ representado de diversas maneiras e pode ser caracterizado através de
varias perspectivas.

Dessa forma, pressupdem-se que existam multiplas perspectivas sobre um
determinado sujeito ou grupo social, quando estudam-se as representagdes sociais. Tais
representacdes sobre o mesmo individuo ou grupo podem até mesmo ser contraditorias e
ambiguas, trazendo concepcdes diversificadas a respeito de um mesmo tema. Nado seria
diferente nas narrativas cinematograficas.

No entanto, ¢ possivel reconhecer o predominio de certos temas e representagdes que
se repetem nos filmes analisados, mostrando o profissional de relagdes publicas como um
agente comunicacional ambiguo e contraditorio. Assim, podem ser identificadas uma série de
caracteristicas que frequentemente representam o profissional de relagdes publicas, ou, ao
menos, podem ser reconhecidas certas tensdes em que o profissional de relagdes publicas
perpassa nas narrativas em que esta presente.

Ora o profissional de relagdes publicas € visto como visiondrio, idealista e
comprometido com a transformac¢do da sociedade. Ora ¢ representado como vil, anti-ético e
inescrupuloso. E mais do que isso, ha personagens que guardam em si as duas facetas, que se
revelam ao longo da narrativa, como € o caso dos personagens Jerry Maguire (Jerry Maguire,
1996), Eli Wurman (O articulador, 2002) e Stephen Myers (Tudo pelo poder, 2011).

A diferenca consiste somente no caminho percorrido por cada personagem, pois
enquanto Stephen ¢ idealista no inicio e se torna inescrupuloso com o passar do tempo, Jerry

percorre o caminho contrario. J& Eli Wurman, um RP visionario e preocupado com as
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mazelas da sociedade, apenas se rende a hipocrisia das dindmicas sociais que cercam sua
profissao.

Dessa forma, o eixo de representacdo do profissional de relagcdes publicas gira em
torno de temas que se repetem em diversas narrativas. Como primeiro tema a ser destacado,
fica a contraposicao entre o idealismo do profissional e de seu cinismo.

O idealismo do profissional de relagdes publicas, trago frequentemente atribuido a sua
representacdo cinematografica pode ser visto como um dos desdobramentos de seu grande
poder como articulador politico e comunicativo na sociedade. Dessa forma, ao ser visto como
um profissional capaz de transformar a sociedade, guarda em si o desejo de deixar um legado
profissional e proporcionar uma transformagdo que contribua para uma sociedade mais justa
ou democrética.

Em contrapartida, o cinismo, trago também caracteristico da representagdo do
profissional nos filmes analisados, ¢ manifestado em oportunidades onde o relagdes-publicas
reconhece que as dinamicas sociais que cercam seu cotidiano sdo dindmicas que dificilmente
podem ser alteradas, restando somente a resignagdo a seu papel de mediador.

Outro ponto de tensdo importante a ser destacado ¢ a linha ténue em que os
personagens relagdes-publicas caminham, sendo representados ora em momentos de agir
ético, ora em momentos de negligéncia dessa ética. Tais representagdes acabam mostrando
um profissional que se vé€ dividido entre as duas esferas.

Como primeiro ponto em destaque, portanto, os filmes que enfocam a profissdo de
relacdes publicas sempre trazem questionamentos acerca de como a profissdo, e em especial
como os agentes comunicativos, os profissionais de RP e os meios de comunicagdo
influenciam a concepcdo de realidade tida pela opinido publica e de como estes agentes
caminham por estas duas tensdes, entre o agir ético e a falta de escrupulos.

A associacdo do profissional de RP tanto as estratégias anti-éticas de comunicagdo
como ao viés otimista da atividade, em que o profissional se coloca a servi¢o da sociedade, se
configuram como um ponto em comum a todos os filmes analisados, mostrando que a tensdo
existente entre as duas esferas de atuacdo, entre a ética e a sua auséncia, sao um dos pontos
centrais da representagdo do profissional de relagdes publicas no cinema.

Além disso, em todos os filmes fica clara a associagdo do profissional de relagdes
publicas a uma inteligéncia comunicativa acima da média, que o representa sempre como um
agente comunicativo dotado de um grande poder de articulagdo de cendrios positivos a seus

clientes € um enorme talento para a persuasao.
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Ainda que tal habilidade de convencimento seja muitas vezes utilizada a favor de
interesses escusos, tal caracteristica pode ser tida como uma representacdo positiva da
profissdo uma vez que o RP ¢ visto como um profissional articulado e capaz de passar a
credibilidade necessaria para cumprir suas fungdes.

Dessa forma, os filmes analisados frequentemente representam ndo somente as
relagdes publicas, mas os meios de comunicacdo de uma forma geral, como atores poderosos
na formagao e, muitas vezes, na manipulag¢do da opinido publica.

Os relagdes-publicas, portanto, sdo representados como mediadores simbolicos entre
as organizagdes publicas, privadas ou ndo-governamentais e seus publicos de interesse.
Assim, tais profissionais assumem a responsabilidade de apresentar a realidade a sociedade
através de suas estratégias de comunicacdo, apoiando-se nos meios de comunicacido de massa,
como os jornais, a TV, o radio, o cinema.

O profissional de relagdes publicas ¢é representado, de uma forma geral, como um dos
principais agentes comunicativos e articuladores na sociedade, sendo responsavel por
fomentar e construir a opinido publica, representacdo esta que lhe concede um alto poder
como influenciador comunicativo.

