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Como assistir um filme?

Introducao

O ato de assistir um filme ¢ bem diferente de outras
atividades humanas, tal como ler um livro, olhar uma paisagem, etc.
Porém, algumas destas atividades humanas sdo bastante abordadas e
trabalhadas por diversas disciplinas cientificas. Este é o caso da
leitura. A leitura é uma das atividades mais abordada por diversas
disciplinas cientificas e ela acaba se tornando paradigma para a analise
ou referéncia a outras atividades semelhantes. Este é o caso do ato de
assistir um filme e € isto que justifica a expressio “leitura do filme”,
que serve até para titulo de obras cientificas sobre analise de filme.

A emergéncia da linglifstica estruturalista, como Ferdinand
Saussure, e a expansio do método estruturalista nas ciéncias
humanas, em meados dos anos 1960, em muito contribuiu com este
processo!. A partir do final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970,
surge a chamada “semiologia do cinema”, um derivado do
estruturalismo, que se fundamenta, em grande parte, na aplicagdo do
paradigma da leitura para explicar o ato de assistir um filme?2.

Porém, consideramos que o ato de assistit um filme é sw
generis, se diferenciando do ato de ler ou de escrever, entre outros. A
compreensao disto, no entanto, ¢ dificultada pela pobreza conceitual
que existe no caso do ato de assistir um filme. O ato de ler é chamado
de leitura, mas o ato de assistir filme niao tem denominacio
equivalente de uso corrente. O nosso objetivo é romper com esta
pobreza conceitual e lancar elementos indicativos de como

1A idéia de “linguagens artisticas” (Della Volpe, 1978) e da existéncia de uma
“linguagem cinematografica”, bem como a idéia de que “o cinema ¢ uma
linguagem” (Metz, 2004; Lebel, 1975) é derivado deste equivoco original chamado
estruturalismo. Bettetini foi perspicaz ao afirmar que o estruturalismo deixou as
pesquisas sobre cinema em um “beco sem saida” (Bettetini, 1982).

2 Bettetini critica algumas tendéncias neste sentido, tanto aquelas que buscam uma
semidtica universal aplicavel ao filme quanto aquelas que ambicionam criar uma
ciéncia autébnoma dos signos filmicos: “Em ambos os casos, as pesquisas estdo
ainda demasiado ligadas aos precedentes da lingiifstica verbal e, nio obstante uma
adaptagdo judiciosa dos modos e dos conceitos operacionais, nio lograram
delimitar ainda um campo experimental distinto, um quadro de referéncia,
estritamente filmolégico” (Bettetini, 1982, p. 178).
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compreender o ato de assistir, bem como apresentar algumas
sugestoes para que tal ato se torne mais produtivo e contribua com a
formacio do individuo.

O primeiro passo consiste em diferenciar o ato da leitura
do ato de assistit um filme. Embora existam alguns pontos
semelhantes, focalizaremos as diferencas. Porém, antes de continuar,
precisamos estabelecer uma inovagdo conceitual para permitir o
avanco intelectual sobre esta tematica. Denominaremos, doravante, o
ato de assistir um filme como “assisténcia” e aquele que assiste a um
filme como sendo o “assistente”, assim como no ato de ler hi a
leitura e o leitor3. Tanto a leitura quanto a assisténcia sao formas de
comunicagao. O livto ¢ uma forma de comunicacdo, tal como o
filme, no qual o escritor ou diretor com sua equipe, passa uma
mensagem para o leitor e o assistente, respectivamente, que a
recebem através da leitura ou da assisténcia. Desta forma, estas
formas de comunica¢io constituem formas de receber mensagens.

A leitura tem outros pontos em comum com a assisténcia,
mas o ato de assistir um filme é um ato singular, diferente do ato de
ler. A leitura de um livro é realizada através, fundamentalmente, da
escrita e, complementarmente, das imagens. A assisténcia de um filme
¢ perpassada por um conjunto muito mais amplo de meios de
comunica¢io. A escrita ocupa um lugar secundario, e as imagens e os
sons um lugar fundamental. Por conseguinte, um filme exige o uso de
mais sentidos e fornece mais estimulos sensoriais. Em conseqiiéncia
disto, o processo de assisténcia do filme difere de outros atos, tal
como o da apreciagdo de um quadro (uma pintura) ou leitura de um
livro. A percep¢iao do filme também ¢é diferente, porquanto o seu
processo ¢ estabelecido ndo com algo estatico, como uma pintura ou
escultura, ou que o movimento seja controlavel, tal como a leitura de
um livro ou uma historia em quadrinhos*.

3 O termo assisténcia foi utilizado algumas vezes por Manvell (1970) e varias vezes
por Barbachano (1979), embora sem fundamentar ou discutir tal termo ou analisar
sua especificidade.

4 Hoje, com os novos recursos tecnolégicos, ou seja, desde que a assisténcia nio
ocorra através de um canal de TV ou em sala de proje¢io, no qual o assistente nio
tem controle sobre o processo de exibigdo, ¢ possivel retornar, parar, etc., mas
além de ser pouco usual, é algo que complica a evolugio natural do filme, o que
ndo ¢ o caso de outras experiéncias.
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No processo de assisténcia de um filme, como toda forma
de recep¢ao de mensagens, ha elementos psiquicos, sociais,
histéricos, entre outros. Trataremos disto adiante. Aqui apenas
iremos destacar os multiplos aspectos que existe por detrds da
assisténcia.

Podemos resumir a especificidade da assisténcia de um
filme por ser uma relagdo especifica, entre o individuo assistente e o
filme, seja pela mediacdo do aparelho de televisio ou de uma sala de
projecao. Esta relacdo especifica se difere de outras (leitura de um
livro, apreciagao de uma pintura, audi¢do de uma musica, etc.), pelo
fato de que o estado do individuo, o foco de sua concentracio e a
forma da relacao ¢ diferente. O individuo assistente deve estar numa
situagdo de disponibilidade sensorial para poder ver, ouvir, ler,
relacionar, etc. O filme tem caracterfsticas proprias como foco de
concentracdo, promovendo mais facilidade em certo sentido e mais
dificuldade em outro. O filme tem uma temporalidade, e manifesta
um universo ficcional, que faz com que a distracio momentinea
impeca a compreensio (a nio ser no caso de uso de aparelhos que
permitem voltar a cena anterior). Assim, o individuo estd em uma
situacdo diferente em relacdo a quando 1€ um livto ou ouve uma
musica. O filme ¢é diferente de uma musica ou um livro. A relacio,
por conseguinte, ¢ diferente.

Porém, a especificidade da assisténcia de um filme inclui
mais elementos e que sdo mais importantes do que estes. Quando se
fala de livro, logo se pensa na leitura. A leitura ¢é feita através do olhar.
Porém, ninguém diz “vou olhar um livro”, mas sim “ler um livro”. A
razdo disso se encontra no fato de que a leitura nio ¢ realizada apenas
através da visao ou de “passar os olhos” no texto e sim através de
uma decodificacio dos cédigos. O cédigo vai desde as unidades mais
simples (a letra, a palavra), até os mais complexos (a frase, o
paragrafo, o texto), indo da unidade a totalidade.

A leitura é uma decodifica¢do, no qual o leitor precisa
conhecer as unidades elementares (letras, palavras) e¢ suas relagGes,
composi¢io, organizagdo, até chegar a sua totalidade,
compreendendo tanto o significado das unidades elementares
(precondi¢do para compreender as relagdes, composicio e
organizacdo) e a sua totalidade. As unidades elementares sdo
rapidamente decodificadas e isto pode ocorrer mecanicamente, ou
automaticamente.
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Porém, a totalidade requer concentracio e percepcio do
todo. A unidade mais elementar, a letra, pode ser vista, olhada, mas
s6 tem sentido se for “lida”, isto ¢é, decodificada, o que pressupde
dominio do cédigo. Quanto mais complexo o codigo, mais
concentracdo ¢ necessaria, mas mais dificil fica o ato mecanico, cle
deve ser cada vez mais refletido e relacionar com os demais codigos
simples para compreender o cédigo mais complexo. Olhar ou ver a
“palavra” ja é algo bastante dificil, e uma frase, paragrafo ou texto
inteiro, é impossivel.

O ato de assistit um filme ¢é também um ato de
decodificacio. Logo, nio é al que encontramos a especificidade dele.
Porém, a especificidade se revela na forma de fazer tal decodificacio.
Eis a questdo fundamental da especificidade da assisténcia. Assim,
também ndo ¢ possivel olhar um filme, ou “ver um filme”, apesar do
uso comum desta expressdo, mas que nio remete ao ato de apenas
“passar os olhos” e sim assistir. A assisténcia de um filme pressupoe
saber os cédigos, desde suas unidades mais elementares até as mais
complexas, chegando a totalidade. A assisténcia é uma decodificacio
na qual, tal como na leitura, é necessario compreender o significado
das unidades elementares e sua totalidade.

Abordaremos estes elementos componentes do filme
adiante. Aqui basta colocar a sua existéncia. O conjunto de codigos
que forma o filme, no entanto, é complexo, e, por conseguinte, sua
compreensio também pressupde concentracdo, reflexdo, etc. Estes
cédigos sdo, mesmo em suas unidades mais elementares, bem mais
complexos do que as da leitura. Por exemplo, um filme pode comegar
com uma frase explicativa, e isto faz com que o assistente domine o
cédigo tipico do ato de leitura, que, no caso, ¢ um pressuposto.
Discutiremos isto pormenorizadamente nos capitulos seguintes.

Antes de encerrar, sio necessarias algumas palavras sobre a
inovacdo conceitual que realizamos no presente livro. Ao utilizar a
idéia de ““assisténcia” e “assistente”, substituindo, no ultimo caso, o
que ¢ chamado comumente de “espectador”, estamos fazendo uma
inovacao que julgamos necessiria. A compreensdo do ato de assistir
um filme constrange a superar os limites estreitos do atual estado
conceitual da teoria do filme.

Este constrangimento é um produto social, pois as
necessidades sociais, partindo de determinada perspectiva, forga os
individuos a buscar expressar o que ainda nio foi expresso e a0 nio

10
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encontrar palavras ou termos adequados, ¢ preciso crid-los. Os
conceitos, como ja dizia Marx (1986), sdo “expressoes da realidade” e,
neste sentido, sempre em que ocorre desbravamento de novos
fenémenos, expansio de fronteiras intelectuais, ha a necessidade de
neologismos ou elaboragdo de conceitos.

Assim, a afirmacdo de Brecht, ao abordar a questio do
filme como obra de arte, escrito na década de 1930, nio é so
verdadeira como ainda é uma necessidade, pois nao foi realizada: “é
também importante abrir as portas a novos conceitos, aumentando
assim o material de reflexdo, porque o mal reside, em grande parte,
no fato de se manter tenazmente o velho material conceitual que ja
ndo consegue abranger a realidade...” (Brecht, 2005, p. 130)

Esta pobreza conceitual, sem duvida, estd intimamente
ligada a0 estagio rudimentar da teoria do filme. Desde as primeiras
tentativas de Canutto, Eisenstein, entre outros, até as ideologias
estruturalistas e pos-estruturalistas, muito pouco foi feito no sentido
de compreensio do cinema, sendo que alguns autores colaboraram
mais ou menos neste processo, € em aspectos localizados, mas nao
em uma teoria geral (tal com Brecht, Prokop, entre outros). Assim, o
foco de alguns foi sobre a “inddstria cinematografica”, outros na
“linguagem cinematografica”, além dos que centraram suas pesquisas
¢ analises sobre ideologia, géneros, diretores, etc. A historiografia do
cinema se revelou descritiva® e grande parte do que se produz sobre
cinema ¢ mais apologia, descricio, curiosidade, do que obras
cientificas, tedricas ou filosoficas.

Neste processo todo, pouco se avangou a consciéncia
teérica do filme e, neste caso, os conceitos necessarios para uma
ampliagdo deste processo de avanco da consciéncia nido foram
elaborados, outros foram apenas pré-elaborados e muitos construtos,
isto é, falsos conceitos, foram produzidos. Isto, portanto, justifica
nossa inovagao conceitual neste trabalho e em outros no que se refere
ao processo de analise do filme e elaboracio de uma teoria do
cinema.

Assim, no presente livro ao invés de abordar o publico ou o
espectador, abordaremos o assistente, que é aquele que assiste ao

5 Uma breve andlise da historiografia do cinema pode ser vista em A Concepedo
Materialista da Histdria do Cinema (Viana, 2009a).

¢ Para aprofundar esta questdo dos conceitos (e dos construtos), remeto a0 meio
ensaio A Concepao Dialética do Conceito (Viana, 2007a).

11
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filme. Sem duvida, o publico das salas de proje¢do, bem como
espectador individual, ¢é assistente. Porém, a idéia de “puablico”
remete aos pagantes das salas de projecio, o que nio ¢é nosso
interesse abordar, pois iremos analisar o filme como “valor de uso” e
“valor cultural”, e¢ ndo como “valor de troca”. Quanto ao
“espectador”, é um termo impreciso e que nio ajuda muito, bem
como nao deriva uma palavra que expresse seu significado, tal como
o assistente esta intimamente ligado a assisténcia. O espectador é um
individuo sem ato. Do espectador sem ato ao assistente que realiza a
assisténcia, temos a passagem do ndo-ato (devido a inexisténcia de
um conceito) para um ato, o de assisténcia, devido a elaboragao deste
conceito.

Assim, uma vez elaborado o conceito, é preciso ter
consciéncia de que ele ndo pode ser uma ilha isolada, pois somente
ganha real significado no interior de uma teoria. A necessidade,
portanto, de uma teoria da assisténcia ¢é visivel e ela é um
desenvolvimento deste conceito. A teoria da assisténcia tem como
objetivo compreender o assistente, a assisténcia, o filme, e todo o
processo relacionado a estes trés termos.

Para compreender o assistente € necessario compreender o
ser social, no sentido genérico, e sua inser¢io em determinadas
relagBes sociais e histéricas, bem como a base psiquica produzida a
partir dal. O assistente nunca é um ser isolado, é sempre um ser
social, pertencente a um grupo social especifico, que lhe abre e¢/ou
fecha portas e janelas.

Para compreender a assisténcia, é preciso nio sé ter acesso
a elementos referentes ao assistente como também ao filme, ou seja, é
preciso entender os assistentes, mas também os filmes, para ver como
que determinados assistentes produziram determinadas interpretacoes
ou valoragoes de determinados filmes, ou mesmo a diferenca entre
grupos de assistentes em suas interpretacSes e avaliagSes. A relagdo
entre assistente e filme, que ¢ psiquica, histérica, social, possui um
contexto que ¢ preciso levar em consideragao’.

Para compreender o filme e sua relagio com a assisténcia, ¢
necessario analisa-lo, tanto o seu universo ficcional quanto o seu

7 Isto, por exemplo, pode ajudar a entender por qual motivo determinado filme
fracassa em sua época, passando despercebido, e numa época posterior é
recuperado, aclamado, ou pelo menos reconhecido.

12
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processo de produgido. Isto coloca a necessidade de analisar o filme,
compreender seu universo ficcional, ou seja, pressupde, por parte do
pesquisador, uma assisténcia embasada teoricamente, ¢ também
compreender o seu processo de produgdo, o que remete a
informagoes sobre os produtores, a fonte financeira, a equipe de
produgio, o grau de desenvolvimento tecnoldgico, e diversos outros
elementos que compdem a organizagao do filme.

De posse de uma teoria da assisténcia, o processo de
colaborar com os assistentes no ato de assistir filmes ¢ facilitado. Esta
¢ uma de suas necessidades. Obviamente que isto beneficia os
assistentes, mas também os pesquisadores, produtores, etc., pois
assim se avanga na compreensio do sucesso ou fracasso de publico
(ou seja, na parte relativa ao “valor de troca” do filme). Enfim, uma
teoria da assisténcia é necessaria. Porém, nos limitaremos, na presente
obra, a refletir sobre a assisténcia e na colaboracio de indica¢oes para
facilitar sua realizacio.

E necessario adiantar, desde j4, que nosso objetivo aqui é
discutir a assisténcia do filme e ndo a andlise do filme. A analise de
um filme ja é um produto de pesquisa e que, portanto, vai muito mais
longe do que a assisténcia, mesmo em sua forma ideal, que é a
assisténcia critica. Ela se diferencia da analise pelo rigor,
aprofundamento, detalhamento, etc. Em sintese, a diferenca entre
assisténcia e analise ¢ que um é um ato cotidiano e mais livre, com
objetivos mais pessoais enquanto que o outro ¢ um ato nio-coditiano
e rigoroso, com objetivos mais sociais. A assisténcia critica e a analise
se diferenciam, no entanto, mais pelo grau do que pela forma, ja que
a andlise pressupde uma pesquisa, um rigor, um detalhