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Tal como o nimero 57, esse Gltimo ntimero do volume 49
da Revista Significacdo ¢ publicado em tempos de instabilidade
social, politica, economica e cultural mundial, uma situagio que
talvez possa ser entendida em alusdo a processos que marcaram
as primeiras décadas do século XX na Europa e que inspiraram as
reflexdes de Walter Benjamin, e de seus interlocutores associados
a bscola de Frankfurt. Em certo sentido, estamos vivendo uma
espécie de Weimar Global. No Brasil as tensdes desses tempos se

agravam no momento pré-eleitoral.

A pandemia de Covid 19 trouxe a crise ambiental para o
primeiro plano, diagnéstico agravado pelas ondas de calor, de frio,
inundacdes, aumento do nivel das dguas em diversas partes do globo.
Nem bem a pandemia se foi - no momento que escrevo em final
de julho de 2022, o Brasil mantém indices de mortalidade didria
superiores a duas centenas, cifras inaceitdveis em diversas partes —
a invasio Russa da Ucrinia acrescenta uma guerra na Europa
oriental. Crise economica mundial, inflagdo, crise de abastecimento
de produtos essenciais como alimentos e gds prometem um inverno

terrivel no hemisfério norte.

Vivemos uma transigdo para sociedades as vezes definidas
como pos-industriais, outras vezes como sociedades da informacdo.
Tendéncias atuais apontam para uma hiper concentragio
econdmica em imensos conglomerados especializados em alta
tecnologia. A reducdo da forga de trabalho, a instabilidade do
trabalho ¢ do sustento, o divisor transnacional entre segmentos com
formacgdo para atuar na nova economia e imensos contingentes de
excluidos mantidos na ignorancia, onde podem ser mais facilmente
manipuldveis. A busca de identidades auténticas inventadas com

critérios de pureza que lembram a invengdo ariana.

Na repablica de Weimar, violentas disputas em torno das
promessas de liberdade, igualdade e fraternidade, que a jovem
republica alemd prometia, se expressavam no florescimento cultural e
artistico da vanguarda, que ousava, nas palavras de Andreas Huyssen,
romper o divisor que separava o modernismo da cultura de massa
(Huyssen, 1986). A pintura de Egon Schiele escancara o prazer na
tela da alta cultura. A perversdo sexual em M: o vampiro de Dusseldorf
punida pela multidio, disposta a fazer justica com as préprias mios.
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A vertigem do anjo azul no cendrio disforme e distépico.
A experimentacdo afetiva que legitimava a diversidade das relacdes
de género. A polarizagio politica em enfrentamentos nas ruas,
assassinatos e fatalidades. Crise econémica, inflagdo e desemprego,

o dinheiro que ndo tinha valor, a incerteza da subsisténcia.

Os movimentos gloriosos dos atletas alemdes em suas vitdrias
olimpicas, alinhados ao movimento ordenado das massas hitleristas,
simetria classicista nas coreografias que ocupam o espaco publico,
a ordem nos posicionamentos da multidio siderada pelo sucesso
olimpico no filme de Leni Riefensthal. A voz do Fiirher potencializada

no “wireless”, 0 novo meio que viria a ser conhecido como rédio.

Na Alemanha do inicio do século XX era possivel ser alemio,
estrangeiro, cigano, gay, lésbico e judeu. Na Alemanha pés 1933
o espago foi se fechando e independente de como cada um e cada
uma pensava sua existéncia, ela foi classificada de acordo com regras
totalizantes, que buscavam uma autenticidade ancestral, comprovével
através de certiddes e atestados que supostamente demonstravam o

pertencimento de uns e a exclusdo de outros e outras.

A possibilidade de auto-identificacio foi atropelada pela
redefini¢do das normas, que deixaram a vocagdo democritica
para legitimar a discriminagdo. O argumento distépico de
Medida proviséria, ilme de Ldzaro Ramos em cartaz, capta um
possivel parentesco entre o Brasil, (a India, a Turquia, a China,
os Listados Unidos, a Hungria) de hoje, e a Alemanha do III Reich.
Pretos que se consideram brasileiros a se retirar.

Observamos embates em diversas partes do mundo, entre forcas
fundamentalistas de configuragdes variadas, que avancam na
destruicio de estruturas resultantes de consensos consolidados no
pos-guerra ocidental, e que alimentaram os chamados Estados de Bem
Estar Social, estruturados na forma de democracias representativas.

Seguindo o fio do paralelo a Weimar, podemos pensar na
atualidade, em diversas partes do mundo onde a liberdade estd
ameacada por forgas fundamentalistas, que se valem de construgdes
identitdrias nacionais, étnicas e/ou religiosas, para afirmar conceitos
exclusivistas. “N6s” contra “Eles” é a estrutura comum a vdrios
embates em curso em torno da adesdo as armas de fogo como forma
de “liberdade individual”, a reafirmacdo da condic¢do de submissdo
da mulher, como mostram decisoes recentes da Suprema Corte
estadunidense ou a retomada de formas radicais de discriminacio

de género pelo Taliban no Afeganistio; para ndo falar da Turquia,
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e da India entre outros paises populosos do oriente cujas estruturas
democrdticas vém sistematicamente encolhendo, as estruturas de

bem estar social desmontadas, e a perseguigdo a minorias ampliadas.

O registro bipolar violenta a diversidade possivel das relagdes
entre cada um de nés e o mundo. Jd Evans Pritchard, em sua
andlise cldssica dos Nuer, salienta a dimensdo relacional, que inclui
multiplas identificagdes em fun¢ido de interlocugdes especificas.
Até que ponto o pensamento identitdrio persegue a auséncia de
ambiguidade e assim reduz as possibilidades de inven¢io?

De maneira semelhante as primeiras décadas do século XX,
novos meios técnicos estdo no centro dos acontecimentos. As redes
sociais ¢ os meios digitais s3o dominadas por poucas corporagdes
que paradoxalmente centralizam o que se esperava fossem formas
intrinsecamente rizomadticas, ricas em opg¢des de caminhos ndo

lineares e formas de organizacdo nio hierdrquicas.

Redes sociais, concentradas em poucas corporagdes, promovem
a circulacio descentralizada de contetidos em bolhas limitadas de
acordo com critérios variados, definidos por algoritmos confeccionados
por cada corporagdo de acordo com critérios de segredo de mercado.

A eclaboracdo de algoritmos estd longe da transparéncia,
central no argumento de Jiirgen Habermas em sua conceituagio
de esfera publica, posteriormente enriquecida por elaboragdes
que incluiram a diversidade de género e raga. Como se sabe,
corporagdes privadas controlam as redes sociais, capturam os dados
das pessoas que as frequentam e os manipulam sem compartilhar
dados. Segredos privativos, os dados coletados inspiram a elaboracio
de algoritmos que por sua vez vdo definir a disponibilidade
geo-socio-politico-cultural de contetidos. As ciéncias sociais
aplicadas como instrumento de construgdo de bolhas.

Para além dos procedimentos de andlise estatistica que regem
esse sistema, emocoes, percepeoes, sensibilizagdo do corpo e da
mente por imagens e sons — as conexdes estéticas da neurociéncia,

definem as relagoes entre meios e interatores (Machado, 1991)

No inicio do século XX, Walter Benjamin falou na reprodutibilidade
mecanica; no inicio do século XXI, estamos diante da
reprodutibilidade digital, a beira da quantica. Ao longo das décadas,
atualizacdes tecnoldgicas sucessivas buscaram acentuar sucessivamente
o anseio de conexdo sensorial imediata e a distincia, para além dos
limites fisiolégicos do corpo humano. Como recuperar a dimensio

publica da experiéncia com os meios técnicos em sua era digital?
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O que pode a pesquisa nas dreas de comunicagdes e artes
especialmente voltadas para formas de expressdo em imagens e
sons? Como as revistas académicas podem contribuir para estimular
pesquisas tedricas, empiricas, interpretagdes autorais, criticas e
curadorias que problematizem a possibilidade da experiéncia

contempordnea em torno de meios e formas audiovisuais?

Em Cinema and Experience: Siegfried Kracauer, Walter Benjamin,
and Theodor W. Adorno, publicado postumamente, hd dez anos,
Miriam Hansen, nascida na Alemanha, no imediato pés-guerra,
com Alexander Kluge como mentor e interlocutor privilegiado,
sisternatiza a contribuico de trés autores associados com a Escola de
Frankfurt para a critica do cinema e dos meios técnicos. Na condigio
de intelectual alema atuante nos Estados Unidos, Hansen enfatiza
textos e versdes menos conhecidos fora da Alemanha, acrescentando
potencialidades ao pensamento dos trés pensadores.

Fxm sua interpretacdo do trabalho de Walter Benjamin, Hansen
faz uma espécie de arqueologia das diversas versdes de “A obra
de arte na era da reprodutividade técnica”, artigo que permanece
referéncia nos estudos de cinema e audiovisual. A reconstitui¢io
fina trds a tona a nogdo de enervagdo (innervation no original,
em lingua inglesa), excluida da versio mais conhecida do artigo,

publicada em 1939, mas central em versdes anteriores.

Para Hansen, anocdo de enervagido - em associaciio com as nogoes
de faculdade mimética e inconsciente 6ptico - seria indispensdvel
para o projeto benjaminiano de construcdo da possibilidade da
experiéncia na modernidade, indissocidvel dos entdo novos meios
técnicos. Ao historicizar o pensamento de Benjamin, estimulada
pelo cotejo das diversas versdes do artigo, a autora sublinha
o esforco de construgdo de uma critica dos meios técnicos que va
além da interpretacdo negativa decadente e nostélgica, calcada na
experiéncia da obra de arte unica.

Para Benjamim, o cinema teria a fungdo pedagdgica “de
treinar seres humanos sobre a percep¢do e aten¢io que um
mundo crescentemente maquinico requer”. Hansen sublinha
que a “espiral de anestesia e estetizagdo, na andlise de Benjamin,
era estruturalmente responsavel pelo sucesso do fascismo” (p. 132).!
Mas o cinema oferecia também a possibilidade de contraposi¢do a

1«

the spiral of anaesthetics and aestheticization [that], in Benjamin’s analysis,
was structurally accountable for the success of fascism.” Grifo meu para salientar
a aproximacdo linguistica entre as duas palavras, mais préximas no inglés, que no
portugués. 132
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alienacdo sensorial imposta pelo capitalismo industrial. A audiéncia
coletiva do cinema permitiria a possibilidade de ativagdo da

imaginacdo, no dmbito cognitivo, fisiol6gico e psicanalitico.

Em diferentes chaves, as relagdes sensoriais entre os meios técnicos e
os seres humanos esteve no centro das preocupagdes de diversos autores
relacionados 2 teoria critica. Por outros caminhos, a énfase no Ambito
sensorial estd presente também no pensamento pés-estruturalista,
a partir especialmente de Gilles Deleuze e Feliz Guattari, e suas nogdes
de imaginagao, desejo e afeto. No escopo do pensamento ambientalista
e antropoldgico contempordneo, a critica ao legado utilitarista da
civilizagdo ocidental dominante no Antropoceno € outra vertente
contemporinea a salientar a relevincia do pensamento que descentra
o individuo e a humanidade. Repertérios de povos ndo ocidentais

contribuem para a redefinigdo das relagdes desejadas com o ambiente.

O desafio renovado é o de imaginar futuros alternativos
a retérica pré-hobbesiana e pré contrato social, que propaga o apelo
ao armamento individual disseminado. A situagdo geogrdfica e
multicultural brasileira pode ser privilegiada se soubermos redefinir
nossa maneira de nos imaginar no mundo. Agua, floresta, producio

de alimentos, tolerdncia, diversidade, sensualidade, alegria.

A retérica armamentista estd baseada em principios opostos.
Tal como manifesta na atual campanha para a presidéncia do Brasil,
ela é genocida. Se expressa nas noticias diariamente renovadas do
assassinato de pessoas negras e pobres com envolvimento decisivo

de forcas armadas.

A retérica armamentista ¢ didaticamente exposta no blockbuster
indiano RRR (Rajamouli, 2022), que atualmente polariza opinides
na plataforma Netflix. A super produc¢do mobiliza um discurso
anti-imperialista radical para promover o nacionalismo exclusivo Hindu,
em detrimento de liderancas que fizeram a independéncia da India gracas
auma pratica pacifista e inclusiva. Gandhi e Nehru ndo aparecem entre
os lideres histéricos do pais. Lideres mugulmanos também so omitidos,
o que é coerente com o atual confinamento a campos de concentragio
de cidaddos identificados com a religido minoritdria no pats. O filme
mobiliza elementos da mitologia ¢ da cultura hindu para legitimar
versdo da histéria que omite qualquer referéncia a forma de governo.
Alinguagem hiperbdlica do filme popular se inspira em filmes de kung-fu,
renovados na linha pés Tarantino, a dendncia da ocupacio estrangeira
como possivel terreno comum esptirio com o pensamento decolonial.
Armar a populacio, “cada pessoa um fuzil”, a estratégia apregoada.
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Diversos artigos que ora publicamos ou que entrardo em breve no
ar, em regime de publicagdo continua até o final desse ano, discutem de

maneira pontual dimensoes sensiveis dos meios audiovisuais.

A partir de abordagens e com inspiracdes tedricas e objetos
empiricos variados, esses estudos interpretam  fendmenos
discretos de som e imagem na critica e em obras audiovisuais de
escopo bastante diversificado. Aspectos sensoriais da musica no
cinema, na visual music, no video em 360 graus, na abertura de
um filme de Hitchcock. Esses artigos sdo atravessados por nog¢des
como as de choque, ressonancia, cogni¢io, jornalismo experiencial
e jornalismo imersivo. Objetos audiovisuais circunscritos inspiram
abordagens interessadas em chamar a atencdo para aspectos

sensoriais do cinema e audiovisual.

Em “Amusicaem 2001: Uma odisseia no espago € o objeto sublime
do “cinema puro”, Pedro Groppo, professor da UFPB, propoe a
andlise do uso inovador de duas musicas cldssicas, Assim falava
Zaratustra e Daniibio Azul na fic¢io cientifica de 1968 de Stanley
Kubrick. O autor retoma o artigo referéncia de Annette Michelson
sobre o filme e se associa a conceitos cunhados por Michel Chion
para pensar as especificidades dos planos sonoros no cinema, além
de nogdes da psicandlise de Lacan sensiveis a problemdtica do

imagindrio e do simbdlico.

Rebeca Torrezani Martins Hippertt, doutoranda em Ciéncias
Sociais na UFABC, em “A transformacdo da percepgio e o
efeito de “choque” nos filmes da Visual Music: ressonincias
na contemporaneidade”, recorre a Walter Benjamin de
“Sobre alguns temas em Baudelaire” para problematizar a visual
music especificamente em Oskar Fischinger e John Whitney.
O artigo se inspira na pesquisa Benjaminiana sobre as
modifica¢des da percepgdo na modernidade para pensar formas

mais contemporaneas de expressio.

David Gomiero Molina ¢ doutorando em dupla titulagio na
Universidade de Chicago, em Pensamento Social e Literatura
Comparada. Seu artigo “Sessenta segundos de Hitchcock: Um corpo
que cai (1958)” se inspira na no¢do de paratexto em Gérard Genette
para analisar os créditos de abertura do filme do mestre do
suspense. O artigo sugere que “por meio de simbolismo grafico,
alusdes visuais ¢ um uso preciso de musica e texto, Alfred Hitchcock
e seus colaboradores” compdem uma sequéncia de abertura que

prenuncia e sintetiza a narrativa.
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“Reportagem em video 360° um estudo do efeito percebido em
terceiros” de Luciellen Souza Lima, doutoranda em Comunicacio
e Culturas Contempordneas da UFBA e Raul Ramalho,
doutor em co-tutela no programa Estudos da Midia da UFRN
e no programa em Ciéncias da Comunicagdo da Universidade
da Beira Interior (Portugal), procuram avaliar, com a ajuda de
questiondrio aplicado a estudantes de uma universidade federal,
a efetividade da tomada em 360 graus como técnica do chamado
jornalismo imersivo. O estudo parte da constatagio sobre a
insuficiéncia da literatura em analisar “aspectos relacionados as
sensacdes ¢ percepedes dos espectadores”. O questiondrio e as
hipéteses nas quais se baseia se inserem nos marcos do chamado
Efeito de Terceira Pessoa (E'TP).

Em “A representacio da catdstrofe pelo entretenimento”, Maria da
Concei¢io da Rocha Ferreira apresenta resultados parciais de sua
pesquisa de pés-doutoramento junto ao Programa de Pés-Graduagio
em Comunicacio e Cultura da ECO, UFR]. O artigo discute meméria,
catdstrofe e reconstitui¢do histdrica na série Chernobyl.

Preocupado com o refinamento do arcabougo critico na
distin¢do entre filme ensaio e filme experimental, duas formas
presentes no cinema contempordneo e nos estudos de cinema e
audiovisual, Francisco Elinaldo Teixeira, professor associado do
Instituto de Artes e do Programa de Pés-Graduagio em Multimeios
da Universidade Lstadual de Campinas, propde a presenca
articuladora e subjetiva do ensafsta como critério diferenciador, de
acordo com o qual o filme ensaio se insere no filme experimental,
embora nem todo filme experimental seja ensaistico. Mais que uma
preocupacdo taxondmica, o artigo se move no territério das relagdes
entre cinema ¢ pensamento na formulagio pés-estruturalista de
Deleuze. Um apanhado sintético da emergéncia da nogdo de filme
ensaio no panorama internacional dd lugar a discussdo de realizagdes
brasileiras a partir da formulacdo de “superantropofagia” de
Hélio Oiticica em sua interlocucdo com os cineastas Ivan Cardoso e
Neville d’Almeida. O territério fragmentdrio, assistematico, do filme
ensaio ganha a proposicdo de quarto dominio do cinema - ao lado
de ficcional, documentdrio, experimental-vanguarda. Seria o filme
ensaio o territério por exceléncia da desarticulagdo dos efeitos de
mobilizag¢do acritica dos sentidos?

Victor Santos Vigneron de La Jousselandiere, doutorando em
Historia Social na FFLCH da USP, nos apresenta em “O atraso
pede passagem: a longa espera de Paulo Emilio Salles Gomes” sua
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interpretagdo sobre um conjunto de criticas de filmes nacionais
escritas pelo professor nos anos de 1957 a 1959. O cuidadoso cotejo
dos textos do mestre paulista realga o contraste entre sua avaliagdo
critica do cinema que antecedeu a explosdo criativa do inicio
dos anos 1960, ¢ a de dois outros criticos de referéncia na época,
Almeida Salles e Alex Viany, divididos por suas avaliagdes opostas
dos cineastas emergentes em fins dos anos 1950, Valter Hugo Khoury
e Nelson Pereira dos Santos. Ao realgar o mote da expectativa de
um cinema melhor presente nos textos de Paulo Emilio, o autor
faz surgir um critico que ndo se deixa seduzir facilmente, mas que
tampouco abre mio do cinema nacional. Seus textos “a espera”
sugerem postura critica produtiva, de cultivo de cinema potente e
sensivel as especificidades da vida local, projeto desejado e possivel.

“Com alguma imaginagdo e alguns recursos, era bom ser jovem
no Brasil de Juscelino e Jodo Goulart” afirma Paulo Emilio Salles
Gomes no prefdcio ao primeiro livro de Jean Claude Bernardet Brasil
em tempo de cinema, citado no artigo de La Jousselandiere. O critico
sénior saida assim a opgdo do mais jovem que adotara o Brasil em
época de “otimismo” jd ultrapassado no momento de redagio do texto
e publicacdo do livro. A passagem nos devolve a0 momento atual,

que ameaca encerrar um outro periodo de otimismo.

A longevidade de uma publicagdo académica na drea de
humanidades ¢é notdvel. Como se sabe, a Significagdo iniciou
suas atividades em 1974, sob a égide do Prof. Eduardo Pefiucla,
como publicacdo voltada a abordagens de “problemas semiéticos”.
Em 2007 a revista amplia o escopo de abordagens para incorporar
aproximacdes no ambito da histéria e de estudos pés-estruturalistas,

e explicita seu escopo de atuacdo como o da cultura audiovisual.

Em comemoragdo a longevidade da revista, pretendemos
dedicar o niimero 50 a um dossié que problematize as possiveis
contribui¢des das publicacdes académicas para uma drea do
conhecimento que é recente na vida universitdria, ¢ estratégica

no mundo contempordneo (Ver Chamada de Artigos aqui.)

A partir do volume 50, de acordo com as convencdes da
publicagdo continuada, teremos um volume anual, previsto para
conter o mesmo numero de laudas que os dois volumes atuais.
Deixaremos apenas de especificar o nimero da edigdo no interior
do mesmo volume. Em transi¢do, o atual volume 49, niimero 58§,
continuard a seralimentado até o final do ano com artigos atualmente

em fase de finalizacio editorial.
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LEssa apresentacdo se refere entdo aos artigos que estdo entrando no
ar nesse momento, ¢ serd atualizada na medida em que novos artigos
entrarem, até a composi¢do final do volume. A partir do préximo volume,
de niimero 50, inteiramente na nova dinimica, nos limitaremos a publicar
apresentagdes de dossiés. Esperamos agilizar o processo editorial, tornando
textos acessiveis na medida em que eles sdo finalizados, e contribuindo

assim para adensar os debates em curso na drea.
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Abstract: A remarkable stylistic element of 2001: A Space
Odyssey (1968) is the innovative use of classical music.
Borrowing Michel Chion’s concept of anempathetic music,
this study addresses two musical pieces — the Also sprach
Zarathustra tanfare and The Blue Danube waltz — that present
very specific narrative and formal functions, according
to Lacan’s concepts of the imaginary and the symbolic —
the gaze, the suture, the audience and the Kantian sublime.
We aim to address and develop Annette Michelson’s
formulation, in her seminal criticism that defines 2001 as
a film of cognitive restructuring and redefinition of cinema
“shape of content,” by the role of music.

Keywords: music; soundtrack; sublime; spectator;

psychoanalysis.

Resumo: Um elemento estilistico notdvel de 2001:
uma odisseia no espago (1968) é o uso inovador
da musica cldssica. A partir do conceito de muisica
anempdtica de Michel Chion, postulamos que duas obras
musicais, a fanfarra Also sprach Zarathustra e a valsa do
Daniibio Azul, possuem fungdes formais e narrativas
bastante especificas, a serem analisadas aqui em termos dos
conceitos de Lacan do imagindrio e o simbdlico, o olhar,
a sutura e o sublime kantiano. Nosso objetivo é abordar e
desenvolver a formulac¢io de Annette Michelson de que
2001 é um filme de reestruturagdo cognitiva e redefini¢do da
“forma do contetido” do cinema através do papel da musica.
Palavras-chave: musica; trilha sonora; sublime;

espectador; psicandlise.
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Introduction

In a 1969 interview, Stanley Kubrick describes 2001: A Space Odyssey
as a “nonverbal experience” that avoids “intellectual verbalization and reaches
the viewer’s subconscious in a way that is essentially poetic and philosophic”
(KUBRICK, 2001, p. 8§9-90). For him, verbal language would allow the film to work
on a supposedly more immediate level, closer to music or painting: “movies present
the opportunity to convey complex concepts and abstractions without the traditional
reliance on words” (KUBRICK, 2001, p. 90). Kubrick’s intention seems to be an
expansion of the boundaries of what is commonly expressible within the limits of
mainstream cinema with less verbal elements, taking after Alfred Hitchcock’s dream
of “pure cinema,” especially in the use of music. In this regard, Kubrick’s project is
akin to what has been discussed recently in film studies as the confluence between
film theory and film philosophy, or, in Robert Pippin’s words, the idea that a film can
be “considered a form of philosophical reflection” (PIPPIN, 2020, p. 5). For Stephen
Mulhall, a film is not just an illustration of philosophical arguments, but they are,
in themselves, “reflecting on and evaluating such views and arguments [...] they are
philosophical exercises, philosophy in action” (MULHALL, 2001, p. 4).

Robert Kolker assesses 2001 as two films: one being “a technological
fantasy [...] a bombardment of visual stimuli that can accentuate a high or cause
one” and the other, “a speculative, detailed, spectacular, pessimistic inquiry
into the forms of the immediate future [...] an extension of Dr. Strangelove
[(Stanley Kubrick, 1964)]” (KOLKER, 2001, p. 131). What determines which one
of them one is watching? Curiously, for Kolker, the answer lies in the film’s format:
the first is the 70 mm original release and the second are all inferior forms, such
as 35 mm or home video. Despite Kolker’s medium determinism, he is right in
stating that the film’s forceful stimuli lead to a more passive stance on the part
of the spectator. Susan Sontag even used 2001 as an example of what she called
“fascist aesthetics,” that is, a film that openly shows a “preoccupation with situations
of control, submissive behavior, and extravagant effort,” glorification of surrender,
and “virile posing” (SONTAG, 1976, p. 40). For Kolker (2001, p. 143), Hollywood
cinema, since the 1970, has developed a certain style that induces passivity, often
dehumanizing or attempting to “reduce the audience to a function of the sound
and images confronting them,” something that is avoided by directors such as
Hitchcock or Kubrick, by giving “the audience means to step back and observe
what is being done to them and why” (KOLKER, 2001, p. 143). However, the way
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Kubrick does it in 2001 and what, despite the medium and conditions of viewing,
would make the spectator take a more active role is still unclear. According to
Kolker, the film’s open structure is what denies the spectator “a passive observation
in front of a predetermined set of meanings [...] asked instead to be engaged
with the forms and images, and the text as a whole, and from that engagement
work through a continual process of meaning, connotation, and suggestion”
(KOLKER, 2001, p. 129). However, one has to ask: how can the film allow and
suggest this intellectual space of interpretation? And what is the relation between
the subjection of the spectator and the “nonverbal experience” Kubrick mentioned?

A formal element that clearly stands out in a broader analysis of Kubrick’s
style is the use of classical music. Kubrick commissioned, but ultimately rejected,
a score by the Hollywood composer Alexander North, and from 2001 on, classical
music would be an integral part of his style in all but one of his films. Regarding
two particular pieces used in 2001 (Also sprach Zarathustra and The Blue Danube),

both are presented in a very striking manner, as Michel Chion explains:

[the music is placed] “outside,” [...] not mixing it closely in
with the dialogue and sound effects, but using it in broad,
autonomous swaths, often borrowed from pre-existing works,
songs or classical pieces. The film’s numerous silent scenes
also give Kubrick’s vision the same opacity, the same obtuse
and enigmatic presence, infinitely open to interpretation, as a
musical theme. (CHION, 2001, p. 90)

Kubrick will only use this kind of music over images without any kind of
dialogue or sound effects in 2001, an approach that grants music an autonomous
dimension of meaning. Our aim is to find the formal mechanisms that make 2001
a simultaneously arresting and hypnotic visual spectacle and an experience that builds
a space where a more active process of interpretation takes place. The autonomous
dimension of the music of the film suggests that the subject of 2001 is dislocated to
an “outside” position that involves the spectator, a dimension of activity located on
the body as a “carnal knowledge,” as Annette Michelson defines in her seminal essay
on the film. For Michelson, 2001 challenges its audience as its action generates
“a kind of cross-current of perception and cognitive restructuring, [and] visibly
reaches, as it were, for another arena, redefining the content of cinema, its “shape
of content” (MICHELSON, 2000, p. 204-205). Michelson’s text has long been
a milestone in 2001 criticism, and here we aim to explore, supported by Lacanian
film theory, this “other arena” that redefines cinema’s “shape of content,” which is

intimately connected with the use of those two musical pieces.
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The dawn of man

Roughly speaking, the two tracks, Also sprach Zarathustra and The Blue
Danube, are signifiers of the logic of desire and drive, respectively. They will always be
played entirely “outside” (using Chion’s concept), a stylistic decision which provides
not only a certain opacity, but a form of authority, a forcefulness that can “speak louder”
than any other sound or dialogue, effectively guiding the interpretation of images.

Also sprach Zarathustra, a piece by Richard Strauss, plays over the titles
and twice more throughout the film. The first time is during the early section
titlted The Dawn of Man, over a montage in which an ape discovers the use of
tools. Within the narrative, this sequence comes right after the first appearance of the
monolith, showing the effect the monolith has on the ape’s consciousness: playing
around with the carcass of a dead animal, he picks up a large bone and discovers that
it can be used as a weapon. Before the music starts, however, the monolith appears
for a few seconds along with the sun and the moon, the same frame that closed the
previous scene, a clear indication of the monolith’s influence. The ape then continues
to use the bone and destroys the carcass with increasing force and determination,
following the crescendo of the Strauss’ piece, which conveys the idea of a buildup
from single notes to a bombastic resolution at the end. This idea of using the bone
as a weapon is connected to the monolith, but Kubrick’s choices in this montage
are important. The audience never sees this ape’s point of view of the monolith,
for instance, which could imply his memory of the monolith in the previous scene.
The spectators do not see the monolith appearing to the apes, only a very particular
arrangement of the monolith with the sun and the moon, which implies an “outside”
intelligence or design. This image of the monolith is not associated with a particular
ape’s point of view, but a sort of absorbed internal idea of the monolith, which is
also paradoxically “outside”, with an external and disembodied aspect. The monolith
disappears after the sequence, which suggests that somehow it has been internalized
by the apes: it no longer exists as a physical object, but it remains, first as an internal
image and then sublimated in the music.

Curiously, Kubrick includes two insert shots of tapirs falling, as if to illustrate
the ape’s intention in using the weapon, but he does not show us the ape killing
a tapir — in fact, the audience does not even see the tapirs being hit by anything,
just their bodies falling to the ground. This further indicates the quality of a mental
image, one in which the subject (the ape) is absent, and so is the action (killing).

The image is that of an abstract result, the idea of killing an animal. Before the
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monolith, the apes have no conception of their place in the world: they only exist
and react. However, after this sequence, the apes begin to see themselves as agents on
the world and understand the dimension of causality, presented as the dimension of
violence. According to Chion (2001, p. 143), “in its unassimilable nature, indissoluble
in the forms that surround it, the monolith can very well be seen as a mathematical
symbol of relation unifying disparate objects of the world, and inviting us to consider
them from an abstract point of view”.

In consonance with Lacanian theory, this sequence is a version of the mirror
stage, in which individuals constitute themselves as whole and take control of their
body and space. The music works in the imaginary register, giving consistency to this
fantasy of wholeness and power. Also sprach Zarathustra also suggests the logic of
sublimation, in which “nothing” becomes “something,” or even “the Thing” when
informed by desire — as Lacan explains in Seminar XI — through anamorphosis,
a type of “looking awry” that causes one to see something in excess in an object.
This is the process of sublimation: an object being “elevated to the dignity of the
Thing” (LACAN, 1998, p. 112), and this looking awry is depicted on screen when the
ape starts looking at the bones on the ground differently after the monolith’s image
arises in his mental space. We may suppose then that the monolith was sublimated
and an object that was nothing more than a reject — the bone — becomes now the
Thing. The sequence that follows keeps this logic of sublimation and is probably one
of the best illustrations of this concept in cinema: the ape throws the bone up in the
air and, as it falls, the film cuts to what seems to be a satellite in space, millions of
years later. In one movement, a bone — a useless thing from the dirt — is picked up
from the ground and elevated to the heavens and moved forward in time.

Chion observes that the bone is still up in the air, so to speak, when another
metonymic image of it soon appears: a pen, another human tool, floating in the
zero gravity of a spacecraft. The first human figures appear as a flight attendant and
a sleeping man, who puts the pen back in the man’s pocket. “The shot transition,”
according to Chion (2001, p. 119), “has thus led from an object that falls to an object
that does not fall [...]. The victory over gravity, shown in this way, produces the
giddiness that characterizes the experience of the human who stands for the first
time and walks”. The transition to this weightless environment shows the difference
between two qualities, “things seen and things felt, between situations visually observed
and those sensed haptically, between a narrative emblem and a radically formal
embodiment of, spatial logic” (MICHELSON, 2001, p. 206). This moment redirects

and shifts our coordinates: “We snap to attention, in a new, immediate sense of our
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earth-bound state, in repossession of those coordinates, only to be suspended, again,
toward other occasions and forms of recognition” (MICHELSON, 2001, p. 207).
Kubrick’s 2001 instigates an awareness of human corporeality and its position
in space in many of its sequences. Both Chion and Michelson, in their analyses,
suggest homologies with infancy and the process of learning to walk, and they indeed
identify a sense of wonder, of discovering new movements, in this initial space
sequence, which is performed entirely for the spectator.

This whole space sequence is followed by Johann Strauss’ The Blue Danube
waltz, which is — again — placed “outside” and without any kind of dialogue or sound
mixed with. It works as an astonishing contrast between the futuristic images and
an evocation of the past, expressing both elegance and mastery. On the outside,
spaceships are revolving in time with the music, evoking the same kind of effortless
movement of dancers in a ballroom waltz. David Tygel (2017) convincingly suggests
that, because of its ternary form, the waltz can be considered “weightless” and
a stimulus for circular movement, emphasizing Kubrick’s originality in selecting
this musical cue. Inside, we see the efficiency of technicians and their instruments
making sure everything is in perfect working order. At the same time, this silent image
creates a certain discomfort, a sense of emptiness and luxurious coldness, a sense of

something ironically missing.

The gaze and the cut

Chion’s primary example of anempathetic music — or “music whose ostensible
indifference to the situation on screen, implacably continuing no matter what,
creates an expressive contrast” (CHION, 2001, p. 94) — is The Blue Danube waltz.
In my use of the term, anempathetic music indicates the presence of the Lacanian
gaze. All the enjoyment involved in the movement of machines docking and
coupling, is that of an unseen Other, a sinister presence who enjoys, implacably,
the music. One of the examples Slavoj Zizek uses to discuss the Lacanian gaze is
the panoramic wide shot of the town during one of the attacks in Alfred Hitchcock’s
The Birds (Hitchcock, 1963): a point of view initially neutral is soon subjectivized
by the entrance of the birds. Thus, the gaze inscribes the subject in the picture:
“the camera’s elevated eye ceases to be that of a neutral, objective onlooker gazing
down upon a panoramic landscape and suddenly becomes the subjective and
threatening gaze of the birds as they zero in on their prey” (ZIZEK, 1992, p. 97).
This example can be misleading because one might imagine the Lacanian gaze as

coinciding with the birds’ gaze, but, as Joan Copjec reminds us, “the gaze is not clear
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or penetrating, not filled with knowledge or recognition; it is clouded over and turned
back on itself, absorbed in its own enjoyment” (COPJEC, 1994, p. 36). In other
words, the Lacanian gaze is not threatening, but actually closer to the sequences in
2001, in which the gaze is closed in itself, self-satisfied, and smug.

Everything functions so flawlessly in these sequences, almost as an
advertisement for space travel in the 21st century, selling the idea of mastery via
technology, a fantasy partially sutured by the use of “anempathetic music.” If most
film music works on the imaginary register, suturing or giving consistency to the
images on screen and the subjectivity of the characters, the Blue Danube can be
considered as having yet another quality, belonging to the symbolic, as this piece is
not attached to any specific subjectivity — it is the machinery itself.

Thus, the function of The Blue Danube here is to appease, to pacify, and to
cover a traumatic cut, that ellipsis which omits millions of years of human history
and leads the spectator quite traumatically to the future, as by magic. The jarring
aspect of a cut has been naturalized in cinematographic language precisely to make it
invisible and soften its force. In 2001, Kubrick “strips the cut naked: the cut becomes
a device of commutation,” (CHION, 2001, p. 81) a pun on the French word for
a light switch — commutateur — to evoke this quality of something appearing out of
nothing. “Film editing,” Chion writes, “can be seen not only as a way of constructing
or stitching together, but also as a series of commutations that make a visual state
disappear instantaneously [...] to replace it with another that means the complete
erasure of the first” (CHION, 2001, p. 112). Thus, the future appears “commuted,”
with no memory of the past, by omitting any traces of culture or history. Apart from
some brand names (such as Pan Am and Howard Johnson’s), nothing would connect
their culture to ours. In this cut, all human history and culture are deemed expendable
and put aside, except for the achievements of science and technology that have led
to space travel.

In this section, this cut also appears metaphorically as a schism between the
scenes, with a more playful aspect (i.e., those with The Blue Danube and Floyd’s call
to his daughter), and the more plot-driven ones, involving the American cover-up of
the discovery of the monolith on the moon. For spectators in 1968, to watch Floyd
deflect enquiries of Russian colleagues would have evoked Cold War tensions. Today,
one might think about a certain fundamental impasse in the noncommunication of
these dialogue scenes, replete with repetitive, empty, and banal dialogue. Even when
the astronauts are discussing, even if obliquely, the possibility of extraterrestrial

intelligence, their concerns are very far from metaphysics If anything remains from
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the sequence with the apes in a manifest way, it is how the mastery of an environment
has not rid humans of anxiety or fundamentally changed their organization into tribes
competing for advantages.

With the cut, the dimension of violence is sublimated into a social
organization that privileges a form of communication that barely conceals suppressed
animosities. In the reality of 2001, nobody does any thinking because their machines
do it for them - in fact, amusingly, the only “thinking” anyone seems to do in
these sequences is when Floyd is reading the instructions for the zero-gravity toilet.
Therefore, every frame of 2001 is virtually filled with screens presenting acronyms,
formulas, numbers, and diagrams. It is not the case that anyone ever looks at them,
but this meaningless data offers a sort of reassurance that the universe is measurable
by scientific instruments. This is the same logic that underlies the banality of the
dialogue: the limit of what humans know and can know is already in plain sight.
Also, this fact elucidates why culture in this world only appears in the form of inflight
entertainment playing in the background — and, of course, music. Everything that is
not related to an explicit rationality and a totalizing homogeneity has been omitted
from this future. Considering this, it is not surprising that The Blue Danube waltz is
the musical piece that characterizes these sequences, as it comes to signify a certain
repetitiousness and mindlessness, which is the logic of the drive.

Thereafter, we are introduced to the supercomputer HAL 9000,
who personifies the notion of closed circuit of drive that the waltz had signified
before. Visually, HAL is represented by his camera-eye, but his disembodied voice
retains that same “outside” feature as the waltz. Chion (2001, p. 101) defines it as
acousmétre: a character that “exists as an acoustic or invisible voice, with no place
and supposedly able to see all, know all, and do all”. Before, we have associated the
spaceships and their screens with the soothing rhythm of the waltz, now we associate
them with HAL’s voice and its ubiquitous presence. In a sense, the self-satisfaction
and mindless repetition of the two spaceflights with The Blue Danube will be present

in — transmuted into — HAL’s voice.

Music and the empty signifier

Also sprach Zarathustra and The Blue Danube will only play again in
the closing moments of the film, so we must properly address the context in which they
appear. So far, the two appearances of the monolith have been followed by a Gysrgy
Ligeti’s Requiem movement: the Kyrie, a polyphonic choral in which voices gradually

grow shriller and louder, reaching a climax with a shot of the orbital conjunction of the
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sun and the moon, from which Kubrick abruptly cuts to silence both times. In sharp
contrast, the last appearance of the monolith at the very end does not cause anxiety but
it is a welcome, ordering, presence: it is in fact a resolution to the discontinuity of the
Stargate sequence. Strauss music takes us back to the triumphant moment of the ape
discovering the tool, or the birth of the human spirit. For Susan White, the Louis XVI
décor represents for Kubrick “the ability of culture to cover the shadow of its own
brutality with a layer of reason and decoration” (WHITE, 2006, p. 141), a shadow that
rises again in the 20th century. White questions Kubrick’s use of Strauss” Also sprach

Zarathustra considering its associations with German fascism:

Is his use of Strauss’s music a reappropriation, or is the sense
of majesty imparted by the piece finally just ironic? In any
event, one cannot witness the “magical” birth of the star child,
to the strains of Zarathustra’s eerily beautiful fanfare, without
some trepidation and, indeed, a questioning of Kubrick’s own
reading of his work. (WHITE, 2006, p. 141)

Kubrick was so certainly aware of the power and implications of setting
images to music in order to cause an effect that this motif became part of the text
of his next film. In A Clockwork Orange (1971), the protagonist Alex undergoes an
experimental treatment that consists in showing violent films to a subject and making
them feel physically ill so that, by association, their willingness to commit crimes
would be suppressed. What the experimenters ignore is that the incidental music they
use to accompany the film of a Nazi rally is Beethoven’s Ninth Symphony, and then,
by Pavlovian association, this piece itself makes Alex violently ill. In an early sequence,
after a night of senseless violence and rape, Alex returns home and only truly enjoys
himself when listening to Beethoven in his stereo, and the music here is mixed much
like in 2001, completely “outside.” When we understand that all the previous music
in this film works in the imaginary register, that is, provides consistency to the subject’s
fantasy, this is the moment when music also starts to work within the symbolic.

In Clockwork Orange, Kubrick seems to critique the idea that classical music —
and, consequently, high culture — can be a positive value, since both Alex (representing
deviancy) and Fred, the government official (representing social institutions), seem
to appreciate it. The music in Clockwork Orange is notoriously and even tastelessly
appropriated, as it is the case of the song Singin’ in the Rain, sung by Alex while raping
a character. Kubrick seems to espouse the view that music (not just Beethoven or
Ode to Joy) is an “empty signifier” that can empower whatever political message one

desires. Throughout the film, the version of the fourth movement of Beethoven’s Ninth
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Symphony played is a distorted or vulgarized rendition with synthesizers by Wendy
Carlos, with the famous “Turkish march” section that prominently contrasts with the
beatific Ode to Joy. At the very end of the film, however, this rendition gives way to a full
orchestrated choral version of the final bars of the symphony. It perfectly parallels Alex’s
redemption and his apparent acceptance in society while privately he still fantasizes
his deviant dreams. The subject’s relation to music is much more direct in Clockwork
Orange because of the spectator’s identification with the character of Alex, but there are

significant correspondences with the music in 2001.

Beyond the infinite: the sublime

Throughout 2001, Kubrick avoided audience identification with any of
the characters, deliberately not developing their personalities and blurring distinctions
between the astronauts Dave and Frank. While Part 2 follows the bureaucrat Floyd,
his character does not even get a close-up, and soon disappears. The only close-ups
in the movie, in fact, are of Dave and HAL, and, significantly, all point-of-view
shots are HAL's. If Part 3 presents a subject, it is none other than HAL itself, for it
is the only character that shows any desire. Kubrick often locates abuse of power
and violence not with the failure of an individual to fit in, but in the opposite,
in fanaticism. HAL's revolt, like Private Pyle’s in Full Metal Jacket (1987), is a result of
an overidentification with the superegoic ideological machine. The pivotal moment
that turns him from an infallible supercomputer to a desiring subject occurs when,
during a conversation with Dave, HAL expresses certain mistrust and suspicions about
the mission. During this dialogue, he mistakenly detects an error that will cause his
deactivation, showing that he has become a figure of excessive desire and not mindless
as everyone else. The sense that HAL seems more human than the human characters
is distinct because we can see desire in him — and, in turn, such desire creates a
monstrous and contradictory figure that must be eliminated. HAL’s slow death at the
hands of Dave, who gradually disables his higher brain functions, is long and painful:
he is a being pleading for his life. While the audience might feel triumphant at the
beginning of the sequence, when Dave finally gets back on board and confronts
HAL, this feeling soon shifts to pathos as the computer pleads for his life. In his
dying moments, HAL'’s speech reverts to a pre-recorded message that only makes him
sound more human, a demented brain regressing to infancy. The audience never
gets anything quite so personal from any of the human characters. His pathetic song,
Daisy Bell (Bicycle Built for Two), the only piece of diegetic music in the film, finally

encapsulates HAL's humanity, as it were.
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Thus, when the film follows Dave, the only surviving member of Discovery,
in Part 4, he is nothing more than an audience surrogate, and 2001 shifts from
a representational to a presentational mode. If the music before worked on the
imaginary and symbolic registers, the music of the Stargate sequence — Ligeti’s atonal
Atmospheres, a part of which was used in the film’s overture — alludes to Lacan’s
third register, the real. As Dave travels through the Stargate, he becomes the point
of perspective, taking in all the psychedelic lights, shapes, and solarized vistas. Scott

Bukatman addresses the Stargate sequence considering this identification:

Through the prevalence of such temporally distended special
effects sequences, science fiction clearly participates in the
presentational mode of cinematic discourse. Audiences may
use a diegetic human figure as a provisional guide through the
immensities of alien space, but this character does not serve
to defuse or anchor the spectator’s own phenomenological
experience. [...] [The Stargate] is explicitly directed right at the
viewer |[...]. Close-ups of [...] the astronaut, do not reintegrate
us into fictional (representational) space; and neither do
they situate Dave as a psychologized subject meant to focus
audience identification. (BUKATMAN, 1999, p. 260-261)

The Stargate sequence ends with Dave’s eye, firstly with strange colors and
then normal ones, as if he had been disembodied and then reconstituted again as an
eye, in a Louis XVl-style room at the end of the universe, at the end of time. For both
Bukatman and Michelson, the purpose of this journey is assuming the position of

phenomenological knowledge:

Experience as Vision ends in the exploration of seeing.
The film’s reflexive strategy assumes the eye as ultimate agent
of consciousness, reminding us, as every phenomenological
esthetic, [...] that art develops from the concern with “things
seen to that of seeing itself”. (MICHELSON, 2000, p. 210)

The second half of the sequence marks a transition from the experience
of seeing to the experience of being seen. Dave might have constituted himself as
an eye, but his vision is discontinuous to the traditional shot reverse shot technique.
In each successive shot, the astronaut occupies the space that was previously in his
field of vision until he is able to move about the room. He is aware of the presence of
another, but his gaze cannot meet this other presence, as the presence is himself in

another point in time. Moreover, the distorted and muffled voices? on the soundtrack

? Actually, Ligeti’s musical piece Aventures with an altered pitch.
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and the unsettling lighting in the room suggest an observation cage. The audience
does not know whether he is being observed by an actual other — the extraterrestrial
intelligence behind the monolith — or himself in another point in time, but the
fact is that he moved from seeing to being seen. In a traditional shot reverse shot,
stability is required. In the reverse shot, Dave would appear as if in a mirror and that
would unify the field and establish his subjectivity, however, it is not what happens
here., For the reverse shot, Dave is seen from the back in the empty space he had
occupied in the previous shot. In a sense, this is the same operation seen in the shot
from The Birds mentioned by Zizek. Where we expect the field to be unified and
stable, here another presence appears in the picture and disrupts the formation of a
stable subject to be formed.

In this sequence, the character of Dave is not dissolved, as he was never fully
subjectivized, but the very notion of audience identification with a character collapses.
The scene interrupts the suture and creates a loop that will only close in the final shot
when the Starchild meets the audience’s gaze. Michelson (2000, p. 210) describes
the room as the “Man’s last Motel stop on the journey towards disembodiment and
renascence”, and it is a kind of womb, waiting for Dave’s body to wither and die,
before the monolith appears and the Starchild is born in the final act of childbirth.
Dave is reborn to the sound of Also sprach Zarathustra and, as the film fades to black,
the Starchild hovers next to Earth, looking directly at us. Regarding the passage from

desire to drive, Zizek states:

Scopic drive always designates such a closing of the loop
whereby I get caught in the picture I'm looking at, lose distance
toward it; as such, it is never a simple reversal of desire to see
into a passive mode. “Making oneself seen” is inherent to the
very act of seeing: drive is the loop which connects them.
The ultimate exemplifications of drive are therefore the visual
and temporal paradoxes which materialize the nonsensical,
“impossible” vicious circle: Escher’s two hands drawing each
other or the waterfall which runs in a closed perpetuum-
mobile; the time-travel loop whereby I visit the past in order
to create myself (to organize the coupling of my parents).

(ZIZEK, 1993, p. 198)

In 2001, the spectator completes the loop. In our view, 2001 is not so much
the story of an astronaut that goes to the end of the universe and returns to Farth as
a super-being, as it is in Clarke’s novel. Rather, it is the story of how the spectator
becomes that next being. We can see ourselves “inside” the picture because we

also belong to it. Comparing the monolith to a blank movie screen has become
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a commonplace and, indeed, in the final moments of 2001, that object seems to lose
its previous hardness and opacity, as the camera approaches the monolith, moving to
the “inside” of it before cutting to the orbit of the Earth and the Starchild, suggesting
the crossing of a barrier.

To make this idea clearer, this scene can be compared to the pivotal scene at
the end of Alfred Hitchcock’s Rear Window (1954), in which Thorwald, the murderer
whom the protagonist Jeff Jefferies had been observing throughout the film, turns his
gaze back at him. A commonly held view is that the film screen, while making the
world visible to us, makes us, spectators, invisible. For Pippin, Rear Window criticizes
this idea, as there is “something insufficient, deformed, about the way Jeff ‘watches’
his little films” (PIPPIN, 2020, p. 24), which is emblematic regarding his distance
and resistance in his relationships, especially with his fiancée. The moment Thorwald
looks across the courtyard, through his window, and meets Jeff’s gaze, who has been
watching as if he were invisible, provides an ethical understanding on watching films
related to crossing the barrier of the screen. For Pippin, Thorwald’s gaze and his
subsequent question — “What do you want from me?” — represent Hitchcock’s need
for “a kind of cinematic involvement, an interpretive one” (PIPPIN, 2020, p. 44).
Similarly to Jeff, the audience feels seen and involved in the dimension of our passive
watching. For Michelson, in 2001, we find a similar relocation of the “terrain upon

which things happen” in respect to spectatorship:

They happen, ultimately, not only on the screen but
somewhere between screen and spectator. It is the area
defined and constantly traversed by our active restructuring
and reconstitution, through an experience of “outer” space,
of the “inner” space of the body. Kubrick’s film, its action
generating a kind of cross-current of perception and cognitive
restructuring, visibly reaches, as it were, for another arena,
redefining the content of cinema, its “shape of content”.

(MICHELSON, 2000, p. 204-205)

The Starchild’s final gaze drives home this concept of a relocation and
reconstitution of the very field of spectatorship, in which spectator and screen are
not separate, and goes further than Hitchcock because we do not see ourselves in
the character, but, as Michelson suggests, we are aware of our own selves watching.

This moment of seeing ourselves watching is analogous to Kant’s description
of the sublime. For Kant (2009), the sublime involves two moments: displeasure
followed by pleasure. The mind is first confronted with the boundlessness of nature,
some “chaos” that is “violent to our imagination” (KANT, 2009, p. 521), and then
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pleasure emerges as the mind is able to elevate itself and see this boundlessness
from above. The pleasure is a form of self-satisfaction, as the mind feels displeasure
in chaos but pleasure as it is able to comprehend it. Kant (2009, p, 522) states that
“our imagination strives to progress towards infinity, while our reason demands
absolute totality as a real idea, and so [the imagination,]| our power of estimating the
magnitude of things in the world of sense, is inadequate to that idea”. This distance
— or scalar adjustment — is consequential: our intellect cannot understand the
infinite, only the concept of infinity. Because of this distance, we are able to
see 2001 as sublime in the Kantian sense, as that subjective experience not only
pointing outward from our senses and experience, but inward, revealing the own
transcendence of the mind. For Kant, this is a movement of elevation, a movement
that is ultimately self-regarded, as the mind can establish its superiority over the
boundlessness and infinity of nature.

In fact, we might consider the whole Stargate sequence as an illustration of
the experience of the Kantian sublime, in clear contrast to the Kantian beauty in the
early sequences accompanied by The Blue Danube, in which human creations are
in harmony with nature. The Stargate sequence has two distinct moments: first there
is the panoply of lights and shapes and colors at the beginning, which throw the
mind in disarray, cause displeasure or anxiety; then a second, much slower moment
in which we start recognizing landscapes, or elements of landscapes, such an ocean
or a mountain. It progressively becomes more manageable and understandable.
This is similar to Kant’s description of the sublime: the judgment of the sublime
“is to be found in a formless object insofar as limitlessness is represented in it, or at
least at its instance, and yet it is also thought as a totality” (KAN'T, 2009, p. 244).
That is why, for Kant, an ocean or a large river evokes sublimity: because of
its magnitude, as it dwarfs the intellect. In 2001, these are the “least” estranging
images, and thus we are led to think that the other (the geometrical shapes of the
beginning) are the truly “chaotic”, the ones of displeasure. And as we move to the
more recognizable images, that is analogous to the mind reaching some sort of
understanding, some recognition of what it is seeing. For Kant, the boundlessness
of nature dwarfs the subject and causes displeasure, and only in a second moment
the mind is able to perceive and hold this boundlessness as the idea of infinity, in an
elevation of the mind. Dave’s journey ends in the hotel room — in the eye that has
seen too much — and, as we undergo this final cognitive restructuring, the feeling of
suspension of the rest of the scene is due to a deferment of pleasure (the final stage

of the sublime described by Kant). This sense of disarray is clearly represented in the
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music by Ligeti’s Atmospheres: a displeasure only to be lifted in a subsequent stage,
with the pleasure of the repetition of the familiar fanfare and waltz at the very end.
Regarding an early moment of the film, for Michelson, the spectator
considers himself the subject of 2001, the “meeting place of a multiplicity of spaces,
depths and scales, his eye their agent of reconciliation, his body the focal point of a
multi-dimensional, poly-spatial Cosmos” (MICHELSON, 2000, p. 210). By the end of
the film, the spectator is elevated by Strauss’ fanfare and the Starchild’s returning gaze
makes him see himself as a sublime object. This focal shift is the passage from desire
to drive and the introduction of the realm of ethics. As in Hitchcock’s example above,
when Jeff is thrown out from his own window — and becomes, so to speak, a stain in
his own picture, part of his own observed film screen — man’s journey through space in
2001 — the desire for a mysterious Thing — loops back, returns to Earth, and returns to
the spectator. This dimension of closing a loop was not lost on Kubrick, as it is explicit
both in the film’s title (Odyssey) and the name of the character (Bowman). The realm
of ethics, thus, is in the realization of being seen within a larger picture of the cosmos;
that is, outer space is not the field of desire, a place for humanity to conquer, but a
place where humanity already is, in which we exist, or — more precisely — in which
we can see ourselves in. Therefore, Kubrick achieves his goal of creating a “nonverbal

experience,” a process that, for Michelson, is maieutic:

The intensified and progressively intimate consciousness of

one’s physicality provides the intimation of that physicality as

the ground of consciousness. The film’s “action” is felt, and we
“ C e« Ca » :

are “where the action is”. Its “meaning” or “sense” is sensed,

and its content is the body’s perceptive awaking to itself”.

(MICHELSON, 2000, p. 209)

In Kolker’s ideal screening of 2001, as the final notes of Also sprach
Zarathustra play and the Starchild fades to black, we have but a few seconds of silence
and darkness before the house lights turn on and we get up from our chairs. The Blue
Danube starts again over the credits, very similar to the reprise of Singin’ in the Rain
at the end of A Clockwork Orange. As we start to get up from our seats, we feel again
the limits and weight of our bodies, but a reminder of the effect of weightlessness
and suspension of 2001 remains connected to Strauss’ waltz, and for a moment,
almost interactively, we are like that flight attendant in zero gravity, taking her first
steps. The “body’s perceptive awakening to itself” suggested by Michelson takes place
in our perception of our own bodies — a body changed and charged with jouissance.

In a sense, when critics talk about how hard it is, after Kubrick, to hear Strauss’ waltz
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and not think of spaceships, this is what they mean, for it is one of the ways 2001
remains with the spectator within the dimension of drive. In these moments after
the end of the film but before the spectator leaves the theater, Michelson’s “carnal
knowledge” truly emerges, representing the end of the spectators” odyssey and their

return to the world outside the film.
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A transformacdo da percepcéo e o efeito de “choque” nos filmes da Visual Music | Rebeca T. Martins Hippertt

Resumo: Este artigo tem como objetivo apresentar
relagdes, distanciamentos e aproximagdes entre conceitos
trabalhados no ensaio “Sobre alguns temas em Baudelaire”,
de Walter Benjamin, e a produgdo filmica da Visual
Music. Busca-se, pois, deste cotejo, destrinchar o tema da
transformacdo da percep¢do na modernidade, bem como
do efeito de choque, a luz do cinema da Visual Music,
com destaque especialmente a produgio artistica de Oskar
Fischinger e John Whitney. Tais expressdes filmicas serdo
usadas aqui como lentes, mediante as quais é possivel ver
e analisar, a partir de um didlogo com Benjamin — entre o
que se ilumina e se obscurece — aspectos da experiéncia
na modernidade e seus impactos na contemporaneidade.

Palavras-chave: visual music; percepgao; multiestimulo.

Abstract: This article aims to present relations, distances,
and approximations between some concepts worked
on the essay entitled “On Some Motifs in Baudelaire”
by Walter Benjamin (1989), and the film production of
Visual Music. Thus, we seek to debate the theme regarding
the of perception transformation in modernity and the
shock effect, in the light of the Visual Music cinema,
with special emphasis on the artistic production of Oskar
Fischinger and John Whitney. Such film expressions will be
used here as lenses, through which it is possible to see and
analyze, from a dialogue with Benjamin — between what is
the illuminated and obscured -, aspects of experience in
modernity and their results in contemporary times.

Keywords: visual music; perception; multi-stimulus.
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A dimensio tatil, visual e auditiva: efeito de choque

Em sua andlise critica, Benjamin (1989) privilegia o cinema e a poesia de
Baudelaire, lentes pelas quais é possivel vislumbrar alguns aspectos que constituem a
experiéncia na modernidade. A mudanca da percepgio e a presenca do “choque” se
apresentam como alguns desses aspectos. A nova conjuntura da grande metrépole,
onde imperam fungdes como a atencdo, a agilidade, o automatismo e o reflexo
condicionado, provoca transformagdes no aparelho sensitivo do individuo, de modo
que um novo tipo de percepgio padroniza a forma de sua relagdo com o mundo
(TRAVASSOS, 2009). Ao caminhar por entre a multiddo e ao mesmo tempo
integrd-la, o ser humano moderno recebe e devolve choques (BENJAMIN, 1989).

E certo que existem muitas ideias sobrepostas no que diz respeito ao conceito
de Modernidade. Para os fins desta discussdo, assume-se, a partir de Benjamin,
uma concep¢ido neuroldgica da modernidade, entendida como um registro da
experiéncia subjetiva, caracterizado pelos choques fisicos e perceptivos do ambiente.
A modernidade pode ser concebida como um bombardeio de estimulos que transformou
os fundamentos fisiol6gicos e psicoldgicos da experiéncia subjetiva (SINGER, 2004).

Benjamin (1989) argumenta que a modernidade causou um aumento radical
na estimulacdo nervosa e no risco corporal sobretudo no fim do século XIX, quando as
sobrecargas sensoriais comegavam a fazer parte do cotidiano da cidade. O individuo
estd diariamente exposto aos choques da multiddo, uma vez que nela tem de abrir
seu caminho com gestos convulsivos, a semelhanca de um esgrimista, distribuindo
estocadas, como choques, sem o que a cidade nio seria transitdvel. A sobrevivéncia,
na cidade, exige uma atengdo superagucada, a fim de afastar as ameagas multiplas a
que estd sujeito o passante. A experiéncia do choque acaba produzindo um novo tipo
de percepgio, uma nova sensibilidade, um novo aparelho sensorial, por assim dizer
(ROUANET, 1981). Desse modo, por meio do contato com a multiddo, automéveis,
ruidos e perigos urbanos, multiplicam-se e intensificam-se os estimulos sensoriais de

ordem tétil e auditiva, construindo uma nova experiéncia do individuo com a cidade.

Entre os indmeros gestos de comutar, inserir, acionar etc.,
especialmente o “click” do fotégrafo trouxe consigo muitas
consequéncias. Uma pressdo do dedo bastava para fixar um
acontecimento por tempo ilimitado. O aparelho como que
aplicava ao instante um choque péstumo. Paralelamente
as experiéncias opticas desta espécie, surgiam outras tdteis,
como as ocasionadas pela folha de anincio dos jornais,
e mesmo pela circulagdo na cidade grande. O mover-se através
do tréfego implicava uma série de choques e colisdes para cada
individuo. (BENJAMIN, 1989, p. 124)
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A preocupagio com o aumento da estimulagio nervosa e do risco corporal e
mental a que o homem modermno estava sujeito fazia-se presente em diversos géneros
de expressio, de ensaios em revistas académicas a manifestos estéticos. Cartunistas,
na imprensa, também ilustravam tal preocupagio (TRAVASSOS, 2009). Nesse contexto,
Benjamin voltava sua atengfo para as manifesta¢des postas em evidéncia pela arte e
pela literatura, tendo em vista sua aptiddo para expressar, em seu préprio campo —
o estético —, a impregnacdo da experiéncia do choque e da qualidade tétil da vivéncia,
sentida tanto na economia como na politica e na vida didria (TRAVASSOS, 2009).

Nesse sentido, Benjamin (1989) refere-se ao filme como a maior expressio
da experiéncia do choque na modernidade, discorrendo sobre sua capacidade de

alterar o dominio perceptivo.

A técnica submeteu, assim, o sistema sensorial a um
treinamento de natureza complexa. Chegou o dia em que
o filme correspondeu a uma nova e urgente necessidade de
estimulos. No filme, a percepcdo sob a forma de choque se
impde como principio formal. (BENJAMIN, 1989, p. 125)

A recepgdo cinematografica é, entdo, caracterizada como sendo de
ordem tdtil, isto é, baseia-se na mudanga de lugares e angulos, que golpeiam
intermitentemente o espectador. As tensdes, portanto, que marcavam o inicio do
século XX eram postas em cena por meio do estimulo tétil, o qual passou a fazer parte
até mesmo do ato de olhar (TRAVASSOS, 2009). Tem-se, assim, uma nova forma de
consumo das imagens, uma recepgdo rapida em que as imagens visuais e auditivas
surgem ¢ desaparecem ao menor gesto. E dizer, o corpo, como um todo, e o olho,
tornam-se receptdculos dos choques estéticos, o que é bem demonstrado pelo cinema.
Ele oferece a nova sensibilidade, saturada da experiéncia do choque, uma nova forma
de arte, cuja esséncia é a sucessdo brusca e rapida de imagens, infligidas ao espectador
como uma sequéncia de choques (ROUANET, 1981).

Benjamin (1987), em seu ensaio “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, argumentava que a dinimica e o movimento,
introduzidos pela montagem cinematogréfica, assim como as novas possibilidades de
manipulagio da imagem, produzem a passagem de uma visualidade apenas 6éptica
para uma hdptica, caracterizando uma nova relagdo corpo-imagem. A emergéncia de
uma percepgio titil das cépias determinou, assim, para Benjamin, uma mudanga nas
formas de percepcio, que se encontravam, em 1936, bem exemplificadas nos aspectos
formais do cinema; contudo, para o autor, havia ji se estendido a toda a arte. O tatil ¢,

pois, a envolvéncia total do receptor numa panéplia de sentidos (TRAVASSOS, 2009).
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A mudanga da percepgio pela “lente” da Visual Music

E possivel afirmar que tal dimensdo tatil, causada pelo efeito de choque
na modernidade, pode ser constatada em muito do que se produziu, ao longo do
século XX, na pintura, nas artes visuais e no cinema. O sentido da audi¢do também
¢ muito “evocado”, com o aumento da estimulag¢do nervosa causada pelos diversos
novos sons ¢ ruidos no cotidiano da metrépole. Referidos sentidos, assim, agregam
outra dimensdo a experiéncia visual.

O cinema permitiu, nesse sentido, a narragdo com sons ¢ imagens em
movimento, o que atribui novas velocidades ao olhar e ao ouvido. Ou seja, os olhos,
entdo acostumados com as imagens estdticas, comegaram a acompanhar a velocidade
das imagens no cinema ¢ a integrar, nessa dimensio 6ptica, o sentido da audigdo.
Essa caracteristica sensorial foi muito explorada nos filmes da Visual Music,
que pode ser considerada como um género do audiovisual. Consiste em filmes,
no mais das vezes abstratos, que abordam o didlogo entre som e imagem, associado a
busca de uma relagio entre visio e audi¢io, indo ao encontro das questdes especificas
da percepc¢io e de uma “nova” visualidade.

O cineasta alemdo Oskar Fischinger, por exemplo, considerado o precursor
da Visual Music na Europa, expressou, de certa forma, nos anos 1930, por meio
de seus filmes, essa mudanga da percepgdo apontada por Benjamin (1989).
Mesmo em se tratando de filmes abstratos, sem personagens e sem narrativa concreta,
o elemento “sensorial” se apresenta com mais for¢a. Ou seja, de alguma forma,
os filmes incorporam tal multissensorialidade emergida na modernidade.

As primeiras experimentagdes de animagdo, originadas nas décadas de 1920
e 1930, que buscavam sincronizar imagem e som com a utilizagdo da colagem,
interferéncia direta na pelicula e a técnica de animacio stop motion, foram resultados
das influéncias que movimentos artisticos como a arte abstrata, cubismo, dadafsmo
e surrealismo, em particular, exerciam sobre os primeiros animadores e cineastas da
época (VARGAS; SOUZA, 2011). Antes do cinema, os artistas dadafstas j4 combatiam
a percepgdo aurdtica, que tem sua expressio modelar na forma de contemplagio
estdtica de um quadro renascentista. Assim se apresentavam as obras dadaistas, situadas
a um passo do cinema, por nos atingirem em uma ordem tatil (TRAVASSOS, 2009).

Nesse sentido, utilizando os principios da colagem e da montagem,
caracteristicos do dadaismo, os filmes de Fischinger clamavam pela criacdo de um novo
cinema, uma “sinfonia multi-expressiva”, misturando pintura, desenho geométrico,

dinamismo pldstico e musica visual. Por meio de experimentagdes graficas e de efeitos
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na pelicula, Fischinger comegou a esbogar as primeiras caracteristicas do videoclipe,
como a percepgido, do publico, de ndo conseguir separar a musica da imagem
(SOUZA, 2012). Em An Optical Poem (Oscar Fischinger, 1938), por exemplo,
os elementos visuais se movimentam a partir do acompanhamento musical,
a Rapsédia Hiingara No. 2, de Franz Liszt. O curta foi produzido manualmente,
frame a frame, a partir de recortes de papel pintados.

I possivel observar que, no inicio do filme, alguns circulos coloridos
emergem no plano em concomitincia com a execugdo de algumas notas da mdsica.

Formam, assim, certa representacio visual das notas musicais (Figura 1).

Figura 1: Frames da representacdo visual das notas musicais

Fonte: An Optical Poem (Oskar Fischinger, 1938).

Alguns acordes (um conjunto harmonico de trés ou mais notas musicais que
se ouve simultaneamente) na musica também sio representados visualmente, por meio
de um conjunto de trés circulos sombreados (que também surgem simultaneamente),

o que pode ser conferido pela primeira vez aos 1min20s do filme (Figura 2).

Figura 2: Frame Circulos sombreados: representagdo visual do acorde

Fonte: An Optical Poem (Oskar Fischinger, 1938).

Cada imagem move-se com certa sincronia em relacdo ao arranjo musical,

demonstrando como o ritmo sonoro pode ser percebido por meio dos ritmos das
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imagens. Desse modo, o filme expressa como a musica pode ser percebida em termos
visuais, a0 mesmo tempo que as imagens podem ser também compreendidas em
termos musicais. Nessa travessia de sentidos, a dimensdo auditiva parece fazer parte
da 6ptica e vice-versa; e é nesta diregdo que é possivel também pensar a mudanga
no aparelho perceptivo, sinalizada por Benjamin (1989), em que se trafega de uma
dimensdo apenas optica para uma dimensao perceptiva Gptica-tatil-auditiva-corpérea.

Como afirma o autor:

[...] todos esses esforcos convergentes facultavam prever uma
situacdo assim caracterizada por Valéry: tal como a dgua, o gés
e a corrente elétrica vém de longe para as nossas casas, atender
as nossas necessidades por meio de um esfor¢o quase nulo,
assim seremos alimentados de imagens visuais e auditivas,
passiveis de surgir e desaparecer ao menor gesto, quase a um
sinal. (BENJAMIN, 1983, p. 6)

Dessa forma, An Optical Poem, como expressdo filmica, em seu préprio
campo, expressa, de algum modo, a estética do choque sensorial e da qualidade
tatil, visual e auditiva da vivéncia na modernidade, isto ¢, o “excesso” de estimulacio
sensorial. Apesar de os filmes da Visual Music irem ao sentido oposto do mainstream
cinematogréfico de sua época, e de ndo apresentarem narrativas “concretas” e
personagens, ndo deixam de carregar e de expressar as formas perceptivas da chamada
modernidade, bem como os novos caminhos da percepgio sensorial de uma época.

Pinturas e desenhos que, até entdo, eram estdticos, comegam a se movimentar;
a musica que era, entdo, apenas sonora, comeca a ser também visual, e os dois juntos
formam um grande movimento de choque sensorial. H4, assim, um hibrido entre as
artes da visdo e as artes do som, algo que se mostrou recorrente em movimentos artisticos
da modernidade na Furopa e que se deu possivelmente pelas novas formas sensoriais
entrecruzadas e maltiplas que comegavam a emergir nos centros urbanos, estimulando o
sisterna sensorial dos viventes. A arte, assim, expressa tal qualidade da experiéncia.

Inspirado nesse tipo de produ¢ido multissensorial de Fischinger, o artista
John Whitney, a partir dos anos 1950, na Califérnia, criou filmes em computador,
produzidos em parceria com programadores, explorando o entrecruzamento entre
som e imagem, visdo e audi¢do. Na busca de uma anulac¢do da cAmera, sem narrativa
e sem personagens, emergiam mudancas nas formas de percepgio.

A producido de Whitney carrega certas correspondéncias dessa percepgio
caracterfstica da modernidade, apresentada por Benjamin (1989). Desta feita, porém,
com a imagem processada em computador analégico e digital, agregaram-se mais

dimensdes a essa percep¢io jd transformada, caracterizando-se, assim, a relagdo do
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cinema com o computador ao nivel de: imersdo, cdlculo, e sem um ecra tradicional
do cinema. Whitney buscava, em muitos dos seus filmes, aludir ao sentido da
visdo em termos auditivos. Um exemplo disso é o seu filme abstrato Matrix 111
(John Whitney, 1971), o qual serd analisado a seguir.

Sob a trilha sonora do compositor Terry Riley, o filme tem inicio com a
exposi¢do, no centro tela, de um tridngulo que carrega, em seu interior, vdrias outras
formas triangulares, como que anunciando padrdes que seriam exibidos ao longo do
filme, acompanhada por uma sonoridade sutil e em volume baixo. A partir de 1min
¢ que se inicia a apresentagdo dos movimentos de alguns pontos e particulas de luz
sobre o plano preto, que se dilatam, formando hexdgonos, mesmo momento em que
a linha melédica do saxofone incorpora maior volume.

Aos 1min58s, o aspecto tridimensional dos hexdgonos, inicialmente
bidimensionais e pequenos (frame 1), comega a se desenvolver, atribuindo uma

nog¢io de volume e profundidade (frame 2) as novas formas (Figura 3).

Figura 3: Frames do aspecto bidimensional e tridimensional
Fonte: Matrix lII (John Whitney, 1971).

Logo em seguida, essa “tridimensionalidade” dos hexdgonos se desfaz, e as
vérias linhas que os constituem se soltam de suas formas, projetando-se para fora dos
contornos, espargindo-se ou se entrelacando, o que faz parecer os ecos de suas partes,

a semelhanga do que acontece sonoramente (Figura 4).
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Figura 4: Frames das linhas que se soltam e se ecoam visual e sonoramente
Fonte: Matrix III (John Whitney, 1971).

Importante salientar que, na trilha sonora de Terry Riley, hd uma oratéria
contrapontistica na composi¢do da mtsica, que se utiliza do saxofone soprano,
6rgio elétrico e acumulador time-lag, vale dizer, um gerador de ecos. F possivel dizer
que, assim como hd um entrelacamento de ecos do som, as imagens também ecoam
umas nas outras. Do mesmo modo como hd a sobreposi¢do de linhas melédicas
sonoras caracteristicas da musica, hd também a sobreposi¢do das linhas visuais que
formam as imagens. Isso pode ser conferido mais diretamente entre 2min46s e
3min31ls, bem como, adiante, entre 6min34s e 7min29s.

A medida que os varios hexdgonos se soltam um do outro, comeca a se
delinear, de 2Zmin9s a 3min30s, um padrdo de movimento e de entrelagamento dessas

formas, que aceleram e desaceleram, em loop, como pode ser visto na Figura 5.

Figura 5: Ressonancia das figuras
Fonte: Matrix III (John Whitney, 1971).

E possivel notar também que, mais adiante no filme, a partir de Smin13s até
7min53s, esse mesmo movimento de entrelagamento, ou ressonincia de uma imagem

em outra, se repete, utilizando-se, agora, de formas em tridngulos. E possivel argumentar,
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nesse sentido, a respeito de uma variagdo do mesmo movimento de ressonancia dos
hexdgonos, s6 que, desta feita, com tridngulos, também em loop. Todas as formas estdo

se movendo para dentro e para fora do “espaco tridimensional” (Figura 6).

Figura 6: Entrelagamento dos tridngulos
Fonte: Matrix III (John Whitney, 1971).

Musicalmente, tem-se a utilizagdo de ostinatos, ou seja, a repeticdo
constante de uma mesma frase sonora ao longo da pega, o que acontece, de alguma
forma, também visualmente. Tanto essa linha melédica sonora quanto a repeti¢do do
movimento das imagens podem ser vistos como pontos de fixa¢do apresentados ao
longo do filme, que se expressam ndo s6 visualmente, como também sonoramente.

Quanto 2 estrutura geral, é possivel afirmar que o filme é dividido em trés
grandes partes: os pontos que se originam em hexdgonos, os movimentos dos tridngulos
e, finalmente, a composi¢io de linhas. Nesta tltima parte, iniciada em 8minl5s,
hé a predominincia de movimentos de linhas que se juntam e criam uma massa
tinica. Talvez sejam as cores o ponto mais importante desse momento do filme, jd que,
pela primeira vez, mostram-se numa diversidade de tons, apresentando movimentos
em linhas rosas, amarelas, vermelhas e roxas. £ esse 0 mesmo momento em que a
variagdo timbristica da musica se pronuncia com mais forga, ou seja, o seu colorido.

Importante lembrar que, em termos musicais, o timbre é a cor do som.
Os termos “brilhantes” e “escuros”, por exemplo, ajudam a diferenciar alguns
elementos caracteristicos dos instrumentos. Assim, na tltima parte do filme,
a atividade coloristica do som é intensa, bem como o é sua atividade ritmica.
Observa-se, assim, a sobreposi¢do de vdrias linhas melddicas do saxofone que
expressam cores brilhantes. E possivel notar também que tais caracteristicas musicais

se correspondem no plano visual do filme, percebendo-se um aglomerado de linhas
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coloridas, que se sobrepdem em intensa atividade. Entdo, diferentes camadas de
alturas, assim como seu colorido timbrico e ritmico, relacionam-se, expressando-se

tanto sonora quanto visualmente (Figura 7).

Figura 7: Frames da atividade coloristica visual e sonora
Fonte: Matrix III (John Whitney, 1971).

Nos frames da Figura 7, também ¢ possivel notar o aspecto de textura,
referente a0 modo como as linhas ocupam um grande espago da tela no momento em
que se sobrepdem. Musicalmente, também hd o aspecto textural de sobreposi¢io e
simultaneidade de vozes sonoras em ritmos e timbres diferentes. Tais vozes se repetem
uma sobre a outra, produzindo ecos e enchendo sonoramente a cena. Todos esses
aspectos juntos formam uma textura.

Logo apds essa atividade coloristica visual e sonora, as linhas se soltam,
desaceleram e se transformam em pontos. Tais pontos e particulas se movimentam no
formato do stmbolo do infinito, o que nos remete ao inicio de Matrix Il — os mesmos
pontos que originaram o filme também o fecham.

E possivel observar uma estética hibrida em Matrix IT1, que retine elementos
da pintura abstrata, das artes visuais, arte grifica, imagem computadorizada e
musica. A imagem computadorizada, quando digital, possui um aspecto alterdvel
e transformdvel, podendo ainda passar por um processo de metamorfose, que em
Matrix I1I se mostra presente. Nesse sentido, o filme parece brincar com a perspectiva
do olhar, como nos momentos em que, a depender do dngulo pelo qual se olha o
entrelacamento dos hexdgonos, ¢ possivel vislumbrar sua transformagéo em quadrados.

Desse modo, o cardter hibrido e de metamorfose das imagens do filme podem nos
remeter ao que Arlindo Machado (2007) chama de espago politépico, em que os elementos
constitutivos do quadro, da tela ou do monitor migram de diferentes contextos espaciais e
temporais e encaixam-se, encavalam-se, sobrepdem-se uns aos outros em configuragdes
hibridas. Tais processos despejam seu fluxo de imagens e sons de forma simultanea.

Tendo em vista os aspectos dos filmes aqui expostos, é possivel afirmar que

o cruzamento entre som e imagem, que traz elementos da mdsica para o campo das
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formas visuais, mostrou-se recorrente e central na composigdo do filme. Isso é reforgado,
sobretudo, pela relacio entre o colorido do som e o colorido das imagens, bem como os

«w ”» o . ” o« ” o«

conceitos musicais de “contraponto”, “eco”, “ritmo”, “textura”, “timbre” e “ressonancia”,
que podem ser associados ou aplicados de alguma forma ao dominio das imagens.

Sugere-se aqui que uma correspondéncia entre o sonoro e visual nio ¢é
coincidéncia. H4, de certa forma, um contraponto entre linhas visuais, que se ou(vé)
também musicalmente. Alids, trazer para o plano visual aspectos da musica poderia
auxiliar na experiéncia audiovisual. Esse entrecruzamento entre visdo e audigdo,
e a busca para unir ou hibridar a musica com as outras artes, delineou-se de forma
recorrente entre artistas europeus do século XX, como jd argumentado anteriormente.
De certa forma, essa expressdo de multissensorialidade, manifestada por meio da arte,
significava uma quebra do estatuto do olhar como sentido principal.

Assim, o filme “evoca elementos do meio pelo qual emerge”, conjugando
som e imagem, visdo e audi¢do, como formas de se modular o lugar comum da
visualidade. Ao hibridar ou combinar simultaneamente estimulos sensoriais diversos
(visuais, sonoros, hédpticos), o filme expressa em seu préprio campo a mudanga da
dimensdo 6ptica, a experiéncia estética do choque, do “olhar multiestimulado” da
modernidade, sobre o qual também argumenta Benjamin (1989).

Essa quebra do estatuto do olhar também representa o rompimento com
a cAmera cinematogrifica. Nio existe o elemento “cdmera” no filme; a rigor,
todas as imagens sdo construidas e geradas em computador. Essa via transgressora e
a ruptura com o elemento técnico mais importante do cinema, qual seja, a cAmera
cinematografica, ja se apresentavam desde Norman McLaren, com a sua interferéncia
na pelicula, contudo, em Whitney, adveio o uso da imagem computacional, a qual
“ampliava” as possibilidades de criagdo audiovisual.

A anulagio da cAmera, que implica a supressdo de uma forma especifica do
olhar e de uma também especifica forma da producio da imagem, coloca-nos a frente
da questdo de que o “ver” pode se dar também por meio da audi¢io. Altera-se, pois,
a perspectiva pela qual se olha e se produz o olhar, evidenciando, ainda, o cardter imersivo
que permitia ao espectador experienciar o que lhe é proporcionado hoje em meios
digitais diversos, como a internet, softwares e interfaces chamados de visualizadores de
som. Exemplos disso seriam o iTunes e 0o Winamp, o que serd detalhado mais adiante.

Da mesma forma como se pode pensar, a partir de Matrix III, um novo
cinema, pode-se pensar também em novos regimes de sensibilidade e novos
espectadores, que vivenciam um cinema no computador. O fato de o filme ndo

apresentar personagens ou uma narrativa tradicional pode levar o audiente a
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percebé-lo através de outros sentidos. Esse tipo de cinema, sem cidmera e apresentado
em computador, modula também o lugar comum do espectador, jd que a falta de
ecrd altera também o seu estado de contemplagio. Ora, talvez aqui se tenha mais
uma “queda da aura”, que altera a forma de se apreciar a producio artistica e diz
também sobre a mudancga do dominio perceptivo, especificos de uma formacio social.
Influenciado pelas expressdes artisticas europeias do século XX, Matrix III carrega
muitos aspectos da experiéncia na modernidade e agrega, assim, outras dimensdes
a experiéncia perceptiva que foi, em alguns pontos, construida com as tecnologias

digitais e o advento do computador.

Ressonancias na contemporaneidade

A tradugio dos dados de um sentido em termos de outros pela via matematica
de um algoritmo (o que foi explorado e usado por Whitney em muitos dos seus filmes)
pode ser encontrada num vasto nimero de softwares, interfaces, sensores corporais
ou ambientes imersivos, que aspiram a diferentes registros sinestésicos hoje em dia
(BASBAUM, 2005). Um exemplo disso sdo os visualizadores de musica como Winamp
e iTunes, softwares cujas programagdes processam o som pela via matemadtica e
constroem padrdes visuais a partir das frequéncias sonoras encontradas. Proporcionam,
assim, ao usudrio, a possibilidade de “ver” as musicas que estavam sendo tocadas e
escolher entre vdrios modos de visualizagdo. Apesar de automadtico e com um resultado
relativamente genérico, estes visualizadores tiveram relativo sucesso (PINTO, 2019).

Dessa forma, ¢ possivel ver, na contemporanecidade, essa dimensdo
multissensorial e de entrecruzamento dos sentidos, como é o caso dos softwares
citados. Mas, a vista dos seus muitos estimulos simultineos, esses artefatos
podem também exigir cada vez mais uma percep¢io saturada sensorialmente.
Com influéncia das programacdes feitas nos filmes da Visual Music a partir dos anos
1970, os visualizadores musicais chegam aos anos 1990, apresentando a possibilidade
de “ver a musica” e de evocar conjuntamente os sentidos da audi¢do e da visdo para
a experiéncia na plataforma. Hoje em dia, os softwares continuam disponiveis,
podendo ser baixados gratuitamente nos celulares ou computadores.

O aparecimento de diversas interfaces sensoriais, como lembra Agués da Cruz
(2016), proporciona uma maior valorizagdo da experiéncia do toque e da habilidade
hdptica. As experiéncias com os novos dispositivos de interacdo tém demonstrado as
possibilidades da tecnologia multi touch screen, de tocar diretamente a superficie das
mdquinas em diversos niveis de interagdo e imersdo, desde os jogos, manipulacio de

imagens e informacdo, até miniaturizadas interfaces, como os dispositivos méveis.
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Nesse sentido, indaga-se: a dimensdo tdtil e visual de que tratou Benjamin
teria sido potencializada na contemporaneidade? Como pensar o multiestimulo
sensorial emergido, possivelmente, a partir da modernidade? Como qualificar tal
experiéncia multissensorial?

Tendo em vista essas questdes, argumenta-se que, apesar de o sentido da
visdo ter sido privilegiado, na modernidade, com o advento de instrumentos da visio,
como a cAmera fotografica, a teor do que afirma Benjamin (1989), e, também, por for¢a da
necessidade cada vez maior de as pessoas se olharem mutuamente, por longos minutos,
nos meios de transporte piblicos no final do século XIX, o que é bem salientado por
Simmel (2005), é necessdrio considerar que os outros sentidos, como o tato e a audigdo,
também se intensificaram e se “ampliaram” por conta do excesso de ruidos das cidades.
O aparecimento do jornal impresso, a ampliagéo de espacos urbanos, a produgéo de
ruidos e sons diversos causados pelas maquinas, transportes e comércios, estimularam o
sistema nervoso do individuo moderno vivente da metrépole a desenvolver, saturar ou
conjugar tais sentidos. E possivel argumentar que o tato ¢ a audi¢do se conjugam ao
6ptico e criam uma visualidade multissensorial ou hibrida, algo que também refletiu
na expressdo artistica, como as que comentamos anteriormente.

Trazendo referida discussdo para tempos mais recentes, pontua-se que,
embora ainda vivamos na contemporaneidade sob o dominio da visio — em um
sistema ocularcentrista e marcado por uma reproducio cada vez maior de imagens —
os outros sentidos, como o tato e audi¢do, mostram-se também ampliados e integrados
a dimensdo 6ptica, algo que se reflete também na forma pela qual muitas interfaces
sensoriais funcionam hoje em dia.

Os filmes da Visual Music, desde os anos 1930, na Europa, até os
computacionais de Whitney, na Califérnia, de certa forma anunciavam o que se
vive hoje com algumas interfaces e meios digitais multissensoriais. Mesmo os filmes
completamente abstratos carregam em sua forma aspectos perceptivos de seu tempo.

Nio s6 reproduzem o visivel, mas também tornam visivel ou audiovisivel.
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Resumo: Inspirado em Paratexts: Thresholds of
Interpretation, de Gérard Genette, este artigo analisa
detalhadamente os créditos de abertura de Um corpo
que cai, de Alfred Hitchcock, buscando enfatizar
particularidades como a ressignificagdo dos créditos de
producdo e a introducio de elementos gestuais, musicais
e temdticos desenvolvidos ao longo do filme. Revela-se,
entdo, que os créditos iniciais oferecem uma interpretacio
do todo da narrativa.

Palavras-chave: Alfred Hitchcock; Um corpo que cai;

Bernard Herrmann; cinema e paratexto; Gérard Genette.

Abstract: Inspired by Gérard Genette’s Paratexts: Thresholds
of Interpretation, this article closely analyzes the opening
credits of Alfred Hitchcock’s Vertigo (1958) focusing
particularly on its re-signification of the production credits
and its introduction of gestural, musical, and thematic
elements developed later in the film. The opening credits,
then, serve as a starting point for an interpretation of the
whole of the work.

Keywords: Alfred Hitchcock; Vertigo; Bernard Herrmann;

cinema and paratext; Gérard Genette.
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Se na critica literdria a andlise dos chamados elementos paratextuais de
uma obra de fic¢do narrativa — indices, titulos, prefacios, dedicatérias, autégrafos —
tornou-se pratica comum desde a publicagio, em 1997, de Seuils, de Gérard Genette
(conhecido também por seu titulo em inglés Paratexts: Thresholds of Interpretation),
no cinema, criticos tém sido um pouco mais hesitantes na incorporagio de aspectos
ditos “alheios” a obra cinematogrifica — tais como trailers, posteres, créditos de
abertura e encerramento — as leituras dos préprios filmes (GENETTE, 1997).
A duvida, aqui, € bastante compreensivel, jd que a esmagadora maioria das obras de
ficgdo literdria tem uma tnica consciéncia, um autor, como principal responsével pelo
direcionamento estético do texto — e que esbanja um nivel de controle considerdvel
sobre a produgio, distribui¢do e comercializagdo da obra em seu formato final —,
enquanto o cinema € quase por defini¢io uma arte coletiva, o que faz que a criagio
e supervisdo de tais elementos estejam totalmente fora da jurisdi¢do dos artistas
mais diretamente responsdveis pela assinatura poética do filme. Ao tomarmos como
base, por exemplo, o modelo de producéo do estidio hollywoodiano, tais decisdes —
tomadas por um grupo especifico de membros da produgdo e movidas muitas vezes
por convengdes preestabelecidas e interesses comerciais — sdo frequentemente tidas
como adendos 2 obra.

Cineastas como Andrei Tarkovski, Orson Welles e Jean-Luc Godard,
por outro lado — para citar apenas alguns —, representam, em diversos niveis,
importantes excecdes a esse molde, uma vez que em filmes desses diretores o
paratexto de Genette constitui um caminho ndo apenas frutifero, mas até mesmo
necessdrio para uma leitura abrangente das obras.

Os créditos de abertura de Offret (O sacrificio, 1986), de Tarkovski,
por exemplo, podem ser lidos como uma espécie de introdugdo a coloragio visual e
auditiva do filme através de um uso ostensivo da dria para contralto e violino “Erbarme
dich, mein Gott” (da Paixdo Segundo Sdo Mateus, de ]. S. Bach) e de A Adoragdo
dos Magos (1481), quadro inacabado de Leonardo da Vinci. Musica e artes plésticas
aparecem repetidas vezes no decorrer do filme e o quadro de Leonardo em particular
ndo apenas instrui o espectador a interagir com a narrativa que se segue como uma sorte
de pintura (que mobiliza um olhar para a mise-en-sceéne, em especial para os diversos
planos atrds dos atores), mas também ilumina aspectos visuais e estruturais da obra,
como construcdo de personagens, paleta de cores e dngulos de cAmera. No caso
das obras tardias de Alfred Hitchcock, cujo detalhismo rivaliza com o de Tarkovski,
os créditos iniciais sdo, igualmente, um elemento paratextual privilegiado para leituras

que ressaltam o contetido filoséfico dos filmes. Como jd observado por virios criticos,
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em North by Northwest (Intriga internacional, 1959) ou Psycho (Psicose, 1960),
os créditos iniciais — que contam com design grafico de Saul Bass e musica de Bernard
Herrmann — introduzem o elenco e a principal equipe técnica, ilustram a relagio
entre diretor e espectador, apresentam motivos visuais e sonoros a serem desenvolvidos
adiante e prenunciam a dindmica do autoconhecimento e o desvelar das emogdes
humanas que configuram, nos filmes, alguns de seus topoi centrais.

E em Vertigo (Um corpo que cai, 1958), porém, que encontramos o exemplo
maximo do paratexto hitchcockiano. Por meio de simbolismo gréfico, alusdes visuais
e um uso preciso de musica e texto, Hitchcock e seus colaboradores tecem uma das
sequéncias de abertura mais extraordindrias da histéria do cinema. Este ensaio visa
analisar os primeiros — e extraordinariamente vertiginosos — 60 segundos de Vertigo
(seu front-matter), almejando elucidar o modo como a construc¢do dos créditos
prefigura as deliberagdes filoséficas fundamentais da obra. No que segue, dd-se énfase
aos créditos, em especial a rela¢do entre imagem e texto, e a técnica composicional
do tema de abertura de Herrmann?.

Os titulos de abertura de Vertigo comegam com um fade-in preto para
a imagem de um pico nevado, o fcone tradicional da Paramount Studios. Ao fundo,
a trilha de Bernard Herrmann indica que, a despeito do cardter aparentemente funcional
daquilo que vemos na tela — os créditos de produgdo do filme —, a imagem talvez jd
possa ser parte do universo da obra. Quando um enorme “V” surge a partir do fundo
(Figura 1) e toma o centro da tela, deparamo-nos com o primeiro desafio interpretativo.
Se 0 “V”, como fica claro quase imediatamente, ¢ a inicial de VistaVision — um formato
de filmagem criado pela Paramount Pictures em 1954 — neste filme ele constitui um
primeiro caso de subversdo de expectativas. Em uma obra que sabemos chamar-se
Vertigo, esperamos que a aparéncia de um enorme “V” seja sucedida pelo titulo do filme,
mas nos enganamos quando “VistaVision” (um duplo V) preenche a tela (Figura 2).

O “V” crescente também serve para desafar certas convengdes do meio.
Se aceitarmos a conexdo de “VistaVision” com o titulo do filme, juntamente com
sua aparigdo a partir de um ponto no centro da tela, elemento que serd estruturante
no design grdfico proposto por Saul Bass no trecho seguinte, Vertigo parece dar
sentido narrativo a um elemento paratextual que, em muitos filmes hollywoodianos,

seria apenas convencional.

2 Exm Vertigo Hitchcock conta também com as parcerias de Saul Bass e Bernard Herrmann. O trecho
analisado neste artigo (os primeiros 60 segundos dos créditos iniciais) €, entretanto, imediatamente anterior
a0 inicio da aparicdo dos célebres “efeitos graficos desorientadores” assinados por Bass.
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Figura 1: O “V” inicial
Fonte: Vertigo (1958).

Espectadores familiarizados com os outros filmes de Hitchcock em
VistaVision, como To Catch a Thief (Ladrao de casaca, 1955) e The Man Who Knew 'loo
Much (Homem que sabia demais, 1956), reconhecerdo o “V” como uma contribui¢io
rotineira do estidio; em Vertigo, porém, de um modo que Hitchcock quase certamente
ndo anteviy, ele d4 um novo sentido aos créditos de producdo, prefigurando a rejeigdo,

pelo préprio filme, de certas convengdes dos géneros noir e “filme de fantasmas”.

VISTAVISIUN

Figura 2: VistaVision
Fonte: Vertigo (1958).
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A primeira imagem do filme propriamente dito mostra o perfil de um rosto
desconhecido. Apés pausar sobre sua face semiobscurecida por alguns segundos,
a camera foca na parte inferior de seu rosto, que passa a preencher a tela em close-up

extremo (Figura 3). Acima de sua boca emerge o nome do ator James Stewart.

Figura 3: O rosto desconhecido
Fonte: Vertigo (1958).

Virias caracteristicas de Vertigo podem ser inferidas a partir dessas duas imagens.
Em primeiro lugar, o perfil ndo identificado age como simbolo daquilo que o fil6sofo
norte-americano Robert Pippin denomina unknowningness, conceito que opera tanto dentro
como entre os personagens do filme (PIPPIN, 2019). Scottie Ferguson (James Stewart),
o protagonista do filme, estd apaixonado pelas personagens interpretadas pela atriz Kim Novak,
sobre as quais ele sabe pouquissimo. No decorrer de Vertigo, Scottie interage com essas

muiltiplas personas, nenhuma das quais pode ser identificada como genuina. Ele encontra:

Judy Barton fazendo o papel de Madeleine Elster;

2. Judy Barton fazendo o papel de uma Madeleine Elster possuida por
Carlotta Valdez;

3. Judy Barton fazendo um papel de uma Judy Barton que ndo conhece
Scottie, Madeleine ou Carlotta;

4. Uma Judy Barton reconstruida e/ou repossuida por Madeleine Elster.

A luz do filme em sua totalidade, portanto, o rosto dos créditos antecipa

a tentativa frustrada de Scottie em conhecer a verdadeira Madeleine-Judy.
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Se nenhuma das mdscaras ou personas de Madeleine-Judy revela seu verdadeiro ser —
vale a pergunta: a verdadeira Judy Barton aparece em algum momento no filme? —,
o conhecimento de Scottie sobre ela, como o rosto em perfil, é fragmentado e obscuro.
A intensidade da conexdo entre o rosto desconhecido e Judy-Madeleine é enfatizada
pelo fato de que o primeiro ndo tem mais nenhuma apari¢do em Vertigo. Sua funcio
¢ ser uma presenca ausente, uma sombra sobre a qual nada sabemos além de sua
fisionomia. Assim, o rosto age como duplo da Madeleine Elster representada por
Judy Barton — que ama, é amada, morre e revive sem nunca ter existido’.

Numa segunda leitura do filme, porém, a imagem de perfil também reflete
a légica do autoengano na personagem de Scottie. O meio-rosto, aqui, parece destacar
uma das caracteristicas fundamentais da personagem no decorrer do filme: um lado
de Scottie permanece escondido dele préprio. O lado obscuro da personagem Scottie
parece estar ligado tanto a sua propensdo em ser seduzido por uma fantasia como
por sua acrofobia. Apesar de se apresentar como um homem prdtico, pé no chio,
ele é completamente capturado pela fantasia de possessdo fantasma criada por Gavin
Elster; que ele ndo saiba (ou se recuse a) lidar com esse aspecto de sua personalidade
¢ algo que também ressoa no rosto semiobscurecido dos titulos.

Para além, o perfil enigmatico sugere — se lido em contexto — um argumento
ainda mais forte sobre a natureza do autoconhecimento em Vertigo. Talvez seja
insuficiente dizer que ele representa o fato de Scottie ndo conhecer a si mesmo;
ao contrdrio, pode ser preferivel 1&-lo como parte de uma preocupagio ainda mais
abrangente da poética de Hitchcock: a de que faz parte da prépria l6gica da tentativa
de Scottie em conhecer a si mesmo e os outros o fato de que ele é virtualmente
incapaz de conquistar o conhecimento do qual tanto necessita. Isso faz-se
visivel em sua tentativa de encontrar uma solugio “racional”, uma “resposta”
ao conto fantasma que Judy representa diante dele. Na primeira parte do filme,
o objetivo principal de Scottie é encontrar uma chave sensata ou psicanalitica
que explique por que Madeleine parece esporadicamente ser possuida pelo

espirito de Carlotta Valdez. Na cena em San Juan Bautista, por exemplo, Scottie

* Zizek aponta a relacio desse tipo de construcio imagética por Hitchcock com o conceito lacaniano de
sinthoma, o qual, ao contrdrio do sintoma, “ndo é cédigo de um significado reprimido”, mas “dd apenas
corpo, em seu padrdo repetitivo, a uma matriz elementar de jouissance, de prazer excessivo”. Para o filésofo
esloveno, “os sinthomas de Hitchcock ndo sdo meros padrdes formais: jd condensam certo investimento
libidinal. Enquanto tais, determinaram seu processo criativo. Hitchcock néo partia do argumento para sua
tradugdo em termos audiovisuais cinematograficos, mas comegava com um conjunto de motivos (em geral
visuais) que assombravam sua imaginagdo, que se impunham como seus sinthomas; depois, construfa uma
narrativa que servia como pretexto para o uso destes. .. Tais sinthomas ddo o aroma especifico, a densidade
substancial da textura cinematografica dos filmes de Hitchcock: sem eles, terfamos uma narrativa formal

sem vida” (ZIZEK, 2018, p. 110).
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tenta mostrar que a experiéncia dela no lugar — atribuida a sua outra vida como
Carlotta Valdez — poderia ter origem em suas préprias (de Madeleine) memérias de
infincia ou experiéncias anteriores. E essa obsessdo em encontrar uma explicagdo
de um certo tipo que o impede de ver a verdade sobre Madeleine, isto é, que ela
¢, na verdade, Judy Barton fazendo o papel de uma Madeleine Elster possuida por
Carlotta com objetivo de transformda-lo na principal testemunha de um suposto
suicidio. A imagem de perfil, entdo, sugere que a prépria busca por conhecimento
¢ o que impede Scottie de obté-lo, e a tentativa de conhecer Madeleine € tdo
impossivel quanto a do espectador de ver, por inteiro, o rosto inicial.

Nem ¢€ preciso dizer que a maioria dos aspectos que envolvem os embates
de Scottie com o autoconhecimento, introduzidos j4 na cena de abertura de
Vertigo, transformam-se em perguntas para os espectadores do filme, tanto como
individuos quanto como amantes do cinema. Mesmo apds ver e rever o filme,
nés ndo apenas permanecemos ignorantes sobre a “verdadeira Judy Barton”
(o filme, como Laura Mulvey nos lembra, é dominado pelo ponto de vista de Scottie),
como, da mesma forma que Scottie, somos for¢ados a — numa primeira leitura —
nos confrontar com as mesmissimas dificuldades epistemolégicas pelas quais ele
passa, ao descobrirmos que nossa leitura da primeira parte do filme estava eivada de
erros. A imagem de abertura de Vertigo, portanto, serve talvez como um aviso para os
intérpretes: ndo haverd uma chave simples para o filme que segue*. Vale mencionar,
como uma digressdo, que tal aviso, em Hitchcock, ndo conduz ao ceticismo.
Hitchcock ndo acredita que nada possa ser conhecido; pelo contrério, o objetivo da
propria busca é terapéutico. Ao nos mostrar o quanto deixamos de compreender sobre
nés mesmos e os outros — o quanto da visio que temos de nés mesmos e dos outros é,
por assim dizer, “de perfil”, e ndo plena — o filme de Hitchcock preenche a fungio
socrdtica de nos libertar da autoconfianga exacerbada em nossos sentidos; saimos de
Vertigo pelo menos com a compreensio do quanto, exatamente, ndo sabemos’.

A conexdo entre o nome James Stewart e a boca também é uma importante

chave para o entendimento da personagem de Scottie Ferguson, jd que atentar para

* Esse ¢ um ponto elegantemente articulado por Katlin Makkai (2013), que também acredita que Vertigo
s6 se assiste propriamente da segunda vez: se da primeira somos enganados pelo ponto de vista de Scottie
(0 qual nunca retornard — a experiéncia de assistir ao filme pela primeira vez ¢ necessariamente perdida),
na segunda entenderemos o que se passou pela primeira vez.

> O tratamento complexo da imagem hitchcockiana no inicio de Vertigo evoca igualmente o pensamento
de W.'T. Mitchell (2002) quando ele afirma que “a Cultura Visual iria encontrar sua cena primitiva no que
Emmanuel Levinas chama de a face do Outro [...]: 0 encontro face a face, a disposicdo, evidentemente,
para reconhecer os olhos de outro organismo (a que Lacan e Sartre chamam o olhar) [...] Estas imagens
sdo os filtros através dos quais nés reconhecemos e desconhecemos outras pessoas” (p. 75).
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o que sai de sua boca — o que ele diz no decorrer da trama, suas palavras — é um
caminho que leva diretamente a caracterizagdo de seu autoengano.

Em Vertigo, a auto-opacidade de Scottie é talvez mais visivel nos instantes
em que suas palavras ndo concordam facilmente com a situagdo na qual ele se
encontra. Um dos momentos mais claros disso ocorre imediatamente apés Scottie
perseguir a falsa Madeleine até sua prépria casa (dele mesmo, Scottie). Depois de
pedir desculpas por sair correndo na noite anterior, Madeleine direciona a conversa
para o tema do vaguear (wandering), e Scottie propde que eles vagueiem juntos pela
cidade. Aqui, Madeleine — demonstrando um entendimento bastante agucado sobre
a légica interna do vaguear — replica que ndo pode haver duas pessoas vagueando
juntas. “Dois”, ela diz, “sempre estdo indo a algum lugar” (“Iwo are always
going somewhere”). Quando Scottie insiste em discordar da precisa formulagio
de Madeleine, um elemento de sua auto-opacidade é revelado ao espectador.
Afinal, parte do vaguear ¢ 1) estar dessatisfeito com o lugar onde se estd; e 2) ndo
saber para onde se deve ir. A esperan¢a que fundamenta o vaguear é que o processo
da prépria caminhada elucidaré o destino. De um certo modo, portanto, a atividade
do vaguear — como sugere Madeleine — é por defini¢do individual. O processo
de autodescoberta ndo pode acontecer para duas pessoas simultaneamente € no
mesmo lugar. “Duas pessoas vagueando juntas” é, portanto, uma impossibilidade,
uma dindmica que ou implica alguém que lidera e alguém que segue, ou uma
compreensio tdcita de unido que ird se sobrepor a busca. A recusa de Scottie de
aceitar a légica interna do vaguear, mesmo depois de ser tdo convincentemente
articulada por Madeleine, revela a profundidade de sua teimosia e auto-opacidade.
I precisamente a propensdo de Scottie a revelar sua falta de autoconhecimento
por meio da linguagem que Hitchcock nos aponta ao associar Stewart & boca nos
titulos iniciais do filme.

Mesmo a ideia de ler um texto projetado contra a face de um individuo
introduz outras consideragdes interpretativas que estdo no cerne de Vertigo.
A primeira e talvez mais 6bvia ¢ a ideia de que uma interpretagdo mais completa
dos filmes de Hitchcock requer a participagdo ativa do publico cinematografico.
Filmes como Psycho (Psicose, 1960), North by Northwest (Intriga internacional, 1959)
e Marnie (Confissdes de uma ladra, 1964) ndo podem ser vistos apenas de forma
passiva: eles demandam que o publico organize vdrios elementos em uma leitura
coerente, a qual deverd conectar detalhes do enredo, motivagdes dos personagens e
paralelismos situacionais. Isso é especialmente verdadeiro em Vertigo, que demanda

respostas coerentes a perguntas tais como: porque Scottie fica tdo assustado quando

Significacdo, Sdo Paulo, v. 49, n. 58, p. 1-21 2022 | 9



T

Sessenta segundos de Hitchcock: Um corpo que cai (1958) | David Gomiero Molina

Midge se pinta como Carlotta Valdez®? Ou, por que a vertigem de Scottie desaparece
ao fim do filme? Uma resposta a cada uma dessas perguntas solicita que alguém leia
as imagens, uma atividade que ¢ literalizada nos créditos iniciais do filme.

A interagdo entre face e texto na abertura de Vertigo também enfatiza
um elemento crucial da poética cinematogréfica de Hitchcock. Ele foi, é claro,
um célebre defensor do “cinema absoluto”, a saber, a crenca de que um filme deve se
expressar através de elementos visuais ou gestos em vez de se apoiar em procedimentos
caracteristicos de outras artes tais como didlogo ou musica. A atividade de “ler palavras
sobre uma face”, portanto, pode ser compreendida como uma tentativa de Hitchcock
educar seu publico acerca do que ele acredita ser o cinema — uma narrativa ditada
predominantemente por imagens. O fato de a primeira metade de Vertigo incluir uma
cena de 12 minutos sem nenhum didlogo, na qual Scottie persegue Madeleine por
Sdo Francisco, é um 6timo exemplo.

A associagdo entre o rosto desconhecido e o texto também expde um
fio temdtico que virios criticos veem como central no filme: a proje¢do de uma
fantasia. Se interpretarmos a imagem da face como pano de fundo (ou uma tela)
para a projecdo dos titulos que lampejam contra ela, entdo a abertura de Vertigo
pode também encarnar a proje¢io de um imagindrio masculino por parte de Scottie,
tanto em Judy (na segunda metade do filme) como em Madeleine (na primeira).
Em vez de encarar Judy-Madeleine como sujeito — com suas préprias fantasias,
objetivos e desejos —, Scottie objetifica a personagem de Kim Novak, amando-a
apenas & medida que ela corresponde a suas préprias fantasias de romance. Tal como
a face nos créditos iniciais, Judy-Madeleine age como uma imagem para ser vista,
que aos poucos se torna uma mera casca animada pela fantasia da mulher ideal na
mente de Scottie’. O tratamento deste tema por parte de Hitchcock, é importante
notar, ndo torna o filme conivente com o male gaze. Apesar de a narrativa ser
obviamente contada do ponto de vista de Scottie, vale lembrar que nossas simpatias,
ao término do filme, direcionam-se fortemente para Judy, pois acreditamos que ela

foi sistematicamente maltratada por Scottie na mesma medida em que este vai,

¢ James Harvey (2001) apresenta uma resposta a essa questio em Movie Love in the Fifties, ao citar
o caridter “fora-de-lugar” de Midge na narrativa de Vertigo ¢ a extrema seriedade com que ¢é tratada, na obra,
a intriga fantasma. Vertigo, como aponta Harvey, ¢ um filme em que uma personagem conversa com uma
sequoia — e soltar uma gargalhada ao assistir a cena jamais nos passa pela cabega.

7 Vale uma observagao sobre a relagdo de Madeleine, no filme, com uma incansével tentativa de recuperar
o passado, algo que o critico Richard E. Goodkin (1997) associa a famosa cena da “madeleine” em A la
recherche du temps perdu, de Proust. De fato, buscar o tempo perdido ¢ um tema fundamental na segunda
metade do filme, em que Scottie retorna a locais significativos da cidade a procura de Madeleine e de “uma
segunda chance” para curar sua acrofobia.
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pouco a pouco, suprimindo as possibilidades de autoexpressdo dela. O olhar da obra
Vertigo sobre Scottie ¢, em seu término, negativo: o filme mostra os terriveis perigos
da fantasia tanto para Scottie quanto para Judy®.

No préximo quadro dos créditos iniciais, Hitchcock mostra a metade superior
da face, focando diretamente em seus olhos. A medida que eles se movimentam
para a esquerda e para a direita e, enfim, miram diretamente a cdmera, o nome de

Kim Novak emerge sobre o nariz (Figura 4).

IKIOMI NOQWAIK

Figura 4: Kim Novak e os olhos
Fonte: Vertigo (1958).

Tal como a relacdo do nome James Stewart com a boca, a associacio
entre Novak e o olho prefigura muitos elementos do filme que se seguird. O olho,
primeiramente, € o locus de diferenciagdo entre as duas personagens principais de Kim
Novak na primeira parte do filme: Madeleine Elster e a Madeleine Elster habitada
por Carlotta Valdez. Em todas as cenas de Valdez — isto é, as cenas em que Madeleine
finge estar possuida por um fantasma —, Kim Novak ndo s6 transforma sua voz,
fazendo-a soar distante e hesitante, como se tentasse recordar eventos ocorridos antes

de seu nascimento, mas permite que seus olhos se esvaziem de luz, comunicando um

¥ O ensaio de Klevan (2013) sobre o ponto de vista em Vertigo oferece uma sintese desse aspecto. Ele ndo
apenas reconsidera a interpretagdo tradicional do male gaze em Mulvey, mas também analisa como outros
criticos com inclinagdes filoséficas — Pomerance, Cavell, Thomson, Rothman e Wood — lidam com a
questdo fundamental da cumplicidade entre quem vé e o que é visto. O estilo do texto também é bastante
inusitado: ele foca na critica cinematogréfica como um caminho para compreender exatamente qual
aspecto de Vertigo é mais relevante em cada leitura.
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sentido de distanciamento da realidade presente’. Isso é particularmente discernivel
na cena com as sequoias, na qual ela dirige o olhar ndo a Scottie, que estd a seu lado,
mas ao tronco cortado da prépria drvore. Ao debrugar-se sobre os diferentes circulos
que identificam as datas de nascimento e morte de Carlotta, ela acusa a drvore —
como se estivesse a conversar com o préprio tempo — de ndo ter se dado conta de
sua morte (Figura 5). A afirmagdo é proferida com olhos que sugerem um nivel
de alienagiio ndo apenas espacial, mas também temporal. Atuando por intermédio
de seus olhos, Kim Novak consegue colocar Madeleine Elster numa posigdo fora do

tempo, assumindo um ponto de vista que aos poucos arrebata Scottie.

Figura 5: Madeleine entre as sequoias
Fonte: Vertigo (1958).

Arelagio entre olhos e Kim Novak também traz a tona a importancia do look,
da aparéncia, para a personagem de Madeleine-Judy. A aparéncia fisica de Novak ndo
¢ apenas crucial para o enredo, mas essencial no sentido de levantar consideragdes
filos6ficas sobre relagdes — centrais em Vertigo — entre exterior e interior. O episédio
mais importante no desenvolvimento deste tema ¢ a transformacio gradual, por parte
de Scottie, da aparéncia de Judy no dltimo terco do filme. Ele, é claro, acredita que,
ao pedir que ela troque suas roupas, cor de cabelo e estilo, modificard apenas a aparéncia
exterior de Judy, deixando seu verdadeiro ser (interior) inalterado. Conforme mostra a
sequéncia do filme, entretanto, torna-se claro que a relagdo entre identidade e aparéncia

externa é muito mais matizada. Ao modificar essas caracteristicas aparentemente triviais

? Em sua andlise desta cena, Gunning (2005) também realga a importéncia da voz e do olhar de Kim Novak.

Significacdo, Sdo Paulo, v. 49, n. 58, p. 1-21 2022 | 12



T

Sessenta segundos de Hitchcock: Um corpo que cai (1958) | David Gomiero Molina

de Judy, Scottie apaga o “eu” dela completamente, fazendo reemergir a personagem
Madeleine Elster. A conexdo entre Kim Novak e olho, portanto, estabelecida jd nos
titulos iniciais, aponta para a complexidade do relacionamento entre look ¢ identidade
em Madeleine-Judy (PIPPIN, 2019).

Um terceiro elemento da imagem, igualmente importante, é a dire¢do do
olhar: ela olha para nés, direto para a cAmera. Esse olhar é crucial, pois nos forga
a questionar a nossa propria relagdo tradicional, como espectadores, com obras de
cinema narrativo. Um ntimero extraordindrio de filmes narrativos tem, sem divida, uma
relagdo bastante simples com seus espectadores: os personagens na tela comportam-se,
em geral, como se ndo tivessem conhecimento de estarem sendo observados. F o que
o historiador de arte Michael Fried (1988) chama de cardter absortivo da obra de
arte visual. Parte do que faz os espectadores se absorverem na experiéncia da narrativa
visual (seja uma pintura ou um filme) ¢ o fato de os personagens ignorarem estar sob
escrutinio. Quando atores, instruidos por diretores, leem seus textos diretamente para a
camera —olhando diretamente para ela — esse senso de absor¢io é claramente perfurado,
criando certo frisson no espectador. Tornamo-nos subitamente conscientes de nds
mesmos, de um modo que nos impede de manter o engajamento usual com a histéria
principal. Que Vertigo — ao fazer a desconhecida olhar diretamente para nés — comece
com um questionamento da relagdo tradicional absortiva entre filme e espectador é algo
que enfatiza o cardter autorreferencial do filme. Hitchcock nos lembra que — sentados
€m nossas poltronas no cinema — estamos, tal como Scottie, observando sem sermos
observados, a0 mesmo tempo que somos compelidos a considerar que as dificuldades
apresentadas na tela podem também ser as nossas préprias. Vertigo, como ressalta a
apresentagdo dos titulos de abertura, ndo é apenas um filme sobre as peculiaridades
da tentativa de Scottie ¢ Judy conhecerem o mundo; é igualmente um filme sobre nds
mesmos e 0 10sso proprio conhecimento.

O movimento dos olhos é outro aspecto crucial da abertura de Vertigo.
O fato de os olhos lampejarem exatamente no mesmo instante em que o nome
de Kim Novak é anunciado conecta o movimento com os subterftigios enganosos
da atriz e as flutuacdes oscilantes da mentira, mas também com um motivo visual
importante presente no filme: a recusa de Scottie em olhar. No decorrer do filme,
hd vérias ocasides em que Scottie é incapaz ou se recusa a olhar nos olhos de quem
estd a seu redor. Na formidével primeira cena no restaurante Ernie’s, por exemplo —
uma cena caracterizada por olhares que nido se materializam — Scottie mostra-se
constantemente dividido entre o arrebatamento diante de Madeleine e a necessidade

técnica de ndo olhar para ela. Apesar de sua tentativa de evitar o contato visual poder
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ser explicada singelamente pelo enredo do filme — detetive a paisana, Scottie ndo
quer ser percebido por Madeleine —, outros instantes de ndo olhares sugerem que
pode haver algo mais no gesto (Figura 6). O fato de Scottie olhar para longe quando
estd pendurado na barra de metal no inicio do filme (Figura 7), depois, igualmente,
quando se depara com a pintura de Midge (Figura 8) e, por fim, quando desdenha

da histéria de Elster sobre possessdo fantasma (Figura 9), sugere uma conexdo intima

entre o olhar para longe e a tentativa de evitar olhar para si mesmo.

Figura 6: Os quase olhares no restaurante Ernie’s
Fonte: Vertigo (1958).

Figura 7: Scottie e a vertigem
Fonte: Vertigo (1958).
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Figura 8: Retrato de Midge
Fonte: Vertigo (1958).

Figura 9: Scottie desvia o olhar enquanto conversa com Elster
Fonte: Vertigo (1958).

A complexidade interpretativa dos titulos de abertura ¢ intensificada a luz
do potencial semantico do “Tema de Vertigo”, de Bernard Herrmann. Na abertura do
filme, Herrmann ndo anuncia — como provavelmente faria um compositor de 6pera —
os motivos musicais principais que aparecerdo no filme; de fato, muitos dos pontos

altos da trilha, incluindo o célebre tema de amor, um dos mais citados e analisados
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da histéria do cinema'?, estdo totalmente ausentes no prélogo. Ao contrério, ele opta
por introduzir aspectos cruciais da narrativa na forma de uma curiosa sintese que
prefigura, no som, elementos estruturais e narrativos do filme. Em outras palavras,
Herrmann, aqui, ainda ndo propde a associagdo — como € usual — de certos leitmotive
a personagens ou situacdes.

Uma das mais extraordindrias distingdes da musica do prélogo de Vertigo
¢ sua bem-sucedida tentativa de verter, musicalmente, o aspecto paralisante da
acrofobia de Scottie. O motivo em tercinas, predominante no prelidio, é marcado
por um movimento contrdrio — a linha melédica superior descende enquanto
a inferior ascende —, produzindo nio sé6 um efeito misterioso (em particular no
intervalo de segunda menor dissonante, produzido pelo quarto acorde do arpejo)!!,
mas também uma sensagdo de vertigem, uma sensagio de estar simultaneamente em
cima e embaixo que ecoa a prépria representagdo visual de Hitchcock da acrofobia

de Scottie: um backtrack e zoom para frente (Figura 10).

Figura 10: Herrmann, “Tema da Vertigem”
Fonte: Schneller (2005, p. 191).

Esse motivo em tercinas'?, no entanto, é também a base do “Vertigo Chord”
(Figura 11) do filme, ou seja, o acorde que acompanha as representacoes do medo
de altura de Scottie na narrativa principal. O acorde, na verdade um policorde que
superpde um Ré maior a um Mib menor?, é uma verticaliza¢io do motivo das tercinas
(SCHNELLER, 2005). Orquestrado para as madeiras, metais graves e percussio,
ele também simula o efeito vertiginoso do prélogo através dos glissandi da harpa em

movimento contririo (SCHNELLER, 2005). Por meio dessa concisa figuragdo musical,

10 Para uma andlise do tema de amor de Vertigo no contexto do topos roméntico e suas caracteristicas
formais, ver Franco (2011).

! Notas ré ¢ mi bemol atacadas conjuntamente. Trata-se da tensa justaposi¢do entre um acorde de ré com
terca maior e quinta aumentada e um acorde de mi bemol menor com sétima maior.

12 No caso concreto, trés ataques sonoros “apertados” em um espaco onde normalmente caberiam apenas dois.

1% As notas empilhadas sio: Mib, Solb, Sib, Ré, Fa#, L4.
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portanto, Herrmann nio apenas transmite uma sensagio de vertigem na composicdo
presente no prélogo do filme, mas prenuncia o surgimento do “acorde da vertigem”.
Esse mesmo motivo das tercinas inspira outro tema musical crucial no filme, o qual Tom
Schneller rotulou de “Perseguigdo”. Um drone pulsante que transmite uma sensagdo
de destruigdo, “Perseguicido” é, como explicita Schneller (2005), uma diminuicio

cromaticamente condensada do motivo dominante no preltdio.

LI
Y| MY

Figura 11: Herrmann, “Vertigo Chord”
Fonte: Schneller (2005).

“Persegui¢do” ocorre trés vezes em Vertigo: na perseguicdo inicial no telhado,
na perseguicdo de Madeleine na torre e no flashback de Judy.

A estrutura geral do prelidio também imita a de Vertigo em seu todo.
Musicalmente, a primeira se¢do do prélogo apresenta, como ji enfatizado, o ostinato'
em tercinas, sob o qual trombones e trompas emitem notas graves (que partem de um
movimento de baixo ré-dé). O prélogo inclui uma segunda se¢do, que afirma, de forma
condensada, o “Iema da obsessao” (SCHNELLER, 2005). Essa “parte B” dura apenas
quinze compassos, € tematiza o eterno fascinio de Scottie por Judy-Madeleine. A se¢do
¢ interrompida, no entanto, por um acorde de quinta aumentada, com as mesmas
notas (Sib, R¢, Faff) presentes no motivo das tercinas e, consequentemente, no “Vertigo
Chord”. Herrmann, neste sentido, de algum modo antecipa musicalmente a morte de
Madeleine. Todas as trés partes sdo reprisadas nos minutos seguintes, mas o ostinato é
apresentado em tempo dobrado, sugerindo uma maior agita¢io ou intensidade em sua
segunda enunciacdo. A repeti¢do é novamente encerrada com o acorde da vertigem.
No prélogo, portanto, Bernard Herrmann narra musicalmente o enredo de Vertigo:
a luta de Scottie com sua acrofobia, seu amor por Madeleine, a primeira morte dela,
o renascimento de Madeleine em Judy e a segunda morte.

Na cena seguinte da abertura de Vertigo, a cimera gira para focar inteiramente no
olho direito do rosto — o que permite que ele ocupe toda a tela—, e o acorde subsequente na

trilha sonora de Herrmann acompanha o aparecimento do titulo “In Alfred Hitchcock’s”.

14+ Nenl 2 : ical deri . . d | « . N
enhum termo técnico musical poderia ser mais preciso, neste caso, do que a palavra “ostinato”,
a obstinagdo repetitiva e circular de um mesmo trecho musical.
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O texto em si, aqui, jd apresenta duas interpretagdes conflitantes da relacio de Hitchcock
com o filme. Por um lado, “In Alfred Hitchcock’s” é uma ébvia declaracdo de autoria.
O diretor, aqui, indica que é seu este filme, uma obra cuidadosamente construida por uma
pessoa, e que deve ser levada a sério como uma afirmagdo artistica autoral. Por outro lado,
a frase também apela a personalidade popular de Hitchcock como o mestre do suspense.
Ela evoca, portanto, um rétulo muitas vezes associado mais ao entretenimento do que a
“grande arte”. O texto, entdo, encapsula a natureza dupla do género cinematografico do filme
de Hitchcock, a saber, uma obra de entretenimento artisticamente ambiciosa, ou uma obra
de arte comercialmente vidvel. No que diz respeito ao préprio Vertigo (Um corpo que cai),
o titulo sugere que o filme tem um fundo falso: o que, a primeira vista, pode ser confundido
com entretenimento é, em tltima andlise, pleno de ambigdes estéticas.

A imagem do olho também pode ser tomada como uma declaragio autoral
da parte de Hitchcock. O motivo dos “olhos” é essencial na obra cinematogréfica de
Hitchcock, desde o voyeurismo de L. B. Jeffries em Rear Window (Janela indiscreta,
1954) até a famosa cena do chuveiro em Psycho. Ao colocar a imagem de um olho ao
lado de seu préprio nome, Hitchcock enfatiza duplamente seu papel como autor de
Vertigo: é uma dupla assinatura.

Na cena que fecha a primeira metade dos créditos, toda a tela — incluindo o
olho — é tingida de vermelho e, conforme os olhos se agitam, parecendo cada vez mais
assustados, o titulo do filme “Vertigo”, com o mesmo “V” de VistaVision, surge de um

ponto distante do centro da tela para se arremessar na dire¢io do espectador (Figura 12).

VERTIGO

~

Figura 12: “Vertigo”
Fonte: Vertigo (1958).
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Embora o vermelho esteja associado a muitos dos elementos do filme —
estd ligado, por exemplo, ao restaurante Ernie’s e a paixdo de Scottie por Madeleine —,
aqui ela atua — tal como em Marnie — como uma possivel representacio de trauma
psicolégico. O medo provocado pela cor pode ser visto como um simbolo da loucura
de Scottie apds a morte de Madeleine, ecoando e catalisando — como os gréificos de
Saul Bass a seguir — a sua insanidade’.

Que o nome Vertigo possa surgir do interior da imagem do rosto de
Kim Novak — partindo de sua mente e saindo pelo olho — explicita a interpreta¢do
psicanalitica da acrofobia, com a qual Hitchcock brinca no decorrer do filme.
O medo de altura, propde Hitchcock, ndo é algo externo, pois nem todo mundo
padece do medo irracional de cair, mas interno, resultado do desejo simultdneo de
permanecer vivo e de cair. Parte do problema do individuo acrofébico, portanto,
seria — parafraseando uma fala de Madeleine no filme — que alguém, ou algo dentro
dele, quer morrer. O fato de o titulo sair da mente através do olho também enfatiza
o elemento propriamente visual do instinto vertiginoso. O individuo acrofébico s6 se
sente mal depois de reconhecer-se, ou ver-se, nas alturas.

Somos noés, os espectadores, porém, que nos enredamos nas
coloridas — e obsessivas — espirais de Bass na segunda metade dos créditos iniciais.
Elas, que mereceriam um estudo igualmente detalhado, jd surgem a partir
dos 90 segundos de filme, o que estaria além do limite arbitrdrio de aproximadamente
60 segundos a que nos impusemos neste ensaio. Com auxilio da paratextualidade
tal como proposta por Genette, revela-se o cardter eminentemente dialético da
abertura de Vertigo, um filme que ganha riqueza interpretativa a partir de uma légica
circular, em que o comego do filme pressupde o fim e vice-versa. Sessenta anos
apos sua estreia, o exercicio de nos atermos tao s6 aos 60 segundos iniciais revela,
exatamente, a impossibilidade de analisar os créditos sem de algum modo oferecer
uma interpretagio do todo da narrativa. Tal fato compele o préprio critico a uma
escrita um tanto vertiginosa, em que o mero ato de destrinchar os créditos de abertura
implica um olhar futuro, para Scottie, Madeleine-Judy e Carlotta. A cada revolugio
das espirais de Bass, portanto, Hitchcock, numa segunda leitura do filme, coloca-
nos em um ponto equidistante entre o lembrar do filme que jd vimos e o que vamos

assistir a seguir, filmes esses que sdo, em tltima instincia, o mesmo.

15 Baseado em The World Viewed, de Stanley Cavell, o ensaio de Eli Friedlander (2013) sobre Vertigo
analisa o uso de cores no filme como a construgdo de “mundo” no sentido heideggeriano. Friedlander,
vale ressaltar, rejeita leituras (como esta minha) que tendem a enfatizar um simbolismo um tanto mais
linear sobre o uso de cores especificas.
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Resumo: Esta pesquisa testou o modelo denominado efeito
de terceira pessoa com uma reportagem em video 360°,
narrativa audiovisual imersiva que estd dentro do escopo
do jornalismo experiencial e do jornalismo imersivo.
Operamos com as hipéteses cldssicas de que as pessoas
tendem a perceber que a midia influencia mais os outros
do que a si mesmas (componente perceptual) e, a partir
disso, ttm uma maior propensdo a apoiar medidas de
controle ou censura (componente comportamental).
Realizamos um experimento com estudantes universitarios
com aplicagdo de questiondrio. Os resultados indicaram
tanto uma tendéncia a expressio dos dois componentes
quanto do moderador distincia social.

Palavras-chave: jornalismo experiencial; jornalismo
imersivo; narrativas audiovisuais; reportagem em video

360°; efeito de terceira pessoa.

Abstract: This research tested the model called third
person effect with a 360° video report, immersive
audiovisual narrative that is within the scope of experiential
and immersive journalism. We operated with the classic
hypotheses that people tend to perceive that the media
influences others more than themselves (perceptual
component) and, from that, they are more likely to support
control or censorship measures (behavioral component).
We conducted an experiment with university students
by applying a questionnaire. The results indicated both
a tendency for the expression of the two components and
of the moderator of social distance.

Keywords: experiential journalism; immersive journalism;

audiovisual narratives; 360° video report; third person effect.
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Introdugio

O advento da internet e as mudancas tecnolégicas subsequentes
impulsionaram transformacdes na sociedade, fazendo emergir nio s6 novas
formas de fazer jornalismo, mas uma nova cultura. Hoje, o contetido transita por
multiplas plataformas de midia num processo de convergéncia que envolve questdes
tecnoldgicas, mercadolégicas, culturais e sociais (JENKINS, 2009). Desse processo
surgem tanto novos publicos quanto formas diferentes de producdo, distribuicio e
consumo de informagio.

Acompanhando as transformagdes no contexto mididtico, desde o século
passado um ntdmero considerdvel de investigadores se esfor¢a para compreender
como as mensagens da midia podem induzir ou motivar as a¢des das pessoas,
as relagoes entre elas e a maneira como percebem o mundo. Sdo as pesquisas de
efeito de midia que, com o desenvolvimento tecnolégico e o surgimento de novas
ferramentas mididticas, precisam de constante atualizagdo para validar teorias e
modelos em novos formatos. Esses estudos contribuem tanto com a identificaciio
de fatores que continuam sem altera¢des quanto dos que causam mudangas,
ajudando a compreender as transformagdes de cada periodo e das diferentes geragdes,
impulsionadas pelo contexto cultural, mididtico e tecnolégico. Os contetidos
jornalisticos sdo frequentemente abordados nesse tipo de pesquisa.

Este trabalho utiliza o modelo denominado efeito de terceira pessoa (E'TP)
para investigar percepgdes de usudrios ao entrarem em contato com uma narrativa
audiovisual imersiva, mais precisamente uma reportagem em video 360°, que é um
contetido jornalistico orientado a imersdo (FONSECA, 2020). Esse tipo de formato se
encaixa no contexto do jornalismo imersivo e estd dentro da abrangéncia do jornalismo
experiencial, que, através da construgdo de narrativas multissensoriais, tem a intengdo
de fazer o espectador se envolver com experiéncias de noticias (PAVLIK, 2019).

Esse tipo de contetido, baseado na utilizacdo de recursos audiovisuais imersivos,
passou a ser mais difundido recentemente, na dltima década, como a reportagem
em realidade virtual “Fukushima, vidas contaminadas™, do jornalistico espanhol
El Pais, e o projeto de produgio de videos jornalisticos em 360° “The Daily 3607,
do estadunidense The New York Times. Ambas as iniciativas sio do ano de 2016.

Assim, além de acompanhar o desenvolvimento tecnolégico, o jornalismo angariou

* Disponivel em: https:/bit.ly/37fTyS9. Acesso em: 23 abr. 2021.

* Disponivel em: https:/nyti.ms/3sb5uvl. Acesso em: 23 abr. 2021.
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esfor¢os para manter e atrair o pablico, cada vez mais heterogéneo e com novos hébitos de
consumo (SILVA, 2017). Apesar de ter havido um arrefecimento das produgdes, devido a
crise econdmica nas redacdes jornalisticas de todo o mundo, iniciada antes mesmo da
pandemia da covid-19, com a populariza¢do de tecnologias como o 5G o nimero de
produgdes no escopo do jornalismo experiencial tende a aumentar consideravelmente
(PAVLIK, 2019; USKALI; GYNNILD; SIRKKUNEN; JONES, 2020). Acreditamos que
isso deverd acontecer na retomada econdmica pés-pandemia.

Além das produgdes, na ultima década também surgiram intmeras
investigacdes académicas sobre esse tipo de contetdo. Entretanto, apesar do
volume de estudos realizados, um levantamento mostra que hd poucas pesquisas
acerca de aspectos relacionados as sensacdes e percepgdes dos espectadores
(FONSECA; LIMA; BARBOSA, 2019). Dessa forma, este trabalho tem o propdsito
de atenuar essa lacuna. Portanto, o objetivo € testar as hipéteses cldssicas do E'TP
com uma reportagem audiovisual imersiva construida em video 360°. Para tanto,
realizamos um experimento com estudantes universitdrios. A coleta de dados foi

realizada com a utilizagdo de um questiondrio.

Efeito de terceira pessoa

Davison (1983) foi o primeiro a sugerir que hd uma discrepancia entre
a percepg¢io de uma pessoa a respeito da influéncia que uma midia exerce sobre ela e a
percepgio desse efeito nos outros, denominando o fendmeno efeito de terceira pessoa.
Aideia do E'TP é formada a partir de dois componentes fundamentais: 1) o perceptual,
que preconiza que uma pessoa percebe um maior efeito da midia nos outros que em si;
e 2) o comportamental, que, como resultado do componente perceptual, afirma que
as pessoas tendem a adotar algum comportamento, como apoiar censura, aplicagio de
regras e regulamentos para restringir o acesso a midia. Em outras palavras, as pessoas
percebem uma influéncia direta da midia nos outros e tendem a direcionar suas préprias
atitudes. Ou seja, acreditar que mensagens da midia podem causar danos aos outros leva
as pessoas a aceitarem diversos tipos de restrigdes. Assim, elas acreditam contribuir para
diminuir a chance de os outros serem influenciados pela mensagem. A suposicio ¢ que,
quanto maior a discrepancia do viés perceptual, entre as percepgdes de efeito em si e de
efeito nos outros, mais evidente é o componente comportamental (SALWEN, 1998).

Apés um primeiro esforgo em busca de evidéncias empiricas para as
hipéteses fundamentais do E'TP, posteriormente os estudos procuraram avancar e
compreender quando, como e porque o ETP acontece. Diversas varidveis passaram

a ser testadas para saber quais poderiam moderar o fendmeno. Uma pesquisa feita
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por Lambe e McLeod (2005), por exemplo, indicou que o tipo de midia, o nivel de
exposi¢do a essa midia e a desejabilidade social do contetido devem ser considerados
na avaliacdo das percepgdes de terceira pessoa.

Esse altimo moderador foi largamente aplicado em diversos estudos e,
para muitos pesquisadores, passou a ser crucial para um resultado considerdvel do
ETP (GOLAN; DAY, 2008; GOMES; BARROS, 2014; LAMBE; MCLEOD, 2005).
A desejabilidade social é considerada um forte moderador tanto do componente
perceptual quanto do comportamental. De modo geral, quanto mais indesejével
socialmente ¢ o assunto, maior ¢ a anuéncia a algum tipo de conduta. E como se
as pessoas, ao terem a percepg¢io de que os outros sdo vigorosamente afetados por
um contetido bastante negativo, se sentissem na incumbéncia de fazer algo para
impossibilitar a influéncia maléfica nos outros e, por conseguinte, na coletividade.

Outro moderador do ETP é a distancia social (GOMES; BARROS, 2014;
LAMBE; MCLEOD, 2005). Os pesquisadores apontam que, quanto mais préxima
uma pessoa se sente de um certo grupo de outras pessoas, menor ¢ o efeito de terceira
pessoa. Isto é, quanto maior a identificagdo de um individuo com um dado grupo
social, mais similares seriam as percepgdes da influéncia em si e nesse grupo social.

O efeito de terceira pessoa é reconhecido como uma das teorias mais utilizadas
nas pesquisas sobre efeitos de midia. O fendmeno foi testado tanto em midias diferentes,
como impresso, sites ¢ televisdo (PEISER; PETER, 2001), quanto em contextos
diversos, como letras de musica (MCLEOD; EVELAND; NATHANSON, 1997),
games (SCHARRER; LEONE, 2008), WhatsApp (LEMOS; OLIVEIRA, 2020),
redes sociais como o Facebook (SCHWEISBERGER, 2014), no contexto das fake
news (CHENG; CHEN, 2020) e até mesmo fazendo rela¢do com a desinformacio
na pandemia da covid-19 (LIU; HUANG, 2020).

Neste estudo, portanto, testamos o modelo do E'TP com uma reportagem
em video 360°, alargando os conhecimentos relacionados a essa teoria de efeito de

midia e ao jornalismo com foco na imersdo e na experiéncia do usudrio.

Reportagem em video 360°: imersio e experiéncia

Sabemos que a imersdo em produtos jornalisticos ndo estd sempre atrelada
ao desenvolvimento tecnolégico. Entretanto, a partir do surgimento do newsgame,
da realidade aumentada e da realidade virtual, o conceito de imersdo no jornalismo
ganhou novo significado, focado na busca por aproximar o ptblico da noticia através

de recursos tecnolégicos que interagem com as percepgdes sensoriais humanas

(DE LA PENA et al., 2010; DOMINGUEZ, 2015).
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Em 2010, de la Pefia et al. (2010) cunharam o termo jornalismo imersivo como
um tipo de jornalismo audiovisual e sensorial que tem a intengdo de fazer o usudrio coabitar
com os fatos. Por meio de uma experiéncia sensitiva, viabiliza uma sensa¢io de presenga
no ambiente virtual através da utilizagdo de ferramentas tecnoldgicas. O propésito ndo
¢ apenas contar os fatos ao ptiblico, mas proporcionar a esse ptiblico a vivéncia desses
fatos, em alguma medida, numa aproximacdo da experiéncia auténtica (FONSECA;
LIMA; BARBOSA, 2020b). Dentro da abrangéncia do jornalismo imersivo passaram a ser
considerados formatos em realidade virtual, realidade aumentada e newsgame.

Depois da cria¢do do termo jornalismo imersivo, novas ferramentas de
midia foram desenvolvidas, outras evoluiram e algumas se tornaram mais acessiveis.
Assim, ferramentas como videos 360°, geolocaliza¢do, bases de dados, drones,
hologramas, impressoras 3D, som binaural etc. passaram a ser utilizadas em narrativas
para incrementar e complexificar a experiéncia do usudrio. Observando esse contexto,
Pavlik (2019) desenvolveu o conceito de jornalismo experiencial, que consideramos
uma amplia¢do da defini¢do de jornalismo imersivo, pois abrange mais formatos
a partir de novas ferramentas. Segundo o autor, o individuo se envolve com
experiéncias de noticias que sdo narrativas multissensoriais nas quais as histérias
podem ser experimentadas sob vdrios dngulos ou perspectivas.

Fonseca, Lima e Barbosa (2020a) compactuaram com a visdo de Pavlik (2019)
ao realizarem uma andlise da experiéncia em produtos jornalisticos orientados a imersdo.
Observaram que nio apenas pegas produzidas em realidade virtual, realidade aumentada
ou newsgame sdo capazes de permitir que os usudrios tenham uma experiéncia sensorial.
Dependendo do produto, a partir das técnicas jornalisticas e ferramentas utilizadas,
a experiéncia desenvolvida a partir da imersio pode ser mais sutil ou pode chegar ao ponto
de levar os individuos a se sentirem presentes no lugar dos acontecimentos e coabitarem
com os fatos, como preconiza o jornalismo imersivo (DE LA PENA et al., 2010).

Dentre as possibilidades tecnolégicas para a produgdo de conteido no escopo
do jornalismo imersivo, a realidade virtual, sobretudo através da larga utilizagio
de videos 360°, é a que mais tem sido empregada, até o momento, pelo mercado
jornalistico. Segundo Dominguez (2013; 2015), a realidade virtual é uma tecnologia
que permite a criagdo digital de ambientes com os quais as pessoas entram em contato
como se tivessem sido transportadas sensorialmente para um lugar diferente de onde
o corpo fisico realmente estd. Com a utilizagdo dos 6culos de RV, hd uma dilui¢io da
visualiza¢io da tela, € o usudrio tem uma certa sensa¢io de ndo mediacio. Através da
percepgao sensorial, é possivel explorar o espago de vdrias maneiras, dependendo de

como o produto foi construido e de quais equipamentos o usudrio dispde.
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A inclusdo dos videos 360° na abrangéncia da realidade virtual nio é
uninime entre os pesquisadores. Aqueles que ndo concordam, tais como Pase,
Vargas e Rocha (2019), alegam que a realidade virtual prevé um alto nivel de interagdo
e a¢do em ambientes totalmente construidos em computador. J4 os videos 360° sdo
produzidos com base em imagens de ambientes reais feitas com o emprego de uma
ou vérias cAmeras que gravam em 360°. No momento da frui¢do, o usudrio ndo
consegue se mover pelo ambiente virtual, apenas girar a cabega, olhar para cima e
para baixo, escolhendo os dngulos de visdo sem sair do mesmo eixo.

Entretanto, compactuamos com pesquisadores como Maslova (2018) e
Costa (2019), que concordam expressamente que os videos 360° fazem parte da
realidade virtual, justificando com o fato de considerarem que eles tém uma natureza
imersiva, capaz de substituir o mundo real por um mundo gerado virtualmente,
criando a sensa¢do de estar 14, a sensagdo de presenga. Mesmo sendo baixo, hd sim
um nivel de interagdo e de escolhas do espectador. O individuo vé-se no meio da
cena, com capacidade de olhar para todas as diregdes.

Um levantamento feito por Fonseca, Lima e Barbosa (2019) apontou que
hd muitos pontos a serem esclarecidos com relagio as percepgdes dos usudrios ao
entrarem em contato com contetdos do jornalismo imersivo. Portanto, ao testar
o modelo do ETP utilizando uma reportagem em video 360°, temos a oportunidade

de atuar nessa lacuna, expandindo também o horizonte do efeito de terceira pessoa.

Hipéteses

Para alcancar os objetivos, formulamos trés hipéteses com base nos principios
cldssicos dos dois componentes (perceptual e comportamental) do efeito de terceira
pessoa ¢ de dois possiveis moderadores, desejabilidade social e distancia social.
A primeira hipétese tem o intuito de averiguar se o efeito de terceira pessoa acontece
a partir de uma reportagem em video 360° e foi formulada para testar o componente
perceptual, dentro da légica da desejabilidade social: os participantes vdo julgar que
conteddos jornalisticos negativos em video 360° podem influenciar negativamente
mais outras pessoas que a si mesmos.

A segunda hipétese tem a intencdo de testar a influéncia da varidvel
distancia social na discrepancia entre os efeitos negativos da midia percebidos
pelos participantes neles mesmos, em comparagio aos efeitos percebidos em seus
familiares, seus amigos e outras pessoas da sociedade: quanto maior a distincia
social entre o participante e um grupo especifico, maior serd a manifestacdo do

efeito de terceira pessoa, dentro do contexto pesquisado.
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Para o teste do componente comportamental do efeito de terceira pessoa,
elaboramos uma dltima hipétese. A ideia foi medir o nivel de anuéncia a aplicagio
da classificagdo indicativa em reportagens em videos 360°. A classifica¢do indicativa
no Brasil é uma forma de supervisionar e controlar contetidos culturais, audiovisuais
e jogos (GOMES, 2013).

A classificacdo indicativa surgiu com a Constituicdo de 1988, que aboliu

o modelo de censura caracteristico da ditadura, determinando um sistema
classificatério sob responsabilidade do Governo Federal. Apés vdrias tentativas de
regulamentagdo, em 2006 foi editado o Manual da Nova Classificagdo Indicativa,
que teve algumas modificagdes em 2007, alicercado na Constitui¢do Federal
Brasileira, no Estatuto da Crianga e do Adolescente € em portarias do Ministério da
Justica (STEIBEL, 2014). Enfim, em 2012, as normas passaram por uma nova revisio
e encontram-se em vigor até hoje (GOMES, 2013).

Segundo Steibel (2014), o processo de regulamentagio da classificagdo
indicativa foi rodeado por inimeros debates. O sentido de censura e seus
encadeamentos sempre foram os principais motivadores da discussdo.
Porém, atualmente, mesmo ainda sendo alvo de interrogacdes, a classificagio
indicativa tem uma boa aceitagdo na sociedade, uma vez que passou a ser considerada
por muitos uma ferramenta tanto democratica quanto pedagégica, dando ao cidadio
a decisdo final de consumir ou ndo o contetido (STEIBEL, 2014).

Sdo empregados dois principios de aplicagdo: 1) é apontada uma
faixa etdria recomendada para o consumo do conteddo; 2) ¢é indicado
o hordrio de exibi¢do vinculado a faixa etdria indicada (GOMES, 2013).
Para alguns produtos, como as producdes das TV abertas, é adotado o sistema
de autoclassificagdo. Assim, as préprias emissoras recomendam a faixa etdria e
o horidrio, ficando a cargo do Governo Federal monitorar. J4 para o cinema, DVD,
jogos eletrénicos e RPG, a classificacdo é realizada pelo Ministério da Justica antes da
exibi¢do ou comercializagdo. Por fim, hd obras que foram desobrigadas da classificagio
indicativa: produgdes ao vivo, material de cunho publicitdrio, esportivo e jornalistico
(STEIBEL, 2014).

O jornalismo experiencial e o jornalismo imersivo podem ser incluidos em
dois debates relevantes que giram em torno da classificagdo indicativa. O primeiro
deles ¢ suscitado por autores como Paulino, Silva e Reis (2014). De acordo com
eles, é preciso reabrir o debate sobre a isengdo da classificagdo indicativa para
contetidos jornalisticos. Os autores alegam que, com a permanente busca pela

audiéncia, o contetido jornalistico passou a ser visto como hibrido, uma combinacio
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de informacdo e entretenimento. Além disso, a espetacularizagio da noticia e
o sensacionalismo passaram a ser estratégias para atrair publico, ocasionando
a inser¢do, em muitos casos, de contetdo grotesco, mérbido e debochado.

O segundo debate aborda a regulamentagio de conteidos publicados nas
midias digitais. Conforme autores como Gomes e Limberto (2014), na atualidade,
as midias digitais configuram uma maneira cada vez mais utilizada de acesso e
circulagdo de conteddos. O pardimetro do dominio imagético é o mesmo, entretanto,
ndo hd um sistema de supervisdo definido. Para os autores, ¢ indispensavel atualizar
os materiais que fazem parte do conjunto de objetos de classificagio.

Ambas as discussdes sdo relevantes e necessdrias. Todavia, para ndo nos
apartarmos dos objetivos desta pesquisa, ndo vamos nos prolongar nelas. Assim sendo,
neste trabalho, dentro da ideia que abrange a classificagdo indicativa e o componente
comportamental do efeito de terceira pessoa, formulamos a terceira hipétese da
seguinte forma: ao expressarem o componente perceptual, os participantes apoiardo

a aplicagdo de classificagdo indicativa para contetidos jornalisticos em video 360°.

Desenho metodolégico

Realizamos um experimento no qual os participantes experienciaram uma
reportagem em video 360°, com a utilizagdo dos 6culos de realidade virtual, e, em seguida,
responderam a um questiondrio. O conteddo jornalistico, intitulado “Bento Rodrigues —

"> é uma reportagem em video 360° de cinco minutos de duraciio,
, portag

Avila que deixou de existir
feita pela Vejapontocom, em 2016, sobre a situacdo do subdistrito de Bento Rodrigues,
municipio de Mariana, no estado de Minas Gerais, um ano apés o rompimento de uma
barragem de uma mineradora da regido. O local foi destruido pela lama. Na reportagem,
moradores contam suas histérias e falam sobre a tragédia que resultou no maior impacto
ambiental da histéria brasileira. Utilizando os 6culos de RV, o espectador vé os locais onde
as imagens foram gravadas como se estivesse no meio da cena.

O material exibido serviu para que os participantes tivessem uma nogdo mais
exata do que é um contetido jornalistico em video 360° e conseguissem responder ao
questiondrio, levando em consideragdo as sensa¢des da experiéncia. Os dados foram
coletados entre os dias 3 e 9 de agosto de 2018.

O questiondrio continha trés conjuntos de indaga¢des. O primeiro objetivou
montar um perfil da amostra em relacio ao contato prévio com contetidos em realidade

virtual, com as ferramentas da tecnologia e algumas percepgdes gerais referentes a esse

> Disponivel em: https://bit.ly/37fywDl. Acesso em: 16 mar. 2021.
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tipo de contetido. J4 o segundo conjunto tem relagio direta com o teste das hipéteses
deste estudo. As perguntas foram formuladas para medir as percepgdes dos participantes
em relagdo a influéncia da midia sobre si, seus familiares, seus amigos e outras pessoas da
sociedade. As respostas foram dadas com base em uma escala de sete pontos (de 0 a 6),
na qual zero significa nenhuma influéncia percebida. Quanto mais préximo de seis,
maior a influéncia percebida. Uma outra pergunta questionou o quanto os participantes
apoiavam a aplica¢do de classificagdo indicativa para conteddos jornalisticos negativos
em video 360°. As respostas foram dadas, igualmente, com base em uma escala de sete
pontos (de 0 a 6), na qual zero significava nenhum apoio. Quanto mais préximo de seis,
maior o apoio. Por fim, o terceiro conjunto de questdes foi destinado as caracteristicas

demogréficas dos participantes.

Resultados

Participaram da pesquisa 115 estudantes de graduacdo de uma universidade
publica brasileira. Eles foram abordados de forma aleatéria, ¢ a anuéncia foi
dada através da assinatura de um termo que esclarecia os objetivos do estudo e os
procedimentos do experimento. A idade dos participantes variou entre 17 ¢ 30 anos,
com média de 21,80, desvio padrio de 2,99. Dos 115 participantes, 75 (65,2%)
declararam ser do sexo feminino e 40 (34,8%), do sexo masculino. Com rela¢io
a renda, 103 (89,5%) declararam ter uma renda familiar per capita de até um
saldrio minimo®, 8 (7%), mais de um até dois saldrios minimos, e 4 (3,5%),
mais de dois até trés saldrios minimos. Com relacdo ao contato anterior com a midia,
86 participantes (74,8%) declararam nunca ter tido antes uma experiéncia utilizando

os 6culos de RV. E apenas uma pessoa respondeu ter o equipamento em casa.

Hipotese 1

A hipétese 1 foi testada a partir da seguinte questdo: De 0 a 6, quanto
vocé acha que vocé poderia ser influenciado negativamente por algum contetido
jornalistico em realidade virtual utilizando os 6culos? Se vocé marcar zero (0),
significa que vocé nio seria influenciado negativamente. Quanto mais préximo de
seis (6), mais vocé acha que vocé seria influenciado negativamente.

Na questio, a referéncia especifica a utiliza¢do dos 6culos de RV justifica-se
pelo fato de o equipamento proporcionar uma experiéncia mais imersiva que

o consumo apenas pela tela do computador ou celular (DOMINGUEZ, 2013; 2015).

% O valor do saldrio minimo entdo em vigor era de R$ 954.
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Calculamos, entdo, a média dos nimeros indicados pelos participantes e
obtivemos o nimero 1,78 (desvio padrido de 1,52). Este procedimento também foi
feito para a influéncia percebida nos outros trés grupos. No questiondrio, as questdes
referentes aos grupos foram bem semelhantes a questéo sobre a influéncia percebida
em si, mas se referiam 2 percepcdo de influéncia em seus familiares, seus amigos e
outras pessoas da sociedade. Assim, a influéncia percebida em familiares resultou
numa média de 3,13 (desvio padrdo de 1,88). Em amigos, a média foi de 2,30 (desvio
padrdo de 1,51). E. em outras pessoas da sociedade foi de 3,51 (desvio padrdo de 1,61).

Os ndmeros por grupo foram colocados na Tabela 1 para favorecer a comparagio.

Tabela 1: Ntimeros de média e desvio padrdo

Si

1,7826 - 1,52052
Familiares 3,1304 13478 1,88028
Amigos 2,3043 0,5217 1,51121
Outras pessoas 3,5130 1,7304 1,61335

Fonte: elaborada pelos autores.

A comparagio entre a média da influéncia percebida em si e as médias de
todos os outros grupos mostra que, assim como previsto na hipétese 1, os participantes
consideraram que eram menos influenciados que outras pessoas por contetidos
jornalisticos negativos em realidade virtual. Sendo assim, podemos considerar que

a primeira hipétese foi confirmada.
Hipdétese 2

Jé a hipétese 2 previa que a distdncia social seria um moderador positivo
para o efeito de terceira pessoa, dentro do contexto pesquisado. Ou seja, quanto
maior a distAncia social, maior o efeito de terceira pessoa. Na Tabela 1 é possivel ver
claramente o teste dessa hipétese.

Na observagdo dos niimeros, percebe-se que a média da influéncia percebida
em outras pessoas da sociedade (que seria o grupo socialmente mais distante) é
a maior em comparagio a todos os outros grupos. Pelos niimeros, fica subentendido
que a maioria dos participantes se sente socialmente mais préximo dos amigos que
dos familiares, jd que a média da influéncia nos amigos é mais préxima da influéncia
em si, em comparagdo 2 média relacionada aos familiares. Até mesmo o desvio padrio

do grupo do si e do grupo dos amigos se assemelhou; os dois grupos apresentaram os
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menores valores de desvio padrdo. Isso indica uma maior homogeneidade entre as
respostas, ou seja, que houve uma disparidade menor entre os niimeros apontados
pelos diferentes participantes. Os Gréficos 1, 2, 3, ¢ 4 mostram de forma mais clara

a disparidade entre as respostas dos grupos.

Grifico 1: Influéncia em si
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Fonte: elaborado pelos autores.
Griéfico 2: Influéncia em familiares
30 =0
=]
m?
20 3

m4

17 16 16 16
14
12 "5
10 "o
5
0—

Grau de influéncia percebida

Nuamero de participantes
—_—
Aval

Fonte: elaborado pelos autores.
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Grifico 3: Influéncia em amigos
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Gréfico 4: Influéncia em outras pessoas
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Fonte: elaborado pelos autores.

Voltando aos dados da Tabela 1, os niimeros resultantes das diferengas entre
as médias da percep¢io de influéncia em si e nos outros grupos apenas deixam mais
evidente a andlise feita a partir da comparagdo das médias. A maior diferenca foi com
o grupo das outras pessoas da sociedade, seguido pelo grupo da familia e depois dos

amigos. Assim, consideramos que a hipétese 2 também foi confirmada.
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Hipdtese 3

Conforme a hipétese 3, ao expressarem o componente perceptual,
os participantes apoiariam a aplicagio de classificac@o indicativa para contetidos
jornalisticos em realidade virtual que considerassem negativos. Para o teste dessa
hipétese foi colocada a seguinte questdo: a lei ndo obriga a aplicagio de classificagdo
indicativa para contetidos jornalisticos na midia em geral. A classificagdo indicativa
informa para qual faixa etdria um produto especifico (programas de TV, jogos, filmes,
pegas de teatro etc.) é indicado. Levando em considera¢do que a realidade virtual é
uma midia nova, de 0 a 6, 0 quanto vocé apoia a aplicacio de classificagdo indicativa
para contetidos jornalisticos negativos em realidade virtual?

Ao calcularmos a média, o resultado foi 4,70 (desvio padrio 1,58).

Gréfico 5: Apoio a classificagdo indicativa
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Fonte: elaborado pelos autores.

Analisando o Grdfico 5, ao observar a disparidade entre as respostas,
percebemos a representacdo do desvio padrio relativamente baixo, apontando uma
tendéncia homogénea. A indicagio do niimero 6, maior grau de apoio a classificacio

indicativa, representou 52% do total. Portanto, a hipétese 3 também foi confirmada.

Discussido

Os resultados demonstraram uma tendéncia a expressdo do componente
perceptual do efeito de terceira pessoa. Houve também uma forte tendéncia a
manifestacdo do componente comportamental. Entretanto, os resultados deste

estudo ndo podem ser considerados de forma afirmativa e categérica. Possivelmente,
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afirmag¢des mais seguras podem ser feitas no futuro, apés outros estudos confirmarem
(ou ndo) esse mesmo viés de resultado.

E importante refletir e levantar suposicoes de fatores que possam ter
influenciado nos resultados para contribuir com futuras investigagdes. Podemos,
assim, pensar que a tendéncia mais expressiva ao componente comportamental
pode ter acontecido pelo fato de se tratar de uma tecnologia nova, com a qual
a minoria dos participantes deste estudo teve experiéncia anterior. E possivel que
as pessoas, diante de uma midia pouco conhecida, procedam com ponderagio.
Esse fator pode conduzir a um considerdvel apoio inicial a medidas que objetivem
proteger a sociedade de um possivel maleficio. Hd a possibilidade de que, depois que
a tecnologia for mais difundida, a for¢a da expressdo do componente comportamental
seja menor. Entretanto, isso s6 poderd ser confirmado através de mais estudos.

Outra questdo que deve ser ressaltada é a necessidade de manter as discussoes
sobre a classificacdo indicativa. E possivel que o componente comportamental tenha
se mostrado expressivo ndo exatamente pela ideia do efeito de terceira pessoa, mas por
uma forte aceitagdo natural da classificagdo indicativa. As pessoas podem considerar
que este elemento s6 traz beneficios ao acesso a contetidos de qualquer tipo de midia,
ndo havendo relagio especifica com o ETP. De todo modo, os resultados deste estudo
indicaram que a classificacdo indicativa é vista com bons olhos pelos participantes,
sinalizando que a discussdo é oportuna. E preciso, portanto, discutir a extensdo
da aplicabilidade das normas vigentes ou criar regras especificas, considerando
a realidade das novas midias. Chamamos a atenc¢do também para o emprego
responsdvel e cauteloso das novas midias, principalmente quando ndo hd estudos
suficientes que revelem como se dd a relagdo delas com o publico.

No que se refere ao moderador da desejabilidade social, ainda que as hipéteses
1 e 2 tenham sido centradas na percep¢do de influéncia negativa que supostos
contetidos jornalisticos negativos poderiam causar, adequando-as a ideia do moderador
em questdo, ndo podemos afirmar que ele realmente influenciou nos resultados.
Este estudo sinaliza indicios, ndo confirmagdes categéricas. Seriam necessérios estudos
mais detalhados, comparando grupos diferentes, para fazer qualquer afirmagio mais
contundente. Inclusive, trabalhos posteriores devem abarcar produgdes com contetidos
controversos para diversificar os testes desse moderador com reportagens em video 360°.

Jd com relagdo 2 varidvel da distincia social, consideramos que os resultados
mostraram uma forte tendéncia moderadora do efeito de terceira pessoa nas condi¢oes
incluidas neste estudo, uma vez que o grupo de maior distincia social, o das outras

pessoas da sociedade, foi o que obteve um E'TP mais significativo, em comparacio aos
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grupos dos familiares e dos amigos. Porém, dentro da légica desse moderador, as médias
dos grupos dos amigos (2,3043) e dos familiares (3,1304) indicam que a maioria dos
participantes se sentem mais proximos dos amigos que dos familiares. £ importante
refletir que essa questdo pode ter relagdo com a idade dos participantes. A média das
idades foi 21,80. Portanto, pessoas jovens podem se sentir mais proximas dos amigos,
que, normalmente, sdo escolhidos por lagos de afinidade. Assim, verificamos que
pesquisas que facam um detalhamento maior da investigacdo desse moderador,
em contextos similares a este estudo, sdo necessdrias para ampliar as evidéncias.
I possivel que pesquisas com outras faixas etdrias apresentem resultados diferentes.

Outro ponto importante é o fato de a amostra ter demonstrado uma relativa
homogeneidade com relacdo aos dados demogréficos. Ainda que seja importante
a avalia¢do de grupos especificos para posterior comparagdo com outros grupos
especificos, devemos enfatizar que em nenhuma hipétese os resultados fazem
referéncia as percepgdes da sociedade em geral. Portanto, ndo devem ser generalizados.

Pessoas com idades entre 17 ¢ 30 anos fazem parte de uma faixa etdria bem
especifica, mais familiarizada com novas tecnologias, pois ou nasceram quando as
midias digitais jd eram uma realidade ou, muito possivelmente, entraram em contato
com elas ainda criangas. Portanto, além de haver a necessidade de replicar este estudo
e realizar outras pesquisas do tipo com grupos da mesma faixa etdria para ratificacio
de resultados e amplifica¢do das evidéncias empiricas, é de grande importincia
contemplar nas pesquisas outras faixas etdrias, como criancas e idosos, que podem ter
percepcdes bem diferentes da amostra deste trabalho.

No que diz respeito, especificamente, ao fato de a amostra ser formada apenas por
jovens universitdrios, salientamos que estudos anteriores (PERLOFF, 1999) sugeriram que
o grau de escolaridade pode contribuir com uma tendéncia maior ao E'TP. A interpretagio
€ que pessoas que se consideram mais cultas teriam uma tendéncia a, de alguma forma,
subestimar a inteligéncia das outras pessoas por considerarem que tém mais conhecimentos
que terceiros. Portanto, os resultados desta pesquisa devem ser analisados levando em conta
também essa possibilidade relacionada ao grau de escolaridade.

Uma outra caracteristica homogénea foi a renda familiar per capita, sendo de
até um saldrio minimo para 103 participantes, que correspondem a 89,5% do total.
Essa questdo também pode ter influenciado nos resultados. Supomos que pessoas
com renda maior tenham mais condi¢des de comprar equipamentos, como os 6culos
de realidade virtual, viabilizando o acesso a novas tecnologias. A renda e o contato
com novas tecnologias devem ser investigados em estudos posteriores.

E essencial pontuar ainda o fato de os testes terem sido realizados com um

tnico grupo, com todos os participantes colocados nas mesmas condigdes. Ou seja,
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ndo houve como comparar resultados de participantes colocados em condigdes
diferentes. Portanto, para complexificar os testes e adquirir resultados mais robustos,

pode-se comparar grupos diferentes, incluindo um grupo de controle.

Consideragoes finais

O objetivo deste trabalho foi testar as hipéteses bésicas do ETP com uma
reportagem audiovisual imersiva construida em video 360°, que estd dentro do escopo do
jornalismo experiencial, abrangendo também discussdes acerca do jornalismo imersivo.
Séo fendmenos atuais, com territ6rios praticos e teéricos em mutagdo e, por isso, as defini¢des
e delimitagdes ainda sdo relativamente turvas. Trabalhos como este, portanto, contribuem
para o movimento necessario de clareamento gradual desses territérios.

Assim, trés hipoteses foram testadas e confirmadas: 1) os participantes
vio julgar que conteddos jornalisticos negativos em video 360° podem influenciar
negativamente mais outras pessoas que a si mesmos; 2) quanto maior a distdncia
social entre o participante e um grupo especifico, maior serd a manifestagio do efeito
de terceira pessoa, dentro do contexto pesquisado; 3) ao expressarem o componente
perceptual, os participantes apoiardo a aplicacdo de classificagio indicativa para
contetidos jornalisticos em video 360°.

Desse modo, este trabalho incorpora um novo contexto aos estudos sobre os
efeitos de terceira pessoa, sondando as percepgdes dos individuos ao experienciarem
uma reportagem em video 360°. Ao fazer isso, amplia a pesquisa sobre ETP e também
sobre novos formatos dentro do jornalismo audiovisual, jornalismo experiencial e
jornalismo imersivo. Entretanto, diante das limita¢des pontuadas no tépico anterior,
frisamos que estudos mais complexos e robustos devem ser realizados para confirmar
resultados e detalhar questdes que aqui ndo foram investigadas em profundidade.

Longe de apresentar conclusdes categéricas, este trabalho aponta indicios
de que a légica do modelo que sugere a tendéncia das pessoas de perceberem maior
influéncia da midia nos outros que em si também pode funcionar para reportagens
jornalisticas em video 360°. Os resultados demonstram, portanto, que o ETP
pode ser um caminho promissor para as pesquisas sobre jornalismo experiencial
e jornalismo imersivo, podendo contribuir para o esclarecimento de questdes
relacionadas as sensacdes e percepgdes de usudrios. Consideramos extremamente
importante compreender como novos recursos tecnolégicos impactam como as
pessoas compreendem os fatos, como se sentem e formam opinides sobre o mundo,
pois sdo questdes primordiais para o desenvolvimento da socializa¢io e determinagio

das acoes e omissoes dos individuos.
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Resumo: Este artigo explora acontecimentos de impacto social
amplo, como as tragédias causadas por acidentes de origem
nuclear, que tém sua carga emocional explorada por diversas
montagens filmicas, com o objetivo de expor o interesse
da indtstria do entretenimento na exploragdo de grandes
tragédias mundiais. A proposta também ¢é de investigar o que
a ficgdo acrescenta de apelo ao publico que a consome como
uma forma de divertimento. Para isso, analisamos a minissérie
Chernobyl, da HBO, pois, independentemente dos tragos de
espetdculo que possa apresentar, a representacio da tragédia
como forma de redengdo do passado pode justificar o sucesso
dessas formas de producio, que dramatizam a catdstrofe real
em busca de compreendé-la. Conclui-se que, apesar disso,
este talvez ndo seja o género ideal para a educacio cientifica
da populagio e o despertar de seu senso critico.

Palavras-chave: fic¢io; catdstrofe; memdria; representagio.

Abstract: This article explores happenings of wide social impact,
like the tragedies caused by nuclear accidents, which have their
emotional load explored by many film productions, aiming to
expose the interest of the entertainment industry in exploring
great worldwide tragedies. We also propose to investigate
what fiction adds as appeal to the public that consumes it as
an entertainment. 'To that end, we analyze the miniseries
Chernobyl, from HBO, since, despite the spectacle traces
it may show, the representation of the tragedy as a means of
redemption from the past can justify the success of these types
of productions, which dramatize the real catastrophe secking to
understand it. We conclude that, despite all that, this may not
be the ideal genre for the scientific education of the population

and for awakening their critical sense.

Keywords: fiction; catastrophe; memory; representation.
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Situando o trdgico ante o ambiente comum

Levada ao ar por um canal de TV que faz uso da transmissdo de
video por streaming, uma tendéncia observada nos dias atuais, a minissérie
Chernobyl (2019), de Craig Mazin, revive um acidente que chocou o mundo h4
mais de 30 anos. Baseada no livio Vozes de Tchernébil (ALEKSIEVITCH, 2016),
a produgdo cinematogrdfica da minissérie tem um potencial transformador da
realidade, uma vez que, em cinco episédios, revive com esmerado detalhamento
as fases que preconizaram o acidente, assim como os momentos que o sucederam.
Classificada como ficgdo, 0 que se nota na minissérie é uma preocupac¢do com
a pormenorizagio dos fatos que culminam com o acidente, além do uso de personagens
reais, excetuando-se uma ou outra livre cria¢io. E relevante, ainda, comentar que
o género ficgdo e o documentdrio tém em comum o fato de brincarem com o tempo
(COMOLLI, 2008) como o resultado da combinagdo do tempo da projecio na tela da
sala e na tela mental do espectador. Nos cinco episddios da série, a sequéncia de passados
do antes, durante e ap6s a tragédia é apresentada com uma dosagem inteligente, a partir
de efeitos de forte realismo e didlogos que instigam a curiosidade do espectador.

Este trabalho € resultado da observacdo de vérios filmes de fic¢do cientifica
em um pés-doutoramento dedicado a observar o papel desse género cinematografico
no despertar do senso critico e na percep¢io de situagdes reais de perigo da populagio,
e Chernobyl é a série que melhor traduziu um fendémeno de audiéncia desse tipo
de representacio. E, portanto, o objeto principal — ndo o tinico — de andlise deste
trabalho, no qual procurarei expor o interesse da industria do entretenimento na
exploragdo de grandes tragédias mundiais, além de investigar o que a ficgdo acrescenta
de apelo ao puiblico que a consome como uma forma de divertimento.

Ao descobrir o que faz uma tragédia ser encarada como diversdo por
espectadores, até mesmo os mais jovens que nunca experimentaram o acontecimento
em si, penso poder entender a escalada de sucesso e o grande faturamento da industria
desse género cinematogréfico. Chernobyl, assim como outras tragédias roteirizadas para
o cinema — o Onze de Setembro entre elas —, marcou um trauma histérico, uma ruptura
que transtornou valores e modificou o cotidiano de muitas pessoas, deixando feridas
psiquicas ou fisicas tanto nos individuos como no seio da coletividade ao redor deles.

Utilizei uma larga pesquisa bibliografica produzida em torno do conceito de
catdstrofe, através de autores como Nestrovski e Seligmann-Silva (2000), Sontag (2003)
e Oliveira (2008), que deram grande base para os enquadramentos analiticos da estética

da catdstrofe, um despertar do sentimento do sublime ou do grotesco dentro de cada
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individuo nas diferentes formas de expressao da arte. Também expandi a essa estética
ampla a bibliografia em torno dos géneros cinematogrdficos de fic¢do e documentdrio,
com autores como Comolli (2008) e Badiou (1998; 2004), em busca desse mesmo
despertar de sentimento na representagdo da catdstrofe no cinema.

O que me atraiu nessa vasta observacio da estética que remete ao evento da
catdstrofe é que o conceito de sublime a dotou de maior amplitude, demonstrando-
lhe a complexidade dos sentimentos humanos envolvidos na reflexdo artistica,
que vdo muito além da beleza cldssica. As figuras humanas — personagens reais ou
ficticios — sdo fundamentais para o desenrolar da trama: o heroismo dos bombeiros
que morreram tentando apagar o incéndio e dos voluntérios que deram a vida para
que o desastre fosse bem menor do que poderia ser. Na sua representagdo, o sublime
se faz notar como uma forma de aproximacio da arte e da beleza. E gracas a esse
sublime que o medo, o terror, o angustiante ¢ o assombroso tornam-se arte; e pode-se
pensar também pensar em algo como uma estética da catdstrofe (OLIVEIRA, 2013).

O fato é que a compreensio do que vem a ser entretenimento hd muito
tem se mostrado como mais do que mera distragﬁo e, ao contar uma histéria, nio
se estd apenas expondo um determinado acontecimento, mas construindo um tipo
de experiéncia com os fatos narrados. Essa construcdo atende ao tipo de sentimento
que o idealizador deseja despertar. Nas palavras de Seligmann-Silva (2008), “ndo se
mostra realidade alguma, mas apenas se constréi a realidade” (p. 103, grifo do autor).
O acontecimento é sempre resultado de uma leitura, e essa leitura o constréi através
das midias que o conduzem.

Na minissérie Chernobyl, vemos a reconstitui¢do do acontecimento como
uma espécie de multiplicador da capacidade do dispositivo trdgico. Aparte as criticas
quanto ao modo pejorativo como os habitantes da cidade de Pripyat foram retratados,
bebendo vodca em toda ocasido possivel, e a casa pobre e negligenciada do cientista
renomado Valery Legasov, hd que se destacar o esforco em manter a fidedignidade do
ambiente da época, com o efeito de transportar o espectador ao ambiente inteiramente
montado para reconstruir o final da década de 1980. Assim como na obra de Aleksiévitch,
a produgdo da HBO parece apostar na narrativa como tentativa de apreensdo temporal da
experiéncia humana, no modo como compreendemos o tempo em torno da catastrofe.

A Chernobyl da HBO ainda tem sobre a obra de Aleksiévitch a vantagem
do meio audiovisual, que usa 0 movimento e o som para os efeitos de construcgdo
da realidade, fazendo que o género primdrio de fic¢do deslize entre uma espécie
de documentdrio testemunhal € uma “romantizacio artistica”. Como nos explica

Comolli (2008), os cineastas compreenderam, assim como antropélogos e sociélogos,
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que as sociedades se constituem de narrativas. Essas narrativas vio traduzir-se nas
mise-en-scenes, trazendo ao cinema as diversas realidades com que somos confrontados
em tramas dramatirgicas. F nelas que “quando ndo somos mais espectadores de
cinema, cada um de nés estd enredado e aprisionado” (COMOLLI, 2008, p. 222).

Aos pressupostos de que um mesmo acontecimento histérico é passivel de
diferentes representagdes, e de que cada uma dessas formas de representagio abandona
ou salva qualidades que faz que o acontecimento seja reconhecido, somam-se ainda
tragos de romance que exigem do diretor a dose certa entre a realidade e o espetdculo.
E esse parece ser um trago da atualidade, especialmente no contexto da presenca da
televisdo e da internet na vida social: o rearranjo da subjetividade a partir da moral
do espetdculo na construcio e na exposi¢do de experiéncias cotidianas de sofrimento.
Como explica Susan Sontag (2003), as imagens de morte povoam nossa sensibilidade
imagética — no cinema, na pintura, na fotografia: hd uma espécie de malha sensivel
que permeia tais imagens de dor e sofrimento como um modo de empatia.
A empatia pelos mortos marca o evento e permite que ele seja acessado, rememorado
e representado por futuras geragdes, o que é conveniente financeiramente para o
cinema: lidar com eventos histéricos marcados por tragédias naturais ou decorrentes
de falhas humanas traz um retorno imediato do publico, sempre dvido por um bom
enredo carregado de emocio.

O atentado ao World Trade Center, em 2001, uma catdstrofe do Terceiro
Milénio, portanto, foi o tema do segundo filme utilizado para a observagdo das obras de
ficgdo cientifica na percepcio do perigo e da dor. O testemunho de quem presenciou
a transmissdo do acontecimento do Onze de Setembro, como ficou conhecido, classificou
as imagens como “irreais”, “iguais a um filme”. Em muitos dos primeiros depoimentos
das pessoas que escaparam das torres ou viram o desastre de perto, “como um filme” foi
a expressdo que usaram para descrever o que acontecia. A incredulidade imperava como
sentimento diante daquela dor sofrida pelo povo de Nova York e também foi a maneira
pela qual os sobreviventes da tragédia foram capazes de exprimir o cardter inassimildvel
daquilo que haviam sofrido: “Foi como um sonho” (SONTAG, 2003, p. 23).

“Fissas afirmagdes demonstram as relagdes de proximidade entre o real e sua
representacdo, ¢ a dificuldade que pode haver em se separar a tragédia real de sua

imagem ficcional.

Escolhas estéticas: o registro do real e o espetdculo

Ao falar de representagdo, sendo ela do real ou do espetdculo, é relevante

recorrer aos conceitos de imagem, adequados também a um filme, jd que, em linhas
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gerais, ele é um conjunto de imagens. Escolho a defini¢do de Badiou (1998) para
imagem, que ele explica a partir da psicologia da percepcdo: “a imagem ¢é uma
relagdo de conhecimento a realidade” (p. 357). Partindo dai, entende-se a relagdo
do espectador com o filme: trata-se da imagem que ele constréi a partir da imagem
que estd na tela. Assim, em tltima instincia, as imagens ndo sdo o filme em si; s3o a
relagdo que fazemos com o filme, ou seja, a associagdo entre imagens — uma projetada
na tela e outra formada na mente.

Deleuze, entretanto, pensa o cinema propriamente como conceito,
transformando a imagem em realidade, ¢ ndo como algo da ordem da consciéncia.
E assim que o autor agrupa imagem e movimento, criando o conceito-chave da sua
obra monumental sobre cinema Imagem-movimento (1983), com a seguinte defini¢io:
“O cinema ndo ¢ uma imagem em que se agrega o movimento, ele nos dd imediatamente
uma imagem-movimento” (DELEUZE, 1983, p. 11). Nesse sentido, ele ¢ feito de
imagens, mas a imagem ndo é uma representagdo. Como escreve Badiou (1998):
“A imagem é com o que o cinema pensa, porque o pensamento € sempre uma criagdo”
(p. 358). Nesse sentido, o cinema € a realidade, e ndo uma representagio, pois ¢ uma
forma de pensamento em movimento, em que hd criagdo e abstracio.

A criag¢do do filme ficcional em torno do fato acontecido é feita enquanto
retratagdo do sofrimento que se acumula em um elenco com roteiros criados para que
ele reine na representagdo encenada. Na forma como as cAmeras registram a cena,
o sofrimento explode nos personagens e é compartilhado por uma rede indefinida de
espectadores. Ao contrdrio de um relato escrito, um filme tem uma linguagem direta e
se destina potencialmente a todos. O cinema, sendo uma forma de expressio visual do
imagindrio humano, pode desempenhar um papel muito importante no espectador.
Como ele nunca é real, pois, ainda que esteja representando uma realidade, ndo é
a realidade em si, o cinema traz a criagdo do cineasta, que transforma essa realidade.

Podemos acrescentar que o registro do real, produzido através das escolhas
estéticas do cineasta, determina o ponto de vista ético e moral e as diferentes
formas de apropriagdo desse realismo. Dizer que Chernobyl tende ao efeito mais
dramético para carregar na emocio do espectador ndo chega a poér em xeque a ética
de seus produtores nas escolhas dos didlogos e agdes encenadas. Porém, toda obra
cinematogrifica deve ser suscetivel a um questionamento moral e ético no que diz
respeito aos meios utilizados para sensibilizar o espectador. Para ilustrar esta afirmativa,
Jacques Rivette (1961), escreve, nos anos 1960, sobre Kapé (Gillo Pontecorvo, 1959),
um filme de ficgdo centrado em um campo de concentragdo. Rivette apresenta

sua indignagdo em relagdo as escolhas estéticas para representar a cena do
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personagem prisioneiro que se atira na cerca elétrica para se suicidar. O recurso
usado por Pontecorvo foi o travelling?, que acaba em um enquadramento da mio
do personagem suicida grudada na cerca. Desde entdo, o travelling se tornou uma
escolha estética emblemadtica para buscar um efeito espetacular e, mais do que isso,
condendvel eticamente (GUTFREIND, 2011); ou seja, em detrimento das diferentes
formas de realizar um filme, as técnicas de dire¢do, de som e de montagem sdo,
antes de tudo, constituidas por questdes éticas.

Isso nos leva a duas questdes que se impdem a realizagdo do filme segundo
padrdes minimamente éticos: como mostrar a cena-agio? Que efeito provocar
no espectador? As técnicas cinematograficas podem proporcionar opressio ou,
ao contrdrio, abrir espacgos para a liberdade de criagdo. Essa polarizac¢do pode
ser comparada aos conceitos de arte e industria, que sdo ainda os dois principios
ativos do cinema. Por arte, entende-se a abertura para todos os tipos de experiéncia
cinematogréfica, enquanto a industria prende-se a produ¢io dessa experiéncia.

Um antigo lema da revista Paris Match, fundada em 1949, dizia: “O peso
das palavras, o choque das fotos”. Ou seja, a forca das imagens mais dramdticas
¢ que vai orientar o trabalho de escolha fotogrifica (ou de cena, no caso do filme)
e constitui uma parte da normalidade de uma cultura em que o choque se tornou
um estimulo primordial de consumo. Nas palavras de Sontag (2003): “Vivemos numa
sociedade do espetdculo”. As situagdes reais sdo carregadas de um valor extra, de uma
espetaculariza¢do que as tornam mais interessantes ao apre¢o humano. No apuro
das cenas da minissérie, enquanto se ressalta a fidelidade dos detalhes, hd que se
questionar o quanto de “peso” ou choque lhes é carregado para que o ptblico venha
a consagrd-la um sucesso.

Comolli (2008) se posiciona em relagio a questdo da distingdo entre cinema e
espetdculo, ainda que ndo fiquem muito claras essas fronteiras na obra cinematogréfica,

especialmente em Chernobyl, cujo enfoque é um acontecimento trigico e real:

Quando o mundo escapa as nossas percepcdes, 4 nossa
consciéncia, 4 nossa propria experiéncia, quando ele se
aliena, se apaga, se perde, é na retirada do mundo que a
cortina se levanta para a representagdo. Ndo é raro que essa
perda de presenca do mundo em nés mesmos e para nds
mesmos se torne dor ou violéncia insuportdveis. Af comega o

2 Travelling, na terminologia de cinema e audiovisual, € todo movimento de cAmera em que esta realmente
se desloca no espago — em oposi¢do aos movimentos de panorimica, nos quais a cimera apenas gira sobre
o seu préprio eixo, sem se deslocar. Na maioria das situacdes, o travelling é obtido movimentando-se
a cAmera com o auxilio de um carrinho sobre trilhos, o que permite um deslocamento mais suave em
qualquer tipo de terreno.
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espetdculo... a tarefa do espetdculo ¢ nos distrair dessa perda,
conjurar sua violéncia, ritualizd-la. Disfarcd-la, mascara-la,
e jd por essa (boa) razdo, tornd-la mais amdvel, se é verdade que
representar a violéncia da perda equivale a fabricar, a partir
dela, presencas e rastros. (COMOLLI, 2008, p. 218)

Comolli vé no cinema a sobrevivéncia do passado porque o que estd gravado
em filme é eterno. As tragédias acontecidas, por sua vez, somams-se ao efeito do trauma
social, ja dificil de esquecer na memoria coletiva. Quanto mais ainda, ao ser revivido
tantas e tantas vezes na representacio do acontecimento reconstruido! O cinema estd
povoado de fantasmas cinematografados que, gragas ao filme, tém em suas mortes
apenas episddios de suas sobrevivéncias... “A sobrevivéncia do passado estd articulada
ao préprio desejo do espectador: que isto reviva aqui e agora, nesta tela e nesta sala,
para minha salvac¢ido e para minha perda” (COMOLLI, 2008, p. 211). Chernobyl,
marcando uma época histérica de uma cultura particular, reconstitui mesmo as
vidas dos her6is, dos vildes e das pessoas comuns, vitimadas por um acontecimento
catastréfico que o tempo ndo pode apagar e que a memoria da sociedade mundial
reconstréi das mais variadas formas. Independentemente dos tragos de espetdculo que
possa apresentar, a perpetuacio da tragédia como forma de redengio jd se torna uma
justificativa para o sucesso dessa produgio.

Na minissérie da HBO, assim como na obra de Aleksiévitch, entendemos
ainda que as narrativas se oferecem no sentido de retomar e reconstituir algum tipo
de experiéncia temporal daqueles que viveram (e vivem) os efeitos da catdstrofe.
Na representacio da tela hd toda sorte de sentimentos que sdo experimentados por
quem vé o desenrolar das desgracas em série, trazidos para a prépria experiéncia dos
espectadores. Esse é um entendimento que nos remete a Ricoeur (2012) e sua teoria
de que o tempo se torna um tempo humano a medida que é “articulado de modo
narrativo, e os relatos adquirem sentido ao tornarem-se as condi¢des da existéncia
temporal” (p. 300). Sdo reflexdes que se aplicam igualmente a ficgdo da HBO e a sua
narrativa escalonada nos cinco episédios, que narram entendimentos de grupos sociais
diferentes, postos em evidéncia pela catdstrofe que se desenrola, no antes e no depois,
nos diferentes pontos de vista narrados.

Embora seja apresentada como fic¢do, Chernobyl traz personagens baseados
em pessoas reais, a quem sdo atribuidas falas que ndo necessariamente disseram.
O perigo ¢ confundir a série com documentdrio. Anna Korolevskaya, vice-diretora
cientifica do Museu Nacional de Chernobyl, que escrupulosamente assessorou
a equipe da HBO, disse em entrevista que a equipe ndo conseguiu se livrar da

“percepcio tendenciosa e ocidental da histéria soviética” (SERVALLIL, 2019). Como os
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préprios paises integrantes da ex-Unido Soviética estdo inclinados ao “antissovietismo”,
a série encontrou na Ucrania, Bielorrassia e Russia o necessdrio acolhimento para a
propagagdo de uma meia-verdade, ou mesmo mentira histérica. Essa “visdo ocidental”
do filme somente reforga a tendéncia da época de dividir o mundo nos dois lados
em questdo, e o aproveitamento do fato para a censura do outro lado — nada mais
humano... Como trata-se de uma construgdo, os 30 anos que separam o acontecimento
da sua obra ficcional permitem todo tipo de “recordagio” por diferentes olhares,
tanto quanto as condi¢des de produgio dos anos passados o permitirem.

Pollak (1989) aponta que o cinema seria 0 meio mais adequado para explorar
a memodria, pois nas lembrangas mais préximas, os pontos de referéncia geralmente
apresentados nas discussdes sio de ordem sensorial: o barulho, os cheiros, as cores.
Entre as escolhas filmicas de uma fic¢do estdo eventos e abordagens historiogrdficas
que pretendem lembrar determinados temas ou perfodos. Assim, acreditamos que
o cinema pode ser visto como um lugar de memoéria’. Em um filme, a consciéncia da
ruptura com o passado confunde-se com o desejo por uma memdria valorizada e por
outra desprezada. Produgdes que utilizam narrativas baseadas em fatos reais reforcam
ainda mais a articulagdo de um pensamento histérico que se relaciona a interesses de
certos sujeitos ou grupos sociais em disputa.

A memodria social tem sido o foco de atenc¢do de muitos pesquisadores de
acidentes, naturais ou ndo, durante a tltima década. O que eles observaram é que os
rituais e representagdes do passado, que sdo produzidos e consumidos por essa sociedade,
formam o nervo central de suas memérias e narrativas — sdo as “verdades” que unificam
tais sociedades, e isso fica evidente quando ocorre uma ruptura, como se pode chamar
o trauma de um acidente como o que é representado pela minissérie de TV.

No caso da minissérie sobre o acidente com radioatividade, o espectador pode
experimentar o sentimento de terror da contaminagdo, considerando-se protegido pelo
“outro lado da tela”. Assim é que a fotografia, a imagem, colocadas a servigo de manipulagdes
consumistas fazem que fotégrafos estejam cada vez mais preocupados com a exploragio
do sentimento (piedade, compaixdo, indigna¢do) e com as melhores formas de provocar
emogdo. Para denunciar o provével ocorrido que culminou em tragédia, os fotégrafos
precisam chocar, porque as pessoas “querem chorar”. A emogdo, caracteristica essencialmente

humana, ¢ um motivador fundamental na vontade de ver um filme.

* Termo explorado e discutido pelo historiador Pierre Nora. De acordo com seu pensamento, os “lugares
de meméria” sdo necessirios por ndo haver mais meios de meméoria, ou seja, “se habitdssemos ainda nossa
memoria, ndo teriamos necessidade de lhe consagrar lugares” (NORA, 1993, p. §). O autor acredita que
atualmente a memdria ndo encontra alternativas para escapar dos procedimentos histéricos, sendo assim
capturada e, por consequéncia, “destruida” pela histéria.
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Pode-se ver o apelo a emog¢do como esséncia de sucesso dos filmes que
trazem catdstrofes como pano de fundo. Essa “humaniza¢do”, que muitas vezes
traz para o niicleo da histéria um drama familiar, é vista em muitas produgdes de
sucesso como 1do forte e tdo perto (Stephen Daldry, 2011), que narra a histéria de
Oskar, cujo pai estava no restaurante do topo da Torre Norte do World 'Trade Center,
a primeira a ser atingida no ataque do Onze de Setembro. Ou na minissérie Holocausto
(Gerald Green, 1978), que, ao personalizar a Shoah, dava um rosto humano ao
genocidio, contando a histéria através de um niicleo familiar “tipico” que encarnava o
destino do judaismo alemio. O sucesso de Chernobyl foi, inclusive, comparado ao do
trabalho de 1978, mesmo tratando-se de tragédias extremamente diferentes.

Essa romantizacdo, penso, além de garantir uma férmula de sucesso junto
ao publico, enaltece a superagdo humana diante do sofrimento profundo vivido.
E as cenas que representam esse sofrimento sio mais do que lembrangas de morte.
Elas evocam o milagre da sobrevivéncia. Hd que perpetuar tais memorias para que
o passado seja crivel de superacio.

Considero, pois, que o cinema exerce um papel de agente cognitivo e
sensivel, potencialmente transformador da prépria realidade. Desencadeador de
emocdes, sim, mas emogdes sdo proprias de nés, humanos que somos. A seguir,
convém discutir para além desse exercicio emocional da fic¢dio que dramatiza
a catdstrofe, observando o papel da industria do cinema em sua atuacio social,

seu cardter educativo e de agente politico-social.

Cinema e alteridade

Sabemos desde Foucault que a prisdo pandptica era mais que a arquitetura triunfante
do olhar pela onipoténcia. Assegurada ao olhar de vigilancia e de repressio, ela significava
a vitéria sobre o crime em beneficio da sociedade e da moral, da ordem dos senhores.
Ver sem ser visto representa as duas faces da mesma moeda e nunca deixou de ter valor,
desde aquele pandptico até a televigilancia dos reality-shows promovidos por grandes redes
de TV: é a saturacio do social pelo hipervisivel (COMOLLI, 2008). Passando por uma
grande evolugdo tecnoldgica, o cinema transformou-se numa das linguagens de expressdo
visual mais significativa da cultura contempordnea. O filme permite que se vivencie ideias
e emogdes, em uma experiéncia de alteridade onde é possivel pensar como o outro ¢
transmutar-se para outros corpos e lugares a partir de uma experiéncia sensorial.

A posi¢io do espectador é central para todo o processo da enunciagao filmica.
Afinal, é desde um enquadramento que se v€ a narrativa, que s6 existe por meio desse

enquadramento, resultando em um trabalho em que vdrias sensibilidades individuais,
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vérios olhares, unem-se para realizd-lo. Por isso, podemos acreditar que todo filme
¢ uma fic¢do — ndo deixa de ser uma criacdo, algo inventado, e que se relaciona
com a vida social. O filme, ou a minissérie, que ¢ o filme em capitulos, ¢ produto
de uma experiéncia coletiva que o transcende: ao assistir a um filme, o espectador
¢ transferido para o espetdculo na tela. Com isso, podemos inferir que o filme tem
a capacidade de transformar a audiéncia. O cinema, como uma arte do espeticulo,
um espetdculo das multiddes, ainda mais pela multiplicagdo do streaming, através da
televisdo, cria um repertério imagético préprio no espectador, fazendo que os filmes
sejam grandes veiculos de construcdo e divulgagdo, de comportamentos e tendéncias.
Faz parte do espetdculo do cinema contar histérias, narrar imageticamente; e é no
cinema que as pessoas se abrem para ver e ouvir as narrativas de paises longinquos,
culturas diversas. Os discursos difundidos pelos filmes, a estética a que estdo ligados,
as ideologias que representam ao publico, trazem um contexto histérico e um
imagindrio que sdo fontes e documentos de uma época e uma geografia. Na busca
pelo entretenimento néo estaria sendo buscado também um conhecimento maior de
outros lugares, outras culturas, outras realidades?

Badiou (1998) afirma que a experiéncia com o cinema se constituiria
também como um trabalho de ordem filos6fica. E: um dos aspectos inerentes a esse
acontecimento filos6fico é relativo ao fato de que, diante de um filme, vivemos um
contato particular com o “outro”. Argumentando que qualquer ato filoséfico exige
escolhas, o autor explica que o cinema se aproxima da experimentagio filoséfica,
pela condi¢do de um filme ser, a0 mesmo tempo, arte € ndo-arte, objeto aproximado
do cotidiano, do “comum” e, igualmente, algo que se faz disponivel ao “trabalho do
pensamento” (BADIOU, 1998, p. 34). Nio se trata s6 de narrativas sobre grandes
valores universais, mas de narrativas que remetem a situa¢des humanas, sintetizadas no
tempo, operando com promessas e milagres. Nelas hd a possibilidade de experimentar
diferentes e simultaneas temporalidades, por vezes de descontinuidade e surpresa.

O cinema desloca o visivel no tempo e no espago. Ele esconde e subtrai
mais do que “mostra”. A conservacdo da parte de sombra é sua condicdo inicial.
Sua ontologia estd relacionada a noite e ao escuro de que toda imagem tem necessidade
para se constituir... Contra as falsas certezas e as falsas inocéncias do visivel, contra a
prépria “naturalidade” do visivel, ver, no cinema, é comegar por nio ver, aceitar nio
“ver tudo”, ndo “tudo de uma vez”, ndo “tudo ao mesmo tempo”; ver, segundo uma
organizacdo temporal e espacial, uma decupagem, um corte ¢ uma montagem do
mundo. E entre os quadros, no siléncio visual da passagem de um para outro, no que

ndo se vé, que acontece a significagdo do que é visto. E necessdrio que eu imagine
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também o que ndo vejo entre os quadros para perceber, num processo concomitante,
insepardvel, a histéria que vejo ser contada e, portanto, entendé-la. Ou: no sentido do
transcorrer da narragdo, a primeira cena s6 vai ter sentido ao dar significado a seguinte —
o significado da cena que eu vejo (no presente) estd na seguinte (no futuro), que,
quando eu vejo, torna-se presente e aquele futuro ficou no passado: uma inversio no
esquema cronolégico naturalista. Esse é o processo de inteligibilidade de qualquer
narraco, seja visual ou ndo. E o processo de entendimento da vida — o constante desafio
a superar pelo desconhecido que estd por vir, desafiando-nos a decifrd-lo. Imaginemos
nossa inteligéncia como um surpreendente movimento de liberdade e visualizemos
o tempo num presente infinito, e em infinitas dimensdes e dire¢des; e descobriremos,

nesse tempo, pontos de origens perdidas do momento histérico presente.

Esquecemos o que mais sabemos: que o quadro é antes de tudo
uma mdscara e o fora-de-campo mais potente que o campo...
o visivel como episédio de uma histéria que ainda estd por ser
contada; o visivel como lugar do engodo renovado quando quero
acreditar que verdadeiramente vejo. (COMOLLI, 2008, p. 215)

De acordo com Ferro (1992), um filme é um agente da histéria,
ndo apenas um produto. Nessa linha de raciocinio, as obras cinematograficas podem
desempenhar um papel de exaltacdo ou de doutrinagio de algo, gerando também um
desmascaramento de uma realidade social ou politica. Os produtores da minissérie
Chernobyl julgaram pobre o material dramdtico de que dispunham para encenar
o acidente. Porque nio seria possivel trazer o suspense ao espectador a partir de uma
realidade que néo passou de uma explosdo de milésimos de segundos, seguida de
destruigdo. Assim, para criar uma trama interessante, trataram de contar os bastidores
da crise desencadeada pelo acidente e como politicos, cientistas, funciondrios e
bombeiros lutaram para evitar uma situagdo ainda pior.

Como observa Badiou (2004), até por nosso mundo ser desprovido de herdis,
o cinema segue insistindo na criagdo de personagens com preocupagdo moral, que
precisam administrar conflitos entre o mal e o bem e podem apropriar-se das repetitivas
formas classificatérias e preconceituosas ensinadas pelo cinema de Hollywood.
Esses mesmos personagens, contudo, também tém a possibilidade de comover
o espectador, de forma mais profunda e complexa, uma vez que, em um mundo sem
herdis consistentes e sem referéncias fortes, representam figuras tipicas que encarnam
graves conflitos da vida humana. Como aponta Badiou (2004), ainda hoje no cinema
verificamos coragem, justica, paixdo ou trai¢do; o que, segundo o autor, poderia ser

visto como uma heranga do teatro grego. Para Badiou, o cinema figura como meio de
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nos retratar o outro na sua ligagdo com o mundo; mais do que isso, atua como meio
de amplificar nossas possibilidades de pensar o outro — em seus conflitos e acordos
taticos. O outro estd na tela representado como muitos tipicos outros em sua infinita
possibilidade de configuragido humana.

A edi¢io do filme é também o controle cultural e politico da sua recepg¢io.
Os filmes mais populares sdo fabricados de modo a prever e induzir a reagéo do publico.
Narracdo linear de entendimento facil, associagdes univocas, imagens fantdsticas em
abundantes efeitos visuais e sonoros sdo caracteristicas desses produtos que aplainam
a memoria e aproximam o interior do espectador ao exterior social exibido em suas
imagens. Recontam e produzem Histéria e comportamento, além de valores politicos
envoltos em ideologia visual. O distanciamento desse formato define filmes para um
publico menor, porém de educagio visual mais ampla e aprimorada, que experimenta
com eles o entendimento e a fruigdo complexa, a narragio inesperada, a criagdo
artistica. Desta forma, as imagens também selecionam seu publico e impdem
modalidades diversas de acesso aos seus significados.

Se o mundo se tornou cena, tudo o que ameacga essa cena, tornando-a
menos controldvel — efeitos de real, acidentes, acontecimentos aleatérios,
epifanias documentdrias etc. — vem dar novo impulso 2 nossa crenga em uma
representagdo que ndo se limita e ndo se esgota em si mesma. No centro das
mise-en-scenes realistas, a utopia de um real que ndo se deixa colocar em cena
(COMOLLI, 2008). E assim, entdo, que a representacio do sublime vem fazer do
sofrimento narrado uma forma de arte e beleza. Porque talvez ndo seja mesmo o
real tdo angustiante e assombroso quanto o espectador deseje ver, ao experimentar

uma visio estética da catdstrofe.

Consideracoes finais

O cinema, desde seu nascimento em 1895, vem sendo um meio eficaz de
registrar acontecimentos e eternizar a imagem de sociedades e seus feitos politicos.
Aos poucos, passou a ser utilizado para documentar as guerras e os desenvolvimentos
tecnolgicos, apresentando-nos a primeira visdo de um mundo globalizado. Fixando na
tela os dramas e os acontecimentos, as emogdes e sobretudo o entretenimento, o cinema
pode ser sintetizado em uma espécie de espelho do mundo.

Apesar do sucesso estrondoso da série langada pela HBO, o que ¢ oferecido
aos espectadores, que aparentemente a aceitam sem questionamentos, é a versio
americana e bastante mitologizada do desastre da usina nuclear de Chernobyl.

Gradualmente, é construida a audiéncia a visdo ocidental sobre 0 nem tdo antigo
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passado soviético, que pode facilmente substituir na consciéncia publica a realidade
da era soviética tardia.

O livro Vozes de Tcherndbil foi indiscutivelmente usado como base para
a série. Ao longo de suas narrativas, hd relatos que mostram como as categorias
de ordenamento temporal — passado, presente e futuro — tornam-se confusas ou
frﬁgeis, atestando tratar-se, como a autora se referiu, de uma catdstrofe do tempo.
Publicado praticamente dez anos apés o acidente, observa-se que o processo de
pesquisa e escrita do livro ndo teve inicio imediato. Dai depreendemos a dimensio
da insélita experiéncia da catdstrofe de Chernobyl para quem a experimentou. O livro
apresentou-se com o fundamento de que, para as testemunhas ouvidas, a catdstrofe
permanece viva e presente. Também nesse aspecto o filme da HBO assemelha-se a
obra de Aleksiévitch, ja que, ao provocar criticas e suscitar discussdes, resgata essa
natureza limitrofe do acontecimento.

A representacdo da catdstrofe, que liga o presente ao passado, longe de
ser um circulo vicioso, detém um interesse metodolégico. Seu objetivo principal,
como ¢ entendido aqui por filmagens como a minissérie Chernobyl, ndo é denunciar,
lamentar, ou insultar o passado; mas apenas compreendé-lo. Porque mesmo as
catdstrofes necessitam ser compreendidas. E delas é possivel fazer uma andlise
histérico-sociolégica. E por esse aspecto que as catdstrofes podem, mesmo no meio
de tanta constatacio de dor, sofrimento e morte, mostrar a esperanga de recuperagio
da humanidade. Podemos dizer que a memoria constitutiva da rememorac¢io de
uma catdstrofe tem um significado maior junto ao grupo social que a circunda,
consolidando o reconhecimento do grupo enquanto tal. Ao mesmo tempo,
essa memoria The dd o motivo de ritualizacdo, quando traz a catéstrofe para o presente.
A representacdo filmica pode ser considerada parte desse ritual de rememoragéo do
trdgico, um apelo de redengéo para todo o sofrimento revivido.

I importante destacar ainda que a producdo cinematografica ficcional,
mesmo integrando o imagindrio; ou talvez por essa razdo, apresenta um valor
enquanto conhecimento. Se o imagindrio constitui “um dos motores da atividade
humana”, parte integrante da Histéria, a ficgdo abre um caminho para zonas
psico-sécio-histéricas ndo acessiveis por outros meios. Esse tipo de produgido até leva
uma vantagem em rela¢do ao documentdrio: por sua maior divulgacio e circulagdo,
é possivel, através dele, identificar com maior clareza o didlogo entre filme e sociedade.
Parece-me, além disso, que os acidentes permanecem nas narrativas posteriores
para nos lembrar da fragilidade que experimentamos diante da magnitude de nossa

prépria ciéncia e dos intimeros riscos que o nosso desenvolvimento tecnoldgico nos
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apresenta. Quando se trata de uma educacio cientifica mais ampla, contudo, talvez a
dose de romantiza¢do empregada ndo surta o efeito esperado por uma ciéncia isenta
de conotagdes politico-ideoldgicas.

Do meu objetivo principal — de explicar o interesse da industria do
entretenimento na exploracdo de grandes tragédias mundiais, assim como o sucesso
acolhido junto ao publico desse género de ficgdo —, achei a justificativa na exposi¢io
dos sentimentos humanos que expdem a eventual superagdo dos sobreviventes.
Porém, quanto ao despertar do senso critico e na percep¢io de situagdes reais de
perigo da populagéo, ndo consegui encontrar evidéncias para essa que seria uma
caracteristica mais educativa. Talvez a fic¢do ndo se evidencie a esse papel, realmente.
A evidéncia do sucesso do género catdstrofe-ficgdo-baseada em acontecimento
real mostrou-se mais forte pelo viés da capacidade de superacio, inerente tanto a

humanidade quanto a natureza que lhe €, muitas vezes, subjugada.
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Resumo: O artigo a seguir trata de um pequeno
conjunto de criticas escritas entre 1957 e 1959 por
Paulo Emilio Salles Gomes. O objetivo ¢ discutir,
a partir desse material, uma primeira formulagio
mais sistemdtica para o sentimento de frustracdo do
autor diante do cinema nacional. Esse problema seria
retomado em seus ensaios mais conhecidos, produzidos
no inicio dos anos 1960, e revela uma trajetéria pouco
conhecida de hesitagdes ¢ reflexdes em torno do par
“expectativa-frustracdo”. O estudo desses artigos conclui
que o atraso emergia entdo como categoria central para
abordar ndo apenas a produ¢io nacional, mas a prépria
postura do intelectual diante dela.

Palavras-chave: Paulo Emilio Salles Gomes; temporalidade;

espera; expectativa; atraso.

Abstract: The following article focuses on a small set of film
reviews written between 1957 and 1959 by Paulo Emilio
Salles Gomes. The objective is to discuss, based on this
material, a first more systematic formulation for the author’s
feeling of frustration in the face of the national cinema.
This problem would be taken up again in his best-known
essays, produced in the early 1960s, and reveals
a little-known trajectory of hesitations and reflections around
the pair “expectation-frustration”. The study of these articles
concludes that the backwardness then emerged as a central
category to address not only the national production, but the
intellectual’s own attitude towards it.

Keywords: Paulo Emilio Salles Gomes; temporality; wait;

expectation; backwardness.

Significagdo, Sdo Paulo, v. 49, n. 58, p. 1-16 2022 | 2



T

0 atraso pede passagem: a longa espera de Paulo Emilio Salles Gomes | Victor Santos Vigneron

Tempo de cinema

A designagdo de Paulo Emilio como “critico de cinema” merece ser explicada.
Em 1941, quando estreou no primeiro nimero da revista Clima com um comentirio sobre
The Long Voyage Home (A longa viagem de volta, 1940), de John Ford, o critico mobilizava
o arcabougo tedrico que acumulara e marcava posi¢io no debate sobre as virtudes e os defeitos
do cinema sonoro (SALLES GOMES, 2015, p. 103-119). Na mesma edi¢io da revista, a nota
intitulada “Clube de Cinema de Sio Paulo” acrescentava outra modalidade de intervencio,
com a promogao do cineclubismo na capital paulista (SALLES GOMES, 1941, p. 154-156)*.
Desde o inicio, portanto, a escrita de Paulo Emilio exprimiu a pluralidade com que visava
o fenébmeno cinematografico, referido em balancos, antncios, notas, necrolégios, teses,
resenhas, depoimentos, cartas, crénicas, noticias, biografias, relatérios, entrevistas, anedotas
e, inclusive, em criticas de filmes. Estas encontram-se, portanto, enredadas numa trama
maior que constitui a trajetdria critica de seu autor, alids desobrigado institucionalmente
do trabalho de recensio cotidiana’®.

H4 ocasides, portanto, em que uma andlise filmica pode ter seu sentido
ampliado ao ser posta em perspectiva com as demais produgdes do autor. Em outros
casos, contudo, se dd o fendémeno inverso, como se a critica do filme em cartaz
cristalizasse questdes que se encontravam latentes em artigos de outra natureza.
Este parece ser o caso de um pequeno conjunto de criticas de Paulo Emilio
sobre filmes brasileiros, iniciado em abril de 1957 com a publica¢do de “Conto,
fita e consequéncias” no suplemento literdrio do jornal O Estado de S. Paulo (SALLES
GOMES, 2016, p. 213-217)*. Essa andlise de Osso, amor e papagaios (1957), de Carlos
Alberto de Souza Barros ¢ César Mémolo Jr., formalizou algumas providéncias

intelectuais decisivas no contexto da aproximagdo do autor com o cinema brasileiro,

? Nio se pretende sintetizar em duas frases a escrita de Paulo Emilio em Clima. Remeto, nesse sentido,
as consideragdes de Heloisa Pontes (1998, p. 96-123), José Inacio de Melo Souza (2002, p. 151-177),
Adilson Mendes (2013, p. 152-174) e Rafael Zanatto (2018, p. 26-95). No escopo deste trabalho, a evocagdo
da revista tem somente o intuito de demarcar o cardter poligrdfico da escrita de Paulo Emilio, que perdura
a0 longo de sua trajetdria, fato ja observado por tais autores.

* Este é um trago diferencial da escrita de Paulo Emilio em comparag¢do com certos criticos da época,
como Francisco Luiz de Almeida Salles.

* Embora as referéncias de Paulo Emilio a filmes brasileiros fossem parcas até entdo, o critico jd havia
incluido uma breve andlise do filme Sertdo: entre os indios do Brasil central (1949), de Genil Vasconcelos,
em seu balanco dos festivais cinematograficos europeus de 1949 (SALLES GOMES, 1950, p. 4).
Poucos anos depois, o critico faria ainda uma mengfo sumaria a Areido (1952), de Camillo Mastrocinque,
ao relatar o Festival de Veneza de 1952 (SALLES GOMES, 1953, p. 589). Apesar de breve, o comentdrio
sobre Sertdo cristaliza uma importante passagem nas reflexdes de Paulo Emilio acerca da relagio entre

forma e contetido (ZANATTO, 2018, p. 142-150).
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oferecendo-lhe a possibilidade de elaborar determinadas questdes que s6 poderiam
ter lugar num comentdrio feito no calor da hora. Nota-se que o texto ndo chegou
a modificar radicalmente a relacdo de Paulo Emilio com as criticas de ocasido,
que seriam produzidas a conta-gotas até o inicio dos anos 1960. Mas foi nesse restrito
corpus que o autor esbogou, pela primeira vez, o problema da experiéncia do tempo
que lhe inspirava o cinema nacional. Experiéncia de um “tempo de cinema”,
para evocarmos a férmula usada uma década mais tarde por Jean-Claude Bernardet’.

O compromisso de “Conto, fita e consequéncias” com preocupagdes que
ultrapassam o filme ¢ evidente. Mais que uma apresentagio — tarefa desempenhada no
corpo do jornal e ndo em seu suplemento —, o texto procura por algo que é desencadeado
por Osso, amor e papagaios: “Penso que vale a pena examinar o empreendimento
com atengdo, pela influéncia que possa vir a ter no cinema brasileiro e nas ligdes que
comporta” (SALLES GOMES, 2016, p. 213). A parédia do titulo do filme no uso
de uma enumeragio relativamente homofénica (conto, fita e consequéncias) adquire
sentido préprio ao acrescentar a dimensio temporal, por meio da ideia de sucessdo
(conto — fita = consequéncias). A fita torna-se, assim, uma instincia intermedidria,
encadeada entre o passado (o conto “A nova Califérnia”, de Lima Barreto, mas também
a tradi¢do literdria de um modo geral) e o futuro (as consequéncias da realiza¢do para
o conjunto virtual do cinema brasileiro).

Portanto, o filme é uma passagem entre a literatura que se tem e o cinema que
se deseja, uma “licdo” que abre a possibilidade de imaginar o trinsito de um estado
a outro. A aferi¢do ¢ o ato critico predominante no artigo, correspondendo a uma
postura judicativa diante da capacidade do filme de incorporar certas expectativas do
critico. Na fita de Carlos Alberto de Souza Barros e César Mémolo Jr.6, Paulo Emilio
encontrou uma instancia proviséria — uma plataforma — a antecipar parcialmente
um cinema brasileiro diverso da produgdo corrente. Por esse motivo, Osso, amor e
papagaios é positivamente avaliado, a0 menos como projeto, em relagio a “habitual
vulgaridade” das comédias nacionais, ndo especificadas. Todavia, se a comédia
brasileira suscita a benevoléncia, a avalia¢do torna-se negativa na comparagdo com

o padrio literdrio (“A nova Califérnia”) e com o cinema estrangeiro (as comédias

> O recorte temporal de Brasil em tempo de cinema se inicia em 1958, isto ¢, um ano depois da publicagio
de “Conto, fita e consequéncias”. Por essa época, Bernardet comegava sua prépria trajetéria como critico.

¢ Importante que se diga que César Mémolo Jr. circulava numa faixa relativamente familiar a Paulo
Emilio. Como este, Mémolo contribuiu para a revista Anhembi com certa regularidade nos anos 1950
(CATANI, 1991, p. 162-164). Posteriormente, o diretor seria o responsdvel pelas aulas sobre cinema
experimental no Curso para Dirigentes de Cineclubes, organizado em 1958 pela Cinemateca Brasileira
com ampla participagdo de Paulo Emilio (ZANATTO, 2018, p. 307-316).
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de Erich Stroheim e Yves Allégret)’. No primeiro caso, porque a incorporagio
inconsistente do conto de Lima Barreto resultaria num filme inorgénico; no segundo,
porque o cinema brasileiro ndo comportaria a audécia de conferir um tratamento
filmico a crueldade do texto, daf a necessidade de refugiar-se na farsa.

E aos trancos e barrancos, portanto, que se abre o capitulo das consequéncias.
As limitagoes de Osso, amor e papagaios se acentuam quando o critico reconhece no
filme o problema mais amplo da md qualidade de gestos e didlogos: “O cinema nacional,
seja na procura do naturalismo ou na estilizagdo, ainda ndo descobriu como o brasileiro
anda, danga, cospe, coga-se ou fala” (SALLES GOMES, 2016, p. 216-217). Tudo se passa
como se os corpos projetados na tela portassem a senha do estranhamento causado pelo
cinema nacional, deixando marcada na performance a distincia em relagfo a realidade
do pais. Como se viu, a constatagdo da antecipacio falha do futuro em Osso, amor e
papagaios é complementada pela rejei¢do, no presente, da “habitual vulgaridade” das
comédias nacionais. Uma das li¢des do filme, portanto, consiste na frustragéo pelo retorno
a esse “habito” rejeitado, constatagio melancélica de um tempo ndo consumado.

Ao ser alimentada por estimulos, a seu ver, acanhados, a posi¢do do critico
se configura como uma espera genérica, que encontra pontos de apoio rarefeitos no
filme em cartaz. Mas, a essa altura, é importante observar a proximidade de “Conto,
fita e consequéncias” com outros textos da época, em que Paulo Emilio procurava
articular o cinema brasileiro no ciclo mais amplo de uma histéria. Afinal, o artigo
foi antecedido, no suplemento literdrio, por vdrios textos dedicados aos pioneiros
da producdo cinematografica do pais (SALLES GOMES, 2016, p. 395-418).
Embora o conjunto ndo possua intengdes sistemadticas, é evidente sua concentragdo
no periodo silencioso, deixando de lado o passado mais recente da produgio
nacional. Isso se justifica em parte pelos vasos comunicantes, explicitos nesses artigos,
com a construgdo do acervo da Cinemateca Brasileira. Ndo deixa de ser significativo
que o incéndio ocorrido na instituicdo em fevereiro de 1957 tenha interrompido
provisoriamente os exercicios historiograficos de Paulo Emilio®.

De todo modo, a proximidade dessas notas histéricas com essa retomada da

critica de fitas contemporéneas sugere a profundidade no tempo dos problemas observados

7 Poucas semanas depois de “Conto, fita e consequéncias”, Paulo Emilio apresentaria a obra de Stroheim
no suplemento literdrio em “O mito, a obra ¢ 0 homem” (SALLES GOMES, 2015).

® A afirmagdo merece um reparo, afinal o que se interrompe é a publicagio de textos de cunho
historiogréfico. Quanto a reflexdo histérica de Paulo Emilio, esta conhece lances fundamentais nesse
perfodo, como demonstraram Rafael Zanatto (2018, p. 306-342) e Fausto Correa Jr. (2010, p. 209-218)
a respeito dos cursos e eventos organizados pela Cinemateca Brasileira no fim dos anos 1950.
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no filme em cartaz. Ao mesmo tempo, a reflexdo sobre o passado ndo fica encerrada
in illo tempore, embora seja nitido o recalque a que é submetida a produgéo dos anos
1940 e 1950. Este fato talvez prepare a centralidade de Humberto Mauro, espécie de
cineasta-ponte, na obra historiogrifica posterior de Paulo Emilio’. Seja como for,
a confluéncia dos problemas postos nessa constelagdo de artigos € nitida o suficiente para
que se entenda o jogo de expectativa e frustragio em torno de Osso, amor e papagaios nos
quadros temporais mais amplos de uma reniténcia. Esse verdadeiro “habito da frustra¢do”,
no entanto, abre margem a expressdo de uma impaciéncia, o que talvez explique os saltos
entdo praticados pelo critico-historiador sobre perfodos inteiros da producio nacional.
Em sua estreia num novo ciclo de criticas de filmes brasileiros em cartaz,
portanto, Paulo Emilio parece experimentar caminhos para se mover (inclusive
aos saltos) pelas diferentes instincias temporais sugeridas pelo cinema nacional:
expectativa, mas também impaciéncia, hdbito, recalque, frustracio, reniténcia.
No universo especifico desse autor, portanto, “Conto, fita e consequéncias” representou
uma passagem importante no processo que seria mais tarde evocado como “tomada
de consciéncia”, através do qual ele teria conferido uma primeira estrutura ao
sentimento de espera®. A “licdo” de Osso, amor e papagaios alimentou um problema
particularmente fecundo nas décadas seguintes — a expectativa. Seus diferentes arranjos
nos escritos de Paulo Emilio sdo preciosos indices das ambiguidades de sua trajetéria

intelectual, que talvez possa ser caracterizada como uma “educagio pela espera™.

Na cadéncia da espera

No limiar desse tempo de cinema, as reflexdes de Paulo Emilio expressam

diferencas considerdveis na formalizagio tedrica do problema da espera em relac¢io

? Mesmo reconhecendo a “grandeza” de Victor Lima Barreto, fica evidente a preferéncia por Mauro no
artigo “Mauro e outros dois grandes”, publicado em 1961 na coletanea I cinema brasiliano (SALLES
GOMES, 2016, p. 236-243), com o qual Paulo Emilio retoma as publica¢des de cardter historiogréfico.

1" Nos anos 1970, fica clara a preocupagdo com o tema da tomada de consciéncia, como se evidencia na
deriva de sua tese de doutorado em direcdo as reflexdes que tiveram lugar na revista Cinearte no final dos
anos 1920 (SALLES GOMES, 1974). Também nos anos 1970, o tema apareceria na conferéncia Multiples
découvertes du cinema brésilien, em que se avalia a importancia dos filmes de Nelson Pereira dos Santos
e Roberto Santos para a “descoberta” do cinema brasileiro. E interessante notar como o olhar retrospectivo
altera os filmes ¢ diretores que marcam esse processo de conscientizagio.

""" Uma vez que o ponto de fuga deste artigo ¢ a publicagio de “Uma situacdo colonial?”, em 1960,
essas reflexdes nao levam em consideracdo o ambiente relativamente otimista do biénio 1962-1963,
quando a dimensdo temporal da reflexdo de Paulo Emilio é reformulada ante a emergéncia de filmes
como O pagador de promessas (1962), de Anselmo Duarte, Porto das Caixas (1962), de. Paulo César
Saraceni, e Vidas secas (1963), de. Nelson Pereira dos Santos. Espera-se realizar a andlise desse periodo,
complementar ao que se pretende esbogar aqui, em ocasido posterior.
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a outros intelectuais. A percepgdo de que o cinema brasileiro era um fendmeno dotado de
profundidade no tempo estava em linha com a proliferagdo de pesquisas historiograficas sobre
o tema ao longo dos anos 1950. Entre elas, cabe destacar — pelo didlogo que viria a ter com
Paulo Emilio — o livro de Alex Viany, Introdugdo ao cinema brasileiro, publicado em 1959 ¢
parcialmente antecipado em artigos anteriores'?. No entanto, a constatagdo de um interesse
comum em articular uma histéria do cinema brasileiro ganha mais ao ser acompanhada
de uma andlise diferencial que indique o ritmo diverso atribuido por Paulo Emilio e Viany
ao encadeamento entre presente e passado no interior dessa histéria.

No livro de Viany (1993), a trajetéria do cinema brasileiro é apresentada como
um processo de amadurecimento®. Essa metdfora geral se manifesta na estruturagio dos
capitulos e itens, que contam a passagem da infancia (“A infAncia ndo foi risonha e franca”)
aos anos de aprendizado (“De como o rapazinho se fez homem?”, “Onde o rapazinho leva
um tombo”, “Onde o rapazinho enfrenta crise apés crise”), chegando a um “balango
prospectivo” (“Onde se contam tropegos e se dd uma receita”), oximoro que também aponta
para a complexa articulagio dos tempos na obra de Viany. O esquema ndo é exatamente
linear, uma vez que hd “tombos” e “tropecos”, mas ndo deixa de apontar para um sentido
tnico, cumulativo, que remete, em sua seméntica fisiol6gica, a um organismo'”.

Em contraste com Paulo Emilio, Viany esboca uma espécie de canone filmico
em que se evidencia uma “continuidade critica”, positiva e construtiva, entre o cinema
brasileiro recente e os filmes que o antecederam. Filmes como Agulha no palheiro (1953),
de Alex Viany, e Rio, 40 graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos, representariam,
nessa perspectiva, resultados mais maduros de um processo de apuracio das virtudes
reconhecidas no material preexistente. Afinal, ainda que ndo faltem criticas as produgdes de
esttidios como a Cinédia e a Atlantida, nelas seria possivel encontrar sélidos pontos de apoio
para um trabalho de aprofundamento filmico em diregdo a realidade carioca. Esse arranjo
analitico corresponde a posigdo mais aberta de Viany em relacdo a chanchada, fato que
nos permite contrastar mais claramente o cardter cumulativo de sua obra, em interagdo

direta com o meio filmico contemporaneo, com a impaciéncia difusa de Paulo Emilio®.

12 Possivelmente, a diferenca entre antecipagio e resultado alimenta a decepgio relativa de Paulo Emilio
a propésito da Introdugdo. ... Em 1960, o critico publicaria no suplemento duas resenhas, “Estudos histéricos”
e “Decepcio e esperanca” (SALLES GOMES, 2016, p. 462-476).

13 O comentdrio sobre Viany baseia-se largamente no trabalho de Arthur Autran (2003).

1* Ndo se prevé, no entanto, a possibilidade de se chegar a senilidade.

15 Fssa situagdo tem contrapartida na relagdo dos dois criticos com o campo da producio: ao longo dos anos
1950, Viany dirigiu Agulha no palheiro, ilme que elogia na Introdugdo. .., além de Rua sem sol (1954) e do

curta-metragem Ana (1957). Embora Paulo Emilio tenha feito timidos acenos na época para uma atuagio
direta no setor da produgio, isso apenas se concretizaria na década de 1960.
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No momento em que Viany aprontava a Introdugdo. . ., a percep¢io do fim dos
anos 1950 como momento de amadurecimento do cinema brasileiro configurava-se
de forma distinta para Francisco Luiz de Almeida Salles, critico localizado em
outras coordenadas geograficas, politicas e sociais. Em maio de 1958, ele publicou
no jornal O Estado de S. Paulo o artigo “Uma fita nacional que hd muito
esperdvamos” sobre o filme Estranho encontro (1957), de Walter Hugo Khouri
(ALMEIDA SALLES, 1988, p. 278-281). Em que pese ao que via como marca
excessiva da obra de Ingmar Bergman no filme de Khouri, Almeida Salles era da
opinido de que a obra teria atingido a condi¢do de “cinema adulto”, satisfazendo suas
expectativas. Para tanto — fato que o diferencia particularmente do argumento de
Viany —, afirmava ter encontrado a virtude do filme na fuga do que entendia como
“solugdes faceis” do cinema brasileiro: a comédia, o exotismo, a popularidade dos

1'%, Em suma, Estranho encontro teria inaugurado

atores, a musica e o ativismo socia
a maturidade do cinema brasileiro sob o signo da poténcia de se fazer um filme
psicolégico, entendida por Almeida Salles como forma superior de expressio.

Ocorre que, um ano apés o aparecimento de “Conto, fita e consequéncias”,
Paulo Emilio escreveria o segundo artigo do ciclo dedicado a filmes brasileiros em
cartaz. F seria justamente a respeito de Estranho encontro que publicaria no suplemento,
em junho de 1958, “Rascunhos e exercicios” (SALLES GOMES, 2016, p. 218-224).
Nota-se de imediato a distAncia da abordagem em relagdo as formulagdes de Almeida
Salles —a contraposi¢do entre o filme de Khouri e a obra de Nelson Pereira dos Santos,
implicita na referéncia ao “ativismo social”, é aqui assumida explicitamente. Contudo,
na pena de Paulo Emilio, ela ndo aponta para a melhor alternativa e sim para a rejeigdo
do conjunto. Afinal, tanto em Pereira dos Santos como em Khouri, Paulo Emilio
enxerga uma apropriacio descalibrada da modernidade filmica europeia!”. Seja pela
expressdo sem estilizagdo, seja pelo estilo vazio de contetido, seus filmes ndo seriam
capazes de satisfazer as expectativas do critico.

Na comparagio com “Conto, fita e consequéncias”, portanto, o artigo de 1958
vai além ao afirmar de forma categérica o desajuste das mais celebradas produgdes da

época. Como se viu, criticos como Alex Viany e Almeida Salles afirmavam, a partir dessas

16 Por esse motivo o repertério também ¢é invertido: Viany elogia Nelson Pereira dos Santos e critica Khouri
»

na Introdugdo. .., ao passo que Almeida Salles ressalta a maturidade deste por oposicio ao “ativismo social”,
evidente referéncia aquele.

17 Ao questionar a vinculagdo de certos filmes brasileiros com o neorrealismo, Mariarosaria Fabris (2007)

talvez atine com a explicacdo dessa descalibragem que na verdade evidencia a pluralidade das referéncias
dos cineastas brasileiros.
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mesmas produgdes, o amadurecimento do cinema brasileiro. Por seu turno, Paulo Emilio
aprofundaria ai o alcance da atitude de espera expressa no artigo anterior. O préprio titulo,
“Rascunhos e exercicios”, encerra a realiza¢do plena no futuro e define o presente como
momento preliminar. Assim, tal par conceitual formaliza de maneira mais clara o lugar
dos filmes em cartaz, producio que atualiza o desajuste do cinema brasileiro. Isso talvez
explique uma diferenga importante em relagdo ao artigo de 1957: a substituigdo do
parimetro literdrio pelo confronto de dois filmes nacionais. Afinal, o uso do plural no
titulo do artigo sugere um grau de generalizagdo do diagnéstico inexistente na andlise de
Osso, amor e papagaios. Diante desse filme, o critico expressara uma frustragdo pontual,
a0 passo que agora esse sentimento se ligava a uma experiéncia mais ampla e sistemdtica.
De um texto a outro, a marca de uma “educacio pela espera”, em que vio se definindo
as ferramentas conceituais para formular a situagdo de expectativa sem satisfagdo.

O tema seria prolongado em trés ocasides. As duas primeiras, aparentadas, sdo
os artigos “O autor de Ravina”, publicado no suplemento em 14 de margo de 1959
(SALLES GOMES, 2016, p. 225-229) e “Canto de cisne da produtora, Ravina apresenta
boas qualidades”, publicado no dia 27 do mesmo més na revista Visdo (SALLES
GOMES, 1959, p. 66-67). Entre os escritos a propésito do filme dirigido por Rubem
Bidfora, langado nesse mesmo ano, temos um comentdrio que segue uma estrutura
préxima a do artigo sobre Khouri. Mais uma vez, o diretor teria sido vitima de uma
proximidade acritica com um referente estrangeiro, Bergman'®. Aqui, Paulo Emilio
procura aprofundar-se no enigma proporcionado pela apropria¢do desastrada do referente
estrangeiro da parte de um diretor que também era um critico tarimbado. Seja como for,
a investigacdo sobre esse cineasta, relativamente préximo de Khouri, termina por repor
a constatagdo jd apresentada por ocasido de “Rascunhos e exercicios™.

O artigo foi acompanhado, no més seguinte, pela publicagdo no suplemento
de um balango intitulado “Perplexidades brasileiras” (SALLES GOMES, 2016,

p- 230-235)®. O inicio do artigo propde uma sintese do caminho percorrido desde 1957:

18 Ainda em 1959, Paulo Emilio publicaria trés artigos sobre Bergman no suplemento, “Bergman visto por
Béranger”, “As regressoes de Bergman” e “A sublime idiotice” (SALLES GOMES, 1981, p. 64-67, 77-84).
Em 1958, o critico publicou em Visdo o artigo “Mestre da comédia e do filme sério o sueco Bergman”

(SALLES GOMES, 1985, p. 87).

' Na mesma época, Benedito J. Duarte criticou a realizacio de uma ante-estreia de Ravina na Cinemateca
Brasileira, entdo chefiada por Paulo Emilio (CATANI, 1991, p. 197-198). E importante ter em vista,
contudo, que a promogdo do filme se inscreve na estratégia mais ampla da articulac¢io de seu produtor,
Flavio Tambellini, no Conselho Federal de Cinema, que levaria, em 1961, a formagio do Grupo Executivo
da Industria Cinematogréfica. Esse eixo importante da atuacio de Paulo Emilio ndo cabe nesta andlise.

2 A partir de entdo, Paulo Emilio s6 voltaria a escrever sobre um filme em cartaz em abril de 1961, com a
publicagdo de “Artesdos e autores” no suplemento (SALLES GOMES, 2016, p. 244-252).

Significacdo, Séo Paulo, v. 49, n. 58, p. 1-16 2022 | 9



T

0 atraso pede passagem: a longa espera de Paulo Emilio Salles Gomes | Victor Santos Vigneron

Incluo-me entre os que procuram acreditar no cinema brasileiro —
mas vivemos de esperangas. H4 alguns anos um jornalista perguntou-
me qual era na minha opinido o melhor filme nacional e preferi
responder que seria O sertanejo, cujo roteiro, lido e representado por
Lima Barreto, causou-me forte impressdo. No fundo, minha posigdo
tem sido sempre essa, a de confiar no que no foi feito ou ainda ndo
vi. A produgdo atual nem uma vez concedeu-me a satisfagio média,
corriqueira, que encontro quase semanalmente nos programas
da cidade. Uma ou outra fita brasileira pareceu-me um exercicio
capaz de sugerir um progresso ulterior; esse é o interesse mdximo
que o cinema brasileiro moderno tem conseguido de mim.

(SALLES GOMES, 2016, p. 230)

Logo depois, acrescenta que os filmes brasileiros antigos fornecem uma
satisfacdo que ndo se encontra no cinema brasileiro moderno. Com isso, Paulo Emilio se
afasta, agora, de uma solu¢do de continuidade entre os filmes atuais e os filmes antigos.
Estes s6 adquiriram sabor retrospectivamente, como se a satisfagiio s6 fosse possivel como
gesto reconhecidamente diacrénico, resultado de uma longa espera. Por seu turno,
enquanto aguardam pela pitina redentora do tempo, os filmes atuais criam em torno
de si a percepgdo de uma fragilidade desestimulante. Ndo falta nem mesmo a referéncia
ao “exercicio”, conceito que retoma o encerramento da esperanga no futuro. A repetigio
dos rascunhos, de 1957 (e no limite, desde sempre, uma vez que os filmes antigos a seu
tempo também ndo passaram de rascunhos) a 1959, torna rarefeita a atmosfera cultural
do cinema brasileiro, fato reforgado pela comparagio desabonadora dos filmes com um
roteiro jamais filmado (O sertanejo, de Victor Lima Barreto).

No entanto, hd algo de novo a esta altura, uma vez que agora Paulo Emilio
afasta-se da distdncia explicitamente tomada pelos produtores de Ravina em relacio
as “comédias cariocas” e aos “dramas do interior”. O critico observa que mais correto
seria examinar a vitalidade sociolégica desses géneros e, se for o caso, se aprofundar e se
exercitar neles. Trata-se de uma mudanca significativa, que vai de encontro a exclusio
da chanchada observada em “Conto, fita e consequéncias™!. Assim como jd ocorrera
a respeito de Osso, amor e papagaios, “Perplexidades brasileiras” reafirma a urgéncia
com que deve ser enfrentado o problema dos didlogos. No entanto, a possibilidade
de dar corpo (e fala) a um cinema que reflita ou de alguma forma refrate a realidade
brasileira se aproxima agora do reconhecimento da validade dos géneros populares,

mesmo que nos estreitos limites de um entendimento externo, “sociolégico”.

2! De fato, a trajetoria posterior de Paulo Emilio d4 continuidade a essa aproximagdo com a chanchada.

Remeto, nesse sentido, a andlise de Rafael Zanatto (2020) acerca da configuragdo desse tema nos
manuscritos do curso “Os filmes na cidade”, de 1966.

Significagdo, Sdo Paulo, v. 49, n. 58, p. 1-16 2022 | 10



T

0 atraso pede passagem: a longa espera de Paulo Emilio Salles Gomes | Victor Santos Vigneron

Dentro desse pequeno escopo, portanto, “Perplexidades brasileiras” expressa
um sentimento de impasse. Por um lado, evidencia e sumariza de forma contundente
o actimulo das frustra¢des vividas pelo critico, da insatisfagio continuamente reposta
pela producdo nacional a catéstrofe do incéndio da Cinemateca Brasileira. Por outro
lado, o artigo anuncia, “ainda numa conjetura exclusivamente tedrica”, a vizinhanga
das alternativas no cinema efetivamente existente, ou melhor, naquilo que é negado
pelos produtores de um filme “elevado” como Ravina e que fora repudiado pelo préprio
critico poucos anos antes. O fato de essa sugestdo ser feita de passagem e sob 0 amparo
da aferi¢@o “socioldgica” dd a essa possibilidade um reduzido teor de contundéncia®.
No entanto, jd a partir de 1960, a problemadtica da comédia popular comecaria
a se tornar uma dominante nas interven¢des de Paulo Emilio. Antes disso, em 1959,

« . » 2 ~ e .
a “perplexidade” é a estagdo final que o critico nomeia nesse tempo de espera.

O atraso pede passagem

Posteriormente, Paulo Emilio langaria alguns olhares retrospectivos sobre
esse perfodo, entendido como chave para sua tomada de posicio a respeito do cinema
brasileiro®. A forga dessa autoconstrugdo da trajetoria intelectual se alimenta, ainda,
do impacto da tese Uma situagdo colonial? (SALLES GOMES, 2016, p. 47-54),
que tende a ser assumida como marcador de uma época de profundas transformacoes
do cinema brasileiro?. Ora, se ¢ inegdvel a ocorréncia de uma “aceleragdo do tempo”
na trajetéria de Paulo Emilio nesse periodo, bem como sua articulagfo com o contexto
brasileiro mais amplo, alguns nexos explicativos importantes sdo abandonados
quando se salta sobre as reflexdes ocorridas nos tltimos anos da década de 1950.
Afinal, é nesse perfodo que se firma uma disponibilidade, isto é, uma abertura
para pensar a transformagdo do cinema brasileiro, sem a qual dificilmente seria
possivel conceber a precipitagio de suas posi¢des posteriores. Entre 1957 ¢ 1959,
como vimos, o critico constréi arranjos especificos a partir dos estimulos oferecidos

pela programagio corrente, ¢ faz da falta de um ponto de apoio significativo nos

22 “« H P ” ~ . .
22 Sem entrar em detalhes, nota-se que o problema da abordagem “sociolégica” (que nio coincide com
a disciplina Sociologia) se tornaria um dos nicleos da reflexdo de Bernardet entre os anos 1960 ¢ 1980.

% Como demonstrou Rafael Zanatto (2018), as primeiras formulagdes de Paulo Emilio a respeito do
cinema brasileiro sdo bem anteriores e, portanto, ndo corroboram a autoimagem da “conversdo” na
passagem para os anos 1960.

#* Nesse sentido, também, ¢é significativo a interpolacdo, verificada em virios autores, de argumentos

presentes nos dois mais conhecidos escritos de Paulo Emilio, produzidos em épocas diversas:
“Uma situacdo colonial?” (1960) e “Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento” (1973).
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filmes em cartaz o caminho para fixar paulatinamente o impasse exposto em seus
textos. Constréi assim, na passagem da frustracio a perplexidade, diferentes formas
de abordar a expectativa.

E esse é o ponto preciso em que ocorre uma modificagdo decisiva: em 1960,
quando aquilo que era sentido como desajuste em rela¢do a producio europeia
torna-se um dado proprio e esteticamente relevante do cinema brasileiro. I a essa
altura, em suma, que o atraso pede passagem. Tal postura consuma os impasses
evidenciados nos anos anteriores, o que mais tarde seria discretamente observado por
Paulo Emilio, ao tratar da trajetéria de Jean-Claude Bernardet. Assim, no prefdcio de

Brasil em tempo de cinema, publicado em 1967, o critico observa:

Com alguma imaginagio e alguns recursos, era bom ser jovem
no Brasil de Juscelino e Jodo Goulart. Foi nessa época de
otimismo que Jean-Claude se desviou da 6rbita cultural europeia
e tornou-se brasileiro. Os filmes que entdo se fabricavam eram
ruins mas estimulantes. (SALLES GOMES, 2007, p. 17)

Como o texto foi publicado durante o governo do ditador Humberto Castello
Branco, o siléncio sobre o Brasil apés Goulart é significativo. Mas se a afirmagdo
biogrdfica fundamental do “desvio” de Bernardet se coaduna com a autoimagem
retrospectiva de Paulo Emilio, mais significativo é o que ¢ dito a respeito do cinema
brasileiro da época: “Os filmes que entdo se fabricavam eram ruins mas estimulantes”.

A férmula retém uma contradigdo constitutiva da estrutura do tempo no livro
de Bernardet. Por um lado, Brasil em tempo de cinema atestaria o alargamento da
consciéncia histérica, cheia de idas e vindas, que tornava filmes como O desafio (1964),
de Paulo César Saraceni, e Sdo Paulo S.A. (1965), de Luiz Sérgio Person, mais ajustados
ao presente por incorporar o lugar do cineasta na ordem social brasileira. Por outro lado,
a severidade com que Bernardet passava a limpo a producio nacional, inclusive em
seus resultados mais avancados, completa a imagem de filmes “ruins mas estimulantes”.
Resulta dai um tempo de cinema truncado, fruto de um arranjo bem especifico de
expectativa e frustragdo, com viés ascendente, mas racionado.

Evidentemente, o advento do Regime Militar contribuiu para restringir ainda
mais a tendéncia do cinema brasileiro a tornar-se incisivo, barrando muitos de seus
caminhos. No que toca a Bernardet, é notéria a diferenca de tom do livro de 1967
em relacdio a critica praticada pelo autor no jornal Ultima Hora na véspera do golpe
(BERNARDET, 2011). No entanto, é de se notar que a datagdo de Paulo Emilio
(“o Brasil de Juscelino e Jodo Goulart”), se por um lado marca a descontinuidade na

obliteragdo de Castello Branco (fim da juventude?) e na referéncia “aos filmes que entdo
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se fabricavam”, por outro lado delineia uma férmula (filmes “ruins mas estimulantes™’)
afinada com a estrutura do tempo que dd cadéncia ao livro de Bernardet. O golpe muda
o arranjo, mas, por ora, nio toca na atitude geral desses criticos em relagiio ao cinema
brasileiro, objeto aferido na medida de sua mediocridade e de sua superagao.

Note-se que Brasil em tempo de cinema dispde ainda de um segundo
pardmetro temporal, o arco cronoldgico expresso no subtitulo da obra, que vai de
1958 a 1966. O movimento descrito por Bernardet se processaria, portanto, entre a
época do langamento de O grande momento (1958), de Roberto Santos, ¢ o periodo
de elaboragio do ensaio, marcado pela “operacido limpeza”, na Universidade de
Brasilia, onde ele foi inicialmente concebido. Se bem que o regime militar constitua
um elemento marcante na elaboragdo do livro, é significativo que o golpe ndo tenha
gerado uma modifica¢do na periodiza¢do. Hd, portanto, uma matriz geradora prévia.

Por seu turno, Paulo Emilio também evitou inicialmente assumir o golpe como
marco histérico do ponto de vista cinematografico. Ao comentar o acontecimento a quente
(SALLES GOMES, 2021), ele preferia lembrar os problemas estruturais do cinema
brasileiro, que seriam antes agravados pelo recrudescimento da modernizagdo conservadora.
Seja como for, a permanéncia da contradi¢io temporal entre expectativa e frustragio,
entre querer ir além e se verificar aquém, oferece uma matriz explicativa comum a Bernardet
e Paulo Emilio, em que pese as reagdes bastante diversas diante do golpe.

Como vimos, o problema da expectativa, assim como a questdo mais
abrangente da espera, jd se havia configurado nas criticas de Paulo Emilio aos
filmes brasileiros em cartaz entre 1957 ¢ 1959. A amplia¢do, verificada de um artigo
a outro, do alcance do problema resulta numa discreta busca por alternativas no
interior do préprio cinema nacional. O actimulo de frustragdes engendra uma
mudanca qualitativa, que leva Paulo Emilio a perplexidade, isto é, a formulagdo
explicita do impasse resultante da “longa espera” como experiéncia intelectual bésica
diante do filme brasileiro. Ora, no ano de 1960 ocorre uma mudanca fundamental,
em que a frustra¢do (o reiterado rascunho) é convertida em estimulo (“ruins mas
estimulantes”). A isso corresponde uma nova configuragio temporal, em que
a experiéncia do desajuste adquire uma configuragio totalizadora (ndo confundir com
integradora) marcada pelo reconhecimento da simultaneidade do ndo-simultaneo:
de Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, e Brasilia. O olhar retrospectivo langado
por Paulo Emilio, em 1967, marca esse ponto de virada, mas encobre as hesitagdes

e tentativas de organizar a frustragio que o antecederam e viabilizaram.

» A auséncia de virgulas, marca da escrita de Paulo Emilio, favorece a passagem da frase a férmula:
“ruins-mas-estimulantes”.
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Resumo: Filme experimental e filme-ensaio sio territérios
ou concepgdes do cinema-audiovisual, com convergéncias e
rupturas entre si. Eles convergem quanto a experimentacio
estético-formal, de materiais e modos de composigio na
producdo de sentidos. Mas enquanto no filme-ensaio isso se
opera com énfase no pensamento do ensaista através de sua
inscrigdo em corpo e/ou voz no préprio filme, assim como
com a solicitagdo e criagdo de intercessores, no experimental
tal modo de inscri¢do do pensamento se opera de outras
maneiras. Desse modo, pode-se propor que o experimental
¢ imanente ao filme-ensaio, embora nem todo experimental
seja ensaistico. O propésito do artigo ¢, assim, analisar como
se operam tais convergéncias e disjungdes entre ambos
os territérios do cinema, a partir de um corpus filmico
e de referéncias tedricas que embasam um novo olhar,
na atualidade, sobre as relacdes entre filme experimental
e filme-ensaio.

Palavras-chave: filme-ensaio; experimental; vanguarda;

pensamento; imanéncia.

Abstract: Experimental film and essay film are territories
or conceptions of audiovisual cinema, with convergences
and ruptures between each other. They converge on the
aesthetic-formal experimentation, of materials and modes
of composition in the production of meanings. But while
in the essay film this operate with emphasis on the essayist’s
thought through his/her inscription in body and/or voice
in the movie itself, as well as with the solicitation and
creation of intercessors, in the experimental such criterion
or prerogative is not a constitutive element. This way, it can
be proposed that the experimental is immanent to the essay
film, although not all experimental is essayistic.

Keywords: essay film; experimental; vanguard; thought;

immanence.
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O experimental é um dos territérios ou dominios do cinema, uma de
suas concepgdes, firmada no perfodo cldssico junto com a nocdo de vanguarda.
Por muito tempo situado como diferenca em relagdo ao “outro cinema” (industrial),
o dominio experimental construiu um repertério filmico e teérico com uma
dinimica de transformagdes ao longo de sua histéria, inclusive como aconteceu com
o documentdrio, com problematiza¢des sobre a prépria categoria e proposigdes de
outros termos, tal como ocorreu no Brasil (cinema marginal, poético, de invengdo).
O filme-ensaio, ou o ensaistico no cinema, nasceu no periodo moderno, mas s6
adquiriu um relevo significativo mais recentemente, a partir de vdrias mudancas no
regime da imagem, que vdo da mudanca de suporte da videoarte, com a irrup¢io da
imagem-video, & imagem digital atual. Como territérios-concepcdes distintos, ambos
estido implicados de vdrias maneiras, com trocas intensas, afinidades, diferencas.
O filme-ensaio, de certa maneira, trouxe a categoria de experimental de volta ao
campo do cinema-audiovisual, depois de um tempo em que se manteve num canto
do palco num relativo esquecimento e até recusa, por razdes diversas.

A partir de uma proposigio de Hélio Oiticica (1980) sobre possibilidades
abertas contemporaneamente, a de se “experimentar o experimental”, portanto,
levando em conta seu lastro constituido historicamente, o propésito aqui serd cotejar
ambos, com base na andlise de elementos que o filme-ensaio retoma e incorpora do
filme experimental. Nessa relagio, o ponto de partida serd a proposi¢io de que “todo
filme-ensaio é experimental, mas nem todo experimental é ensaistico”.

Comecemos com uma problematiza¢do de ambas as categorias levantada

pelo ensaista-arquivista alemdo Harun Farocki:

“Quando na televisio se ouve uma série de musicas e se vé
paisagens... a isso chamam de filme-ensaio. Muita atmosfera e
jornalismo vago, isso € um ensaio. Certamente, ¢ algo terrivel.
Enzensberger escreveu uma vez que o termo ‘experimento’,
tomado das ciéncias naturais, era completamente
inapropriado em um contexto artistico. A palavra ensaio se
converteu em algo igualmente vago”. (FAROCKI, 2000 apud
WEINRICHTER, 2007, p. 4647, tradugdo nossa)

Como arte impura que € o cinema desde seus inicios, a importacdo de
categorias de outros campos, artisticos e ndo artisticos, sempre demandou um desafiador
e complexo trabalho de traducio intersemiética, o que mesmo assim ndo deixou
de gerar duvidas, incertezas e recusas quanto a pertinéncia e qualidade heuristicas
desse trabalho tradutério. Nogdes como as de montagem, fic¢do, documentdrio,

vanguarda, experimental, poética, autor, performanoe, ensaio etc., que se tornaram

Significacdo, Séo Paulo, v. 49, n. 58, p. 1-17 2022 | 3



T

Do experimental ao filme-ensaio: passagens | Francisco Elinaldo Teixeira

tdo relevantes ao longo de sua histéria, se em determinados momentos pareciam
oportunas, no momento seguinte entravam em defasagem e eram questionadas
em funcgdo de transformagdes que afetavam o acontecimento artistico que as havia
gerado. Af se estd diante do problema do rigor conceitual, que se é forte, por exemplo,
no campo filoséfico, no da arte-cinema é visivelmente mais frouxo, demandando
um esfor¢o maior de elaboragio. Sobretudo quando se pode observar um irrefredvel
movimento de inércia da lingua, sua apropria¢do pelo mainstream, que esvazia os
sentidos especificos atribuidos aos termos, tornando-os inécuos em sua generalidade.
Quem jd ndo ouviu falas do tipo, “uma moradia experimental”, “um prato autoral”,
“um vestido de vanguarda”, “um videoclipe ensaistico”, provenientes de &mbitos
como os da publicidade, moda ou gastronomia?

Adorno, com a acidez de seu senso critico a respeito da cultura
de massa, falou do quanto nesse sistema tudo se liquefaz, tudo se mistura
e indiscerne numa grande “arte culindria”. Adorno, em seu famoso texto
“O ensaio como forma” — que inaugura os volumes de “notas de literatura”, nos quais
resgata e traduz intersemioticamente o conceito de ensaio da filosofia e sua génese no
pensamento montaigneano —, fala do quanto o ensaio ainda era “difamado como um
produto bastardo” (ADORNO, 2012, p. 15), menor em relagdo a atitude que identifica
“conhecimento com ciéncia organizada” (ADORNO, 2012, p. 15). Seu embate,
em meados dos anos 1950, era com o saber competente da ciéncia, que relegava
todo conhecimento que dela se afastava ao plano da ideologia. Observa-se que ai
o conceito de ensaio sequer havia entrado na inércia da lingua, ficou num canto do
palco desativado, demandando, em fungio disso, sua restitui¢do e atualizagio nos
campos filoséfico e literdrio (ADORNO, 2012).

Algo homélogo ocorreu com o conceito de ensaio apropriado pelo cinema
em seu periodo moderno, com um uso bastante reticente, rarefeito, duvidoso,
com a consisténcia de um protoensaio, com uma transformagio substantiva dessa
condi¢do apenas na contemporaneidade. Mesmo assim, ainda envolto em duvidas
e incertezas que o qualificam como “um conceito fugidio”, embora o afirme como
“uma forma que pensa” (GODARD, 1997 apud WEINRICHTER, 2007, p. 154,
traducio nossa).

Entre a rarefagdo e o excesso de uso generalizado dessas categorias que o
cinema apropria de outros campos, temos também as de vanguarda e experimental.
Com sua irrup¢do no periodo cldssico, oriundas dos campos cientifico e
politico-militar, ambas se confundiram ao longo da histéria, a elas se acrescentando

termos como novo, novidade, moderno, modernismo, modernidade. Quanto a isso,
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tal foi o imenso esfor¢o do historiador-teérico, Frangois Albera, de resgatar um sentido
muito particular do conceito de vanguarda, inclusive, discriminando-o em relagdo ao
de experimental. Seu sentido eminentemente politico de “estar a frente”, na dianteira
de projetos-processos de transformagdo social que implicam grupos coordenados,
manifestos, militincia em prol de causas que possam envolver o coletivo, a¢des que
ndo afastam o uso da violéncia e desobediéncia civil, tudo isso visando por abaixo
um sistema estabelecido que mantém arte e vida como dmbitos separados. Como o
préprio tedrico reconhece em sua pesquisa sobre vanguarda no cinema e politica de
vanguarda, trata-se de uma espécie de tipo ideal, 2 maneira do pensamento sociolégico
weberiano, do qual as primeiras vanguardas mais se aproximaram, entrando num
regime de rarefagdo ap6s sua vigéncia nos anos 1920 e 1930, sobretudo em fung¢io
das assimilagdes da categoria a modos que a esvaziaram e colocaram na inércia da
lingua, numa operacdo de secularizagdo (ALBERA, 2009).

A problematizagdo de Farocki (2000 apud WEINRICHTER, 2007) em
relagdo tanto as categorias de experimental quanto a de ensaio, ao caracterizd-las
como inapropriada e vaga, também poderia concernir a vdrias outras do cinema,
em fungdo de sua génese-derivacdo de meios ndo artisticos. No que diz respeito
ao ensaio, sua procedéncia filoséfico-literdria recobre o universo da palavra,
da lingua-linguagem, mas, ao se traduzir para o cinema, deve-se levar em conta
sua consisténcia primordialmente imagética. Tal é o desafio que também se abriu,
hd algum tempo, em relagdo as categorias documentais como as de “performativo”,
“primeira pessoa” ou “do eu”, “autobiografia”, “autorretrato”, com o agravante de
envolverem um regime de enunciagdo artistico dificilmente sustentdvel com tais
pressupostos linguisticos que as imagens ndo param de desconstruir, de criar linhas
de fuga multipessoais, supraindividuais, plurissubjetivas. Nesse sentido, o modelo
da lingua, do cinema-audiovisual como uma linguagem, heranca do paradigma
semiético-semiolégico-estrutural, continua com suas determinag¢des, apesar de
ja hd algum tempo a cultura informacional-digital ndo parar de remeter a um
“ser-imagem” e ndo mais a um “ser-linguagem” enquanto referéncias-fundamentos
para o pensamento.

Tomemos esses dois territérios-concepgdes do cinema, o ensaio € o
experimental, em sua relagdo com a nogio de vanguarda. Embora com diferengas
visiveis, ndo é tdo dificil de se entender a sinonimia que se estabeleceu historicamente
entre experimental e vanguarda. O primeiro cinema foi marcado por uma
dindmica experimental das mais intensas, que vai das chamadas “atra¢des” 2 sua

domesticagdo-incrusta¢do na “transi¢do” para o estabelecimento de um sistema
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centrado na “conquista da narrativa”, entendida como um relato, como um contar
histérias a respeito do mundo, dos seres, das coisas. Esse primeiro sentido de
experimental trazia ressonancias, sim, do método experimental das ciéncias modernas,
ndo por acaso adjetivadas de “duras”, dada sua consisténcia empirica, seu ponto de
partida nos dados da realidade, sua pesquisa e investigacdo em torno dos materiais
concretos, num jogo de acertos e erros que fundava sua objetividade e verdade,
ainda que provisdrias, abertas a desconstrucio, até que um novo acontecimento viesse
a tona. Com a irrupgdo e sele¢do do cinematégrafo como uma técnica de registro
visual do mundo, entre a curiosidade, a atracdo pela nova médquina e as investigagdes
de seus possiveis rendimentos comerciais e, logo, artisticos, esse cinema nascente,
cuja qualidade maior era a de pdr em movimento as imagens, foi prédigo em termos
de pesquisa, cria¢do e expansdo de c6digos novos, formais e estéticos, fundados nas
poténcias do irracional, na gestualidade corporal, na mimica, na danca, no circo,
na arte popular, assim criando uma espécie de poética prépria, modos construtivos
mais focados nos processos criativos do que propriamente nos resultados de obras
acabadas. Um “cinema de poesia”, 3 maneira dos formalistas russos, tal como
nomeou Pasolini (1982) ao criticar sua domesticagio posterior, no perfodo cléssico,
num “cinema de prosa” narrativa, com efeitos regressivos se comparado com
a poténcia multissensorial desse primeiro cinema.

Assim, uma conjungio entre experimental e vanguarda, a par com suas
diferencas, operou-se a partir do cinema cldssico, quando de uma consciéncia mais
aguda de sua consisténcia artistica, de arte nova catalisadora das outras artes ao mesmo
tempo que em busca de sua especificidade. E nesse terreno comum de experimentar,
pesquisar, investigar ¢ propor algo novo e diferente em relagdo aos paradigmas das
outras artes, de ultrapassd-las com sua reprodutibilidade e sentido inéditos de arte de
massa, que as duas categorias se interceptaram constelacionalmente. Nesse sentido,
levando-se em conta o critério politico que Albera (2009) atribui como marca
maior das primeiras vanguardas, sua vontade ferrenha de transformacio e criagio
de um mundo sem a separagdo de arte-vida, pode-se afirmar que toda vanguarda
¢ experimental, embora nem todo experimental seja vanguardista. Ou seja, que o
critério politico de transformagdo radical das estruturas socioecondmicas-artisticas-
culturais que assimile-dissolva a arte na vida, ndo é algo imanente ao experimental,
aos seus modos, posturas, proposi¢des e procedimentos, tal como se deu para um
posicionamento de vanguarda.

De maneira homdéloga, como se langou anteriormente, pode-se propor

que todo filme-ensaio é inerentemente experimental, mas que nem todo
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experimental é ensafstico. Que critérios os conjugam e separam? Observe-se que
as trés categorias — vanguarda, experimental, ensaio — mantém suas especificidades,
embora com contamina¢des que ndo implicam assimilacdes, confusdes.
Considerando-se que um impeto vanguardista na arte-cinema, apés um perfodo
dureo no entre guerras, sofreu um refluxo que o tornou mais rarefeito em fungdo
de mudangas no sentido do (macro)politico, de revisdes e contestagdes sobre
a pertinéncia da assimilagdo de arte e vida, atingiu-se um patamar contemporaneo
em que o ensaio, o filme-ensaio, adquiriu um relevo inédito, inclusive, de portador
de uma quarta concepgio-territério do cinema-audiovisual, com esse trago particular
de uma imanéncia com o experimental. Mas também mantendo um forte sentido
(micro)politico que ressignifica, em outras chaves, os anseios vanguardistas
por transformagdes. A questdo da temporalidade é uma chave fundamental,
deixando para trds, fustigando até, uma concepgdo por demais limitada (moderna)
de um tempo linear-cronoldgico, um tempo forte futurista, ao resgatar, ndo descartar,
uma importancia crucial da heranga do passado, concebendo o tempo como jato
dissimétrico-simultineo de passado e presente. Com tal relevo, o filme-ensaio
tornou-se hoje um grande catalisador dos processos filmicos que, desde sua génese,
criaram linhas de fuga de um cinema mainstream. Criaram também seus préprios
propésitos narrativos, voltados aos relatos, confluindo aspectos, tragos, consisténcias
dos cinemas de vanguarda e experimental, além de metamorfoses consideraveis que
vieram a inflexionar o territério do documentdrio.

A mudanca na concepgio da temporalidade, portanto, foi de fundamental
importancia na emergéncia desses novos rearranjos entre os dominios do cinema-audiovisual.
Lembremos de seu cardter fundante na concepgio deleuzeana do cinema moderno, no
inicio dos anos 1980, marcado pela ascensdo de uma “imagem-tempo” que o lanca ao
patamar de uma “arte do pensamento” (DELEUZE, 1990). O que também trouxe junto,
no 4mbito dos debates modernos versus pés-modernos, o debate vanguarda versus pés(neo,
trans)-vanguarda (ALBERA, 2009).

No Brasil, para além de um debate do final dos anos 1960 que questionava a
pertinéncia de uma “vanguarda” num contexto de “subdesenvolvimento”, concomitante
a um regime militar (GULLAR, 1984; SCHWARZ, 1978), num momento dos mais
renovadores (teatro oficina, tropicalismo, cinema marginal), a questdo da temporalidade
na arte, abordada do ponto de vista do solo experimental e em consonincia com
um esgotamento dos impetos vanguardistas, ganhou um importante, fecundo e
antecipador aporte no pensamento de Hélio Oiticica (1980), no artigo “Experimentar

o experimental”. Nele, o artista volta-se para a “arte moderna” e seus inicios para
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retomar e elaborar seu conceito de “estado de invencdo” como algo que precede um
“ato experimental”, ou seja, um estado em que se esvazia de “pré-conceitos” criativos,
do “sufoco da criatividade”, para um devir criativo sem amarras, sem “catarses
psiquicas”, inclusive, sem busca de resultados, mas com foco nos processos: “a palavra
‘experimental’ é apropriada, ndo para ser entendida como descritiva de um ato a ser
julgado posteriormente em termos de sucesso ou de fracasso, mas como um ato cujo
resultado ¢ desconhecido” (OITICICA, 1980 apud FAVARETTO, 1992, p. 205). O que
significa também um abandono da neurose-obsessdo pelo novo, do “drama da procura”,
da novidade absoluta colocada como um grau zero da cria¢do, assim problematizando
um trago central das primeiras vanguardas. Na configuragio contemporanea, com todo
um lastro formado desde aqueles inicios, Oiticica propde ser esse lastro, essa heranga
artistica acumulada, esse repertério de experimentagdes, um ponto de partida fértil
e diferenciador em relagio a recusa moderna do passado e seu impeto futurista.

Consciente de um lugar marginal do experimental local, dessa forma ele
convoca uma “superantropofagia” que possa, finalmente, colocar noutro patamar
os esfor¢os construtivos de superagio de tal marginalidade, ja que aqui, desde o
Modernismo, diagramou-se uma “profundidade” artistico-cultural sobre a qual
pode-se agora trabalhar-criar. Seu pensamento, pelo menos dos anos 1970 até sua
morte, em 1980, foi prédigo em referéncias e realizagdes experimentais no cinema,
tendo como intercessores cineastas marginais como Ivan Cardoso, Jilio Bressane,
Neville de Almeida, com aportes de conceitos importantes como os de quase-cinema
e ndonarragdo. Seu conceito de uma “antiarte ambiental”, formulado na década de
1960, estava préximo de um pensamento de vanguarda, mas dele também diferia
ao ressignificar e propor uma ndo assimilagdo, uma nio dilui¢do da arte na vida
(FAVARETTO, 1992; OITICICA, 1980; 1986; TEIXEIRA, 2012).

Com essa base das mais férteis de um pensamento do experimental
no Brasil e suas afinidades-ressonincias com o ensaistico, retomemos a questdo
levantada anteriormente sobre a relagio entre o filme-ensaio e o experimental.
Max Bense (2014) foi dos primeiros teéricos a estabelecer um cotejo e, mais que
isso, uma imanéncia entre ensaio e experimento, num texto de 1947, “O ensaio e
sua prosa”. Texto dos mais operativos para o cinema no que respeita a uma tradugéo

intersemi6tica, diz ele:

Afirmei anteriormente que o ensaio, como indica seu nome,
opera por via experimental, que ele nio representa outra
coisa sendo a realizagdo de um experimento, e acrescentei
que nio se trata exclusivamente de experimentos sobre ideias.
Lichtenberg, que era mestre do género, afirmou certa vez que é
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preciso incluir a si mesmo no experimento. Ao fazé-lo, o ensaio
auténtico vai além do ato estético ou ético; o procedimento
intelectual desdobra-se no pathos existencial do autor. A teoria
fica para trds, penetramos na esfera dos casos concretos, que se
ddo em carne € osso, num tempo e num espago determinados,
conforme exigia Kierkegaard, na contramio de Hegel. O que
o ensaio faz? Ele busca uma realidade concreta que se destaca
da teérica, a ocorréncia concreta de uma ideia, refletida no
préprio ensaista. (BENSE, 2014, p. 4)

Menos de uma década apés o esfor¢o inaugural de Bense, ao situar
a consisténcia experimental do ensaio entre poesia e prosa, Adorno (2012) langa sua
proposi¢do do “ensaio como forma”, cujo principio fundador, se houvesse “uma lei
mais profunda” para ele, seria a heresia. Ou seja, uma escolha de nio se submeter
a prescri¢gdes que o agenciem e o lancem para fora daquilo em que persevera,
especificamente, uma recusa de onipoténcia do pensamento (e ndo de sua impoténcia
constitutiva) orquestrada em torno das nogdes de sistema e de método, tal como
o cartesianismo nos habituou. Como em Bense (2014), seu esforco é o de operar uma
traducdo intersemiética da nogdo de ensaio da filosofia para a literatura, com essa
consisténcia herética homéloga a de um experimento, de algo fora de preceitos
estabelecidos de antemdo, assim implicando busca, investigagdo, pesquisa e risco como
atos de dar-criar forma ao caos. Um pensamento herético-experimental, sim, e que na
visdo benseniana implica a subjetividade do préprio ensaista, seu “pathos existencial”.

Para além da filosofia e literatura, a génese da apropria¢do do conceito
de ensaio no cinema parte do territério do documentdrio, num texto do cineasta
experimental Hans Richter (2007), “O ensaio filmico. Uma nova forma do filme
documentdrio”, de 1940. Nesse primeiro momento, a sobreposi¢io de ambos, e ndo
suas diferencas-particularidades, é imediata, uma “nova forma” que se acrescenta ao
documentdrio, uma adjetivagdo que vem reconstitui-lo, para além de sua fundagao
no periodo cldssico, como “documentdrio ensaistico”.

Eisse processo de apropriacdo do conceito de ensaio da filosofia para a literatura
e daf para o cinema, comegou a ganhar um relevo maior no pés-segunda guerra, ji na
inflexdo do cinema moderno, embora ainda numa extensio rarefeita que se pode
nomear de protoensaistica. Forma, experimento e pensamento comegam a compor
uma constelagdo conceitual em torno do ensaio, com o inicio de seu desbloqueio,
apropriacdo e ressignifica¢io. Um texto de Alexandre Astruc (1998), “Nascimento de

223

uma nova vanguarda: a ‘cdmera-caneta’”, de 1948, operou uma sintese, indo além
do que até entdo se conhecia como um filme de fic¢do, um documentirio, um filme

experimental, na esteira do grande debate e inovagéo trazidos pelo neorrealismo
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italiano, seguido, nos anos 1950, pela Nouvelle vague francesa e o cinema autoral.
Ele fala de uma “nova vanguarda”, deslocando o critério politico das primeiras
vanguardas para a questdo de uma “expressio do pensamento” como “problema
fundamental do cinema”. O texto de Astruc produziu uma inflexdo importante:
a de trazer de volta e tematizar o pensamento, direta e enfaticamente, como expressio
e questdo fundamentais do cinema, algo jd presente nos debates e teorizagdes do
periodo cléssico (Munsterberg, Artaud, Eisenstein), posteriormente retomado por
Deleuze, Godard e, em especial, o filme-ensaio.

Chega-se assim, ao final dos anos 1950, aquela que é considerada
a primeira indexa¢do ou nomeagdo de um filme como ensaio. Trata-se do filme
Cartas da Sibéria (1957), de Chris Marker, analisado por André Bazin. Ao ressaltar

175 LOR PR . » .
a presenca de uma “dialética entre imagem e palavra” no filme, ele assim escreve:

Carta da Sibéria é um ensaio em forma de reportagem
cinematogréfica sobre a realidade siberiana do passado e
do presente. Ou ainda melhor, adaptando a férmula que
Vigo aplicava a A propésito de Nice, “um ponto de vista
documentado”, direi que € um ensaio documentado pelo filme.
A palavra que importa aqui é “ensaio”, entendida no mesmo
sentido que na literatura: um ensaio ao mesmo tempo histérico

e politico, embora escrito por um poeta. (BAZIN, 2000)

A andlise baziniana enfatiza o ensaio como “a palavra que importa” enquanto
referéncia analitica, da mesma forma que o leitmotiv de Vigo para o documentdrio
¢ considerado um “ponto de vista documentado”, a substantivagdo do “ensaio
documentado” com a secundariza¢do do documentidrio. Esses aspectos indiciam
o quanto, aquela altura, o parAmetro ensaistico comegava a ganhar uma visibilidade
irreversivel, embora ainda bastante nebulosa e contida quanto a sua pertinéncia
heuristica para o cinema.

Serd Godard, quando do tdltimo filme de sua octologia ensaistica, Histoire(s)
du cinema (1998), quem reunird essa constelagdo conceitual numa formulagio que
repercute todas essas categorias, sobretudo as dos pensamentos alexandreastruciano e
adorniano, a de que o ensaio ¢ “uma forma que pensa”. Mas, afinal, o que é pensar
e por que o cinema se converte, na expressdo deleuzeana, numa “arte do pensamento”?

Segundo ele, primeiro, ao dar a ver-contornar o que é perceber, a partir do
espaco e do movimento, da percepcdo sensério-motora da imagem-movimento cldssica.
Depois, no cinema moderno, com a autonomia do tempo, independente da montagem,
dado a ver-inscrito diretamente no plano como jato dissimétrico-simultaneo de passado

e presente, tempo cronico e nio linear-cronolégico. Desconstruindo os debates sobre
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a consisténcia linguistica do cinema, lingua ou linguagem, Deleuze propde que o ato
de pensar se opera com um deslocamento das significagées dominantes, da doxa,
da opinido, em dire¢do a um caos como matéria ndo-formada, ao qual o pensamento
dd forma, cria forma. Todo pensamento criativo, na filosofia, na arte, na ciéncia, é dessa
natureza. E como isso se processa? Para ele, o cinema como arte respondeu 2 cultura
e nos deu uma génese do que € pensar, a partir das articulagdes entre suas imagens,

movimento e tempo. Ou seja, o pensamento primeiro irrompe como imagem:

Ele traz 2 luz uma matéria inteligivel, que é como que
um pressuposto, uma condi¢do, um correlato necessirio
através do qual a linguagem constréi seus préprios “objetos”
(unidades e operagdes significantes). Mas esse correlato,

mesmo insepardvel, é especifico: consiste em movimentos e
processos de pensamento (imagens pré-linguisticas), e em
pontos de vista tomados sobre esses movimentos e processos
(signos pré-significantes). (DELEUZE, 1990, p. 311)

O ensaio como forma, como forma que pensa na operagdo de um ato
experimental a partir de um ponto de vista em que o ensaista inscreve sua subjetividade:
eis uma espécie de sintese ontolégica que mais se aproximaria de uma consisténcia
do filme-ensaio. Nesse sentido, ndo existe uma defini¢do pronta e acabada que possa
apreendé-lo, fixd-lo, nem mesmo um “tipo ideal”, tal como Albera (2009) opera em
relacdo as vanguardas. Alids, esse é um elemento que lhe é constitutivo como linha de
fuga, seu cardter herético, sinuoso, labirintico, escorregadio, fugidio, alheio a alguma
sistematizagdo ou método construtivo que o oriente ou o implique de antemdo. Ele se
situa, assim, no limiar de movimentos e processos de pensamento que martelam uma
matéria cadtica para dela extrair forma e, com tal ato, ultrapassar-vencer a resisténcia
ou impossibilidade de pensar constitutiva do préprio pensamento.

Nessa altura, chega-se a um ponto central de convergéncia e divergéncia,
de passagens entre o experimental e o filme-ensaio, a questdo do pensamento.
Como exposto anteriormente, as afinidades entre o cinema e o pensamento sempre
estiveram no horizonte dos realizadores e/ou tedricos, particularmente num territério
como o do experimental vanguarda, com sua linha de fuga intransigente em relagdo
a reducdo do cinema 2 ficgdo narrativa do relato. Uma grande mudanga operou-se
com a categoria de ensaio e a especificidade de sua relagio com o pensamento,
pois jd ndo se tratava apenas de um reclamo genérico de uma “vocacio” do cinema
para o pensamento, mas de pensar ensaisticamente. Ou seja, o ensaio traz para um
outro patamar o ato de pensar que se torna o préprio filme, mas, diferentemente

do que ocorre no experimental, tal ato implica e envolve diretamente o ensaista,
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com a inscri¢@o de sua subjetividade transformando-se em matéria-prima de primeira
grandeza, juntamente com os materiais de que se apropria, €, como em relag¢do ao
arquivo filmico, ressignifica em novas combinatérias. Como isso ocorre?

Dos anos 1990 para cd, quando de um relevo inédito em que o filme-ensaio
¢ indexado enquanto tal em mostras, festivais e antologias exclusivas, como
acontecera pouco antes com o territério do documentdrio, uma multiplicidade
de formas de inser¢do do ensaista no filme, em corpo e/ou voz, tornou-se uma
pratica recorrente. Os materiais de composi¢do sdo diversos: cartas, fotografas,
trechos de filmes e videos caseiros, fragmentos de histérias familiares, de amigos
ou pessoas préximas, o entorno ambiental e relacional do ensaista, mas também
materiais distantes desse universo, apropriados de outros, de outras procedéncias,
afastados ou préximos espacial e temporalmente. Ao dispor de materiais tdo
heterogéneos para a realizacdo filmica, a posi¢do do ensafsta torna-se crucial no ato
de suas combinatérias para a producio de sentido, com grande relevo do momento
de montagem-edicdo.

Essas mudangas que chegam até a contemporaneidade, com essa
exuberancia presencial-experimental do ensaista em seu filme, com suas ideias
e pensamentos em foco permeados, concomitantemente, com o que Bense
nomeou de “pathos existencial”, ocorreram em funcdo de vdrios fatores que
ultrapassam o fetichismo tecnoldgico com que cada vez mais se habituou a pensar
as transformacgdes no campo da arte: uma mudanga de suporte do cinema com
a irrupcdo da imagem-video e da videoarte; um ultrapassamento do corpo como
suporte da arte que, segundo Oiticica (1986), ganhou a fung¢io de “dar corpo”
a arte, de incorporar (body art); um remanejamento do cinema com a adjetivagdo
de “cinema expandido” e, na atualidade informacional-digital, de “audiovisual”;
um desdobramento da imagem em visual e sonora, desde o cinema moderno,
com a imagem sonora ganhando um relevo inédito a partir de nog¢des como as de
sound design e “paisagem sonora”; a irrupg¢do, proveniente da cena musical dos anos
1980, de uma nova modalidade de cinema ao vivo, o live cinema; a emergéncia
e tradugdo intersemidtica do conceito de performance das artes cénicas para
o cinema; uma mudanga na concepg¢do da relagdo entre privado e publico,
com uma politizagdo do privado, entre outros fatores. Esse conjunto de mudangas
afetou em profundidade o campo do cinema, com uma reciclagem dos seus trés
dominios-concepgdes estabelecidos no periodo cldssico (ficcional, documentirio,
experimental-vanguarda) e com o relevo e envergadura de um quarto territério,

na inflexdo entre o moderno e o pés-moderno, o do filme-ensaio.
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Mas, para além de uma visdo de superficie que conecta de imediato, sem nenhuma
mediacdo, a presenga do ensaista em seu filme com o autobiogrifico, tal modo
de inscri¢do subjetiva ndo é tnico ou homogéneo no filme-ensaio, com variagdes,
alternancias e intensidades conforme escolhas estético-formais, afinidades eletivas,
demandas criativas dos realizadores. Nesse sentido, pode-se observar ora uma presenca
exuberante em corpo e/ou voz, ora uma rarefagio de tal presenca, com o ensaista
demandando em seu processo a criagdo-solicitacdo de “intercessores”, “personagens
conceituais”, “figuras estéticas”, ou seja, um outro, uma terceira pessoa, junto aos quais
afirma sua subjetividade pensante (DELEUZE; GUATTARI, 1992).

Se tomarmos um filme-ensaio brasileiro de grande envergadura,
situado-indexado entre o experimental e o documentdrio performativo, o curta
Di-Glauber (1977), de Glauber Rocha, podemos observar uma forte intensidade
da presenca glauberiana, em corpo e voz, simultdnea de uma grande solicitagdo
de intercessores (o préprio pintor, escritores, dramaturgos, musicos-compositores,
cineastas, atores, ex-presidentes, modelo) com os quais desenvolve seus
movimentos e processos de pensamento em relagio a contextos histéricos diversos.
Algo bastante diferente acontece, cerca de dez anos depois, com o longa Cinema
falado (1986), de Caetano Veloso, por ele mesmo indexado como um ensaio
experimental e documental. Sua presenca é das mais rarefeitas, mas com uma
vasta solicitacdo de intercessores que compdem o filme como uma série de blocos
auténomos (cineastas, atrizes e atores, amigos, familiares, escritores, filésofos),
junto com os quais elabora seus pensamentos ¢ ideias a respeito de vdrios
temas que lhe sdo caros (cinema, misica, literatura, danca, televisdo, filosofia).
Temos, entdo, dois filmes-ensaio que diferem entre si nos modos de inser¢do
do ensaista, mas com forte mobilizagdo de personagens conceituais ou figuras
estéticas, embora solicitadas de maneiras bastante desiguais, com propésitos de
experimentacdo de si e do préprio pensamento que contrastam nio apenas no
plano das ideias, mas também das posturas corporais, do dar corpo ao filme,
situadas entre a ebulicdo e a calmaria.

Com esses dois exemplos de uma arqueologia do ensaio no Brasil, pode-se
observar uma bifurcacio entre um excesso e um recuo do ensafsta em seu filme,
0 que, mais uma vez, relativiza a questdo da presenga como trago autobiogréfico,
autocentramento, narcisismo pés-moderno, com a solicitagdo de intercessores
implicada mais ainda num descentramento de si. Esse para além de si, que o
ensaista desenvolve-processa a partir de seu universo privado, tem a consisténcia

de uma abertura para a complexidade do mundo, dos seres e das coisas, e ndo
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a de um fechamento num solipsismo monddico, restritamente individual, familiar,
ou grupal, com o filme-ensaio implicado num desbloqueio desse “eu” enclausurado.
No experimental, esses posicionamentos criticos, problematizadores, se fizeram
presentes, sim, mas ndo ao modo de um envolvimento do realizador tdo diretamente,
fazendo dele um condutor em cena dos préprios processos de pensamento.

No Brasil, a correlagdo entre o experimental e o filme-ensaio marca bem
essa disjungdo. No caso do Cinema Novo, hd uma aparente rejeigdo do experimental
em fungdo de como af se vé a questdo do engajamento politico (“estética da fome”).
Mas, enquanto um cinema de autor, as experimentagdes filmicas s3o intensas, como em
Deus e o diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha, Vidas secas (1963), de Nelson
Pereira dos Santos e Terra em transe (1967), de Glauber Rocha, operando-se nos niveis
da montagem, da composi¢io da luz, da tradugdo intersemidtica da literatura para
o cinema, no uso da subjetiva indireta livre, entre outros aspectos. Porém, a possibilidade
da presenga em cena do autor, um maior relevo de seu pensamento na constru¢do
filmica, ¢ praticamente nula, ou seja, a consideragdo em relagio a tragos ensafsticos ndo
acontece, mesmo quando se diz desse cinema que ele inscreve uma assinatura pessoal
de seu autor, que, no caso, é mais experimental que ensaistica. No caso da estética
do sonho glauberiana, a imagem-sonho dos surrealistas vem pressionar mudangas,
passagens-entre que vao se manifestar a partir do curta Cancer (1972), de Glauber
Rocha, um experimento sobre os rendimentos do plano-sequéncia e no qual aparece
pela primeira vez num filme seu, presenca que ganhari fortes contornos daf em diante,
particularmente em Di-Glauber (1977) e A idade da terra (1980).

Para além do Cinema Novo, tais mudancas sdo decisivas tanto no
Cinema Marginal quanto no experimentalismo superoitista, com a reciclagem
e problematizagio enfdticas em relagdo as concepgdes autorais, particularmente
no que diz respeito a uma visdo evolucionista do estilo como unidade l6gica
do filme e totalidade organica da obra. Batendo de frente contra tal concepgio
do estilo maduro, Bressane (1985) afirmou seu desejo insélito de “morrer
verde como aqueles frutos que ndo amadurecem nunca”. Proposi¢io tradutora
de uma inscri¢do de sua subjetividade artistica que vai ganhar as alturas nas
pecas videogrificas que fez com Haroldo de Campos, Galdxia Albina (1992)
e Galdxia Dark (1993). Nessas pecas, propdoem desenvolver um “roteiro no
ato”, na “voz-olho”, tal como um movimento e processo de pensamento que
se faz ato e se processa inteiramente a vista do espectador, circunstincias de

onde irrompem seus conceitos de cria¢do “verbovocovisual” e de “transcriagdo”

(TEIXEIRA, 2003; 2012).
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Nesse sentido, pode-se falar de uma génese do filme-ensaio no Brasil
a partir desses trés estratos arqueoldgicos — Cinema Marginal, experimentalismo
superoitista, videoarte — de fortes marcas experimentais, que se dobram e desdobram
até a atualidade. Trata-se disso, sim, ou seja, do filme-ensaio como uma dobra do
experimental, ao qual acrescenta esse elemento-marca particular da presencga
subjetiva, desdobrando-se na solicitagdo de intercessores para além de si.

Em tal configura¢do, o material de arquivo ou filme de montagem se tornou
uma das referéncias fundamentais na composi¢do do ensaio, a partir de uma apropriagio
desses arquivos e de suas combinatérias em novo contexto, o que no territério do
experimental nomeou-se found footage (WEINRICHTER, 2009). Mas no 4ambito do
filme-ensaio tais apropriacdes-ressignificacdes procedem por via de uma diversidade de
materiais que expandem a nog¢do do arquivo filmico, englobando outros materiais do
entorno ou escolha do ensafsta, conforme apontei anteriormente.

Tem-se, entdo, de maneira bastante usual na atualidade, essa
heterogeneidade composicional com a apropriacdo integral de arquivos
filmicos, que abdicam ou rarefazem o uso de imagens de primeira mao,
como em Nds que aqui estamos por vés esperamos (1999), de Marcelo
Masagdo; Sobre anos 60 (1999), de Jean-Claude Bernardet; Glauces —
Estudodeumrosto (2001), de Joel Pizzini; Nointenso agora (2017), de Jodo Moreira Salles;
e Mdquina do desejo — 60 anos do ‘Teatro Oficina (2020), de Joaquim Castro
e Lucas Weglinski, assim como uma hibridizacdo desses modos, como em
Cabra marcado para morrer (1984), de Eduardo Coutinho; Rocha que voa (2002),
de Eryk Rocha; Elena (2012), de Petra Costa; e A paixdo de JL, (2015), de Carlos
Nader. Observa-se, assim, como um sentido de arquivo impregna, contamina,
reverbera com intensidade no dominio do ensaio contemporaneo, atualizando e
desdobrando a proposigio oiticicaiana de experimentar o experimental, tirando dela
resultados de grande alcance.

Enfim, como se argumentou num cotejo de proximidades e diferengas, de
passagens-entre, o filme-ensaio tem seu ponto de partida no experimental, incorpora,
cria suas formas a partir dele e, assim, estabelece com ele uma rela¢do de imanéncia.
Mas tal imanéncia nio é reciproca, visto que nem todo experimental é ensaistico.
Eles diferem num aspecto central: a relagdo com o pensamento, que se tem uma
consisténcia singular no filme-ensaio, a de se tornar seu principal leitmotiv por
meio da inscri¢do direta do ensaista, de sua presenca e subjetividade; tal ndo é uma
prerrogativa ou critério do experimental que inscreve os movimentos e processos de

pensamento do realizador de outros modos.
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Resumo: Resultante de semindrios realizados pelo
Grupo de Pesquisas Cromdticas do Departamento de
Artes Pldsticas da USP, desde 2009, o livro Reflexdes
sobre a cor foi publicado em 2021. E formado por ensaios
de diferentes autores que problematizam o fendémeno
cromdtico articulando diferentes 4dreas do conhecimento,
passando por abordagens dos aspectos fisicos, quimicos e
fisiol6gicos da experiéncia com a cor, da arte moderna a
contempordnea. Singular ao reunir pesquisas que destacam
questdes cromdticas, a publica¢io é uma incomum e
instigante estruturacio de estudos que privilegiam a cor.

Palavras-chave: cor; cromatismo; artes visuais.

Abstract: Resulting from seminars held by the Group of
Chromatic Research of the Department of Plastic Arts at
University of Sdo Paulo since 2009, the book Reflexdes
sobre a cor (Reflections on color) was published in 2021.
It consists of essays by different authors that problematize
the chromatic phenomenon articulating different areas
of knowledge, going through approaches of the physical,
chemical, and physiological aspects of the experience
with color, from modern to contemporary art. Unique in
bringing together research that highlights chromatic issues,
the publication is an unusual and thought-provoking
structuring of studies that focuses on color.

Keywords: color; chromatism; visual arts.
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O que seria de nés, seres orientados pela visdo, se ndo tivéssemos
a capacidade de ver as cores? O pensar a cor como linguagem ganha amplitude ¢
riqueza com o material reunido no livro Reflexdes sobre a cor (2021), organizado pelo
professor livre-docente e artista pldstico Marco Giannotti. A publicagdo de mais
de 400 pédginas ¢ resultado dos trabalhos do Grupo de Pesquisas Cromaéticas do
Departamento de Artes Pldsticas da Universidade de Sdo Paulo, nascido em 2009.
Na obra, diferentes dreas de conhecimento se encontram em torno do estudo
do fenémeno cromdtico por meio de alunos e professores de universidades de
Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre. Dezoito autores, membros do Grupo
de Pesquisas Cromaticas, ddo corpo ao livro cujo titulo nos remete ao universo
estudado — boa parte deles trabalha artisticamente com a cor.

Sdo eles: Claudio Mubarac, Helena Kiiller, Jodo Carlos de Oliveira Cesar, Joceli
Domingas de Oliveira, Luciano Deszo, Madalena Natsuko Hashimoto Cordaro, Marcela
Rangel, Maria Fernanda Riscali de Lima Moraes, Maura Grimaldi, Monica Tinoco, Paloma
Carvalho Santos, Pedro Hamaya, Raquel Magalhies, Tais Cabral Monteiro, Teresa Midori
Takeuchi, Vitor Iwasso, além do organizador e autor Marco Giannotti. Efeito da luz em
uma superficie, imagem de algo, a reflexdo aqui é a do conhecimento de um coletivo
espelhado no papel. Como transpor a abstragio da cor em pensamento textual?

A reflexdo sobre a cor se dd a partir da produgio e pensamento de artistas,
filésofos, antropélogos e cientistas de diversas épocas e meios socioculturais. O livro retine
diversos ensaios sobre a cor em sua dimensdo fisica, quimica e sensorial. Diversos mesmo:
cada ensaio traz um foco analitico e questdes cromdticas, seja pelo passeio por outras
épocas e culturas no Ocidente e Oriente, seja por apresentar visualidades € materialidades
que vio do pigmento mineral & cor-luz digital. A publicacio se divide em seis dire¢des ou
possibilidades de pensar a cor: 1. Cor e olhar; 2. Cores fisicas; 3. Cor e espago; 4. Cores
quimicas; 5. Cor e técnica; 6. Cor e linguagem. Tal divisdo organiza ensaios que ndo estdo
necessariamente interligados conceitualmente — cada leitura é independente.

Conforme Giannotti indica na apresentagio do livro, os capitulos e subcapitulos
ndo seguem uma ordem progressiva ou cronoldgica — sintoma da complexidade do estudo
da cor, que encontra defini¢es e andlises que partem de diferentes pressupostos e chegam
a diversos lugares. Um mundo de abordagens se abre para o leitor: escapamos um pouco
das chamadas em video para mergulhar no universo cromético de tempos diferentes,
das pinturas rupestres da Antiguidade ao abstracionismo moderno, dos significados
tradicionais das cores do Oriente a desconstrucdo Dad4. Falar sobre cor envolve nio
apenas seus aspectos fisico-quimicos, ou mesmo da anatomia de nossa visdo, mas ainda

fendmenos socioculturais: urbanismo e arquitetura, moda, religido, arte.
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Cor e olhar

Os ensaios dessa fatia do livro nos colocam em contato com os diferentes
jeitos de pensar a cor pelos artistas, seja através de regras ou na auséncia delas.
Aborda-se a sistematizacdo das cores e os instrumentos utilizados por renascentistas
e maneiristas em seus processos de pintura e¢ desenho. Giannotti destaca
J. W. von Goethe (1749-1832) como um poeta que refletiu sobre a visdo colorida
de forma singular e contribuiu para leituras outras sobre o fendmeno cromdtico:
para Goethe, a cor existe a partir do olho e ndo como prerrogativa dos objetos como
comumente se considera. Dessa maneira, os textos reunidos vdo tratar a cor a partir
do olhar, ndo exatamente a partir do fendémeno fisico que aprendemos na escola.
A Doutrina das cores de Goethe vem para discordar da teoria de Newton (1643-1727).
Contra o cientificismo do fisico, o poeta inverte o caminho do entendimento sobre as
cores: ¢ na retina que sdo produzidas e passam a existir.

Passamos entdo pela racionaliza¢do da visdo durante o Renascimento
as implicagdes disso sobre o uso ou ndo da cor por artistas como
Lorenzo Ghiberti (1378-1455) e Albrecht Diirer (1471-1528) — que publica
um manual de pintura sem ao menos considerar a cor como elemento de
construgdo pictérica. Mas as nuances cromdticas aparecem inclusive nas sombras,
coloridas ou ndo. Assim, Da Vinci (1452-1519) e sua escala cromdtica criavam ilusdes
volumétricas. Passeamos por épocas e usos diferentes, como o simbolismo das cores
em igrejas ortodoxas e significados atrelados a pigmentagdes. Ou, mais adiante,
pelas escolhas artisticas do tenebrismo e o pouco uso de cores, mas da luz e sombra
em sua esséncia como em Caravaggio (1571-1610) ou, mais tarde, em Goya (1746-

1828) — ambos brincando com a luminosidade para dar forma a escuridio.

Cores fisicas

A diversidade de objetos estudados continua pelas préximas partes do livro.
Aqui, a cor entra em didlogo com o espago. A janela vira recorte do mundo, do espaco
outro. A cor aparece como elemento espacial autbnomo em Mondrian (1872-1944),
em cuja obra, por exemplo, cor e estrutura se complementam. Vamos entender as
cores fisicas e suas potencialidades espaciais — na tela e fora dela. Os autores tratam
da cor e da superficie na pintura, seja pela percepcio visual de um instante dos
impressionistas europeus, seja pelo jogo com superficies diferentes dos modernistas
brasileiros. O russo Kazimir Malevich (1879-1935), no Suprematismo, trata a cor

como um caminho para se alcangar uma quarta dimensio: a do tempo.
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O fendmeno cromdtico ndo mais é tratado secundariamente na obra do
artista, mas vira um mote. Modernistas brasileiros como Lasar Segall (1891-1957),
Anita Malfatti (1889-1964) e Tarsila do Amaral (1886-1973) adotam a cor como
expressdo. A materialidade da superficie na qual uma cor estd presente dd diferentes
texturas e brilhos para uma mesma tonalidade. Na antiguidade do Egito as cores pretas
eram distinguidas e podiam ainda estar associadas a significados diversos, como a morte
ou a fertilidade. Elas reaparecem no trabalho dos estadunidenses no periodo pés-guerra,
especialmente em Nova lorque, como em Mark Rothko (1903-1970). Os ensaios aqui
nos apresentam a cor ganhando autonomia. Ela deixa de ser determinante de luz e

sombra e vira elemento concreto a ser manuseado. Artistas passam a desenhar com a cor.

Cor e espago

De periodos ancestrais ao contemporaneo, deparamos com a contaminagio
dos espagos pelas cores. Artistas modernos se interessam pela arte rupestre e
a visualidade humana ancestral. A relacio de visualidade nas pinturas pré-histéricas,
os pigmentos minerais € os espagos das cavernas viram objeto de estudo para construgdo
do espago moderno. Monet (1840-1926) monta um espago-ambiente de pinturas
impressionistas de seu jardim — que foi criado para ser pintado e transformado em um
ambiente-pintura. No espaco contemporaneo a cor toma o ambiente, sai da pintura.
Desvio para o Vermelho, de Cildo Meireles (1948), cria uma ambientagio-cor.
Nas obras de Donald Judd (1928-1994), o espaco vira suporte de pintura.

A cor vai ser também discutida na arquitetura, seja como parte constitutiva
da percepgio de forma e volume, adquirindo um papel secundario, ou ndo. Ou ainda
voltando a uma posicio de destaque com a Bauhaus em sua inventividade abstrata
na criacdo de formas-cor. Mas falar de espaco e cor remete também a Op Art, a arte
cinética de Abraham Palatnik (1928-2020) e até a luz em sua pura utiliza¢do no
espago, como em Dan Flavin (1933-1996). Mais uma vez deparamos com uma

riqueza de referéncias, dessa vez na relagdo da cor com um ambiente tridimensional.
Cores quimicas

Aqui a pintura corporal aparece, desde a Antiguidade, como a mais antiga
modalidade do pintar. O fendmeno cromdtico é lido como estimulador de todos os
sentidos, ndo apenas o da visdo. Os ensaios vdo tratar desde adornos e tatuagens como
parte de rituais e tradigdes, até as cores nas vestimentas ou nos rostos como indicativos
de posicdo social. Passam pelas ricas culturas japonesa e indigena, falam do corpo da

cor e da cor no corpo. A tatuagem ¢é também analisada na cultura dos Estados Unidos
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pos-guerra. Jd o corpo da cor ¢ sentido conforme o material em que se apresenta.
A partir dos anos 1960, destaca-se a relagdo com o corpo do observador: agora ele ndo
apenas v&, mas também sente o espago. Hélio Oiticica (1937-1980) mergulha nos estudos

da relagfio do corpo com o ambiente, ¢ a materialidade da cor ganha papel de destaque.

Cor e técnica

O artista ¢ um pensador visual e seu fazer depende de capacidades, de dominio
sobre a matéria manuseada. Essa fatia do livro traz ensaios sobre como os materiais
falam por si: a escolha por uma materialidade jd vem carregada de intengdes poéticas.
A materialidade da cor pode aparecer via aquarela, guache, témpera, tinta a éleo,
polimeros acrilicos. A tecnologia chega permitindo misturar mais facilmente as cores,
assim como o transporte de tintas e suportes, proporcionando mobilidade aos artistas.
Mas traz também novas ferramentas, dispositivos e materialidades para criacao.
Outras linguagens surgem para além da pintura e do desenho.

A fotografia nasce no século XIX junto com uma pesquisa para fixagdo
da cor na superficie de papel: um devir colorido acompanha as fotos ainda
monocromdticas. H4 ainda a dimensdo do cinema: a cor revelada nos filmes passa
a ser projetada nas telas. Podemos, entdo, caminhar em dire¢do ao video € a cor
eletronicamente produzida. Surge o videoartista: o video é sua possibilidade e
limitagdo criativa. As inconsisténcias cromdticas das primeiras televisdes ativavam
uma forma de apropriacdo do meio: as cores nio eram realistas, distorciam o real —
se comercialmente isso era um problema, artisticamente poderia ser positivo.

Com menor espago ocupado no livro, mas com igual diversidade de pontos
apresentados sobre o fendmeno cromatico, a cor eletronica aparece por meio da
andlise de artistas como Nam June Paik (1932-2006) e Wolf Vostell (1932-1998).
Além do cromatismo eletronico, passamos ainda pela cor digital e por uma estética da
informagdo de Max Bense (1910-1990) e Abraham Moles (1920-1992), abrindo espago
para a arte computacional, a realidade virtual, a arte por satélite, a arte generativa, e para
questdes de cores nos monitores ou projetadas. Nio € tarefa facil dar conta de tamanho
leque de possibilidades de leituras sobre as cores e os meios. Ler tais ensaios abre nossos
olhos para pensar a cor que vemos ndo apenas nos meios impressos, mas nos digitais.

A cor do nosso cotidiano nas multiplas telas e suas diferentes configuragdes.

Cor e linguagem

Encerrando a leitura, Marco Giannotti nos apresenta um ensaio sobre a cor como

linguagem ndo verbal na arte do século XX. Aborda a complexidade e infinidade de relagdes
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das cores utilizadas por cada cultura e as diversas transformagdes pelas quais tal linguagem
sofre em tempos e espagos diferentes. A cor e suas regras préprias, sua fenomenologia,
sdo retomadas via Goethe e a Doutrina das cores, em contraponto com Wittgenstein,
que busca relagdes conceituais entre as cores ao formarem uma linguagem.
Independentemente do campo de estudo do leitor, Reflexdes sobre a cor abre
janelas para os aspectos cromdticos das linguagens e fazeres da vida. Apresenta-nos
a impossibilidade de uma teoria generalizante das cores. Faz que pensemos o
olhar como uma porta aberta para as abstra¢des cromaticas, ajudando-nos a retirar

a automaticidade do ver e a enxergar as cores do mundo e suas relagdes.
Referéncias

GIANNOTTI, M. (org.). Reflexdes sobre a cor. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes, 2021.

submetido em: 10 mai. 2021 | aprovado em: 14 mai. 2021

Significacdo, Sdo Paulo, v. 49, n. 58, p. 1-7 2022 | 7



	_Hlk105167411