Assim, o profissional de relagdes publicas ¢ comumente representado como um ator
comunicativo que transita pelos mais variados ambientes sociais, valendo-se de sua reputagdo
para construir relagdes com atores comunicativos poderosos e elaborar uma dindmica em que
seus clientes se vejam beneficiados de tais relagdes.

Ademais, os atributos estéticos do profissional de relagdes publicas também sdo
explorados. Neste ponto também existe uma certa polifonia, pois ora o profissional ¢é
representado como um sujeito low profile, que faz questdo de ndo chamar a atencdo e se
manter nos bastidores das dinamicas comunicativas, utilizando uma aparéncia discreta, como
no caso de Conrad Brean (Mera coincidéncia, 1997) e Eli Wurman (O articulador, 2002), ora
¢ representado como um gala, como o profissional sempre bem vestido e alinhado, que utiliza
seus atributos estéticos para transmitir credibilidade e confianca, como acontece com Jerry
Maguire (Jerry Maguire, 1996) e Stephen Myers (Tudo pelo poder, 2011).

Tanto em um caso como em outro, pode-se afirmar que a estética ¢ sim um fator muito
importante para a profissdo de relagdes publicas. Para o profissional retratado como discreto,
0 mais importante ¢ permanecer nas sombras e atuar na articulagdo de cendrios sociais e
midiaticos, enquanto que para o profissional de relagdes publicas representado como gala, o

mais importante ¢ saber transmitir e projetar uma imagem positiva.
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Além de tais caracteristicas j& citadas, ¢ importante ressaltar, por fim, o papel do
relagdes-publicas de construir e manter uma imagem positiva das organizagdes e clientes que
defende. O profissional ¢ sempre representado como um especialista em engendrar uma
imagem assertiva das empresas ou organizacdes, fazendo com que elas transmitam
credibilidade e consisténcia.

Assim, o profissional de relagdes-publicas ¢ comumente associado, nas narrativas
cinematograficas, a esfera da mediagcdo simbdlica e comunicativa entre a organiza¢ao e seus
publicos estratégicos.

Até mesmo quando uma crise de imagem se instala, o profissional de relagdes
publicas, no cinema, € o responsavel por contorna-la, construindo estratégias para fazer com
que os efeitos negativos desta crise ndo afetem a reputacdo da organizacao defendida.

Dessa forma, no contexto cinematografico, pode-se apontar que o profissional de
relacdes publicas ocupa um papel central, como estrategista e como referéncia simbélica ndo
somente nas organizagdes, mas no contexto social de cada uma das narrativas produzidas

sobre o tema.
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CONSIDERACOES FINAIS

A busca pelo objetivo deste trabalho, o de descortinar como ¢ representado o
profissional de relagdes publicas no cinema, se constituiu de um proposito desafiador, mas
que trouxe muitas reflexdes sobre a maneira como o profissional ¢ retratado, além de mostrar
quais sdo suas caracteristicas frequentemente atribuidas, as construgdes simbodlicas mais
recorrentes e seus esteredtipos através do olhar cinematografico.

Tal tarefa pode ser considerada complexa pois as representagdes sociais encontradas
assumem frequentemente um cardter ambiguo e multifacetado. O eixo de representacdo do
profissional de relagdes publicas no cinema parece oscilar entre tensdes que se contrapdem
como o idealismo e o cinismo, o agir ético e a falta de escripulos, a busca pela divulgacdo da
verdade e a manipulagdo midiatica.

Os personagens relagdes-publicas, protagonistas dos filmes analisados, sdo
comumente figuras polémicas e ambiguas, que guardam em si contradigdes com relacdo a
seus principios e a sua forma de agir, podendo ser considerados papéis que fogem ao lugar-
comum, seja por sua complexidade enquanto personagens, seja por sua transformacdo ao
longo da narrativa.

Além disso, as narrativas permitem entrever como os proprios meios de comunicagdo
sdo representados, como os jornais, a TV, o radio, permitindo uma analise, ainda que breve e
preliminar, sobre como a midia, de uma forma geral, ¢ retratada.

Ademais, realizar a analise filmica de narrativas que compdem o objeto de estudo
desta pesquisa foi um processo desafiante, mas recompensador, uma vez que se caracterizou
em uma experiéncia enriquecedora ao analisar as representacdes sociais ligadas ao
profissional de relagdes publicas, area de formacgao deste autor.

A pesquisa proporcionou um contato maior com os meios de comunicag¢do de massa e
em especial o cinema, fazendo com que seus processos de constru¢cdo simbolica e producao
de sentido pudessem ser compreendidos, analisando como as representagcdes sociais sao
reproduzidas, reconstruidas e dinamizadas através do jogo de luz e sombra cinematografico.

O papel desempenhado pelo cinema na sociedade, de apresentar certas construcdes e
representacdes simbolicas, pode ser encarado como um papel importante na disseminacao,
reproducdo e legitimacdo de tais representagdes, sendo ao mesmo tempo um agente

catalisador e dinamizador da propria cultura.
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Em todo caso, tais analises ndo podem ser consideradas como pontos finais para a
questdo. Surge ainda a necessidade da realizacdo de diversas pesquisas na area com o intuito
de avaliar como essas representagdes sociais sobre o relacdes-publicas sdo manifestadas em
outras narrativas, em outras épocas ou at¢ mesmo em outros formatos artisticos, como o
teatro, a literatura, a TV, etc.

Levando em conta a maneira como as representagdes sociais podem impactar na
formag¢do dos quadros de referéncia simbodlicos a respeito de sujeitos e grupos sociais,
permanece em aberto a questdo de como o cinema influencia a percep¢do sécio-histdrica

sobre o profissional de relagdes publicas.
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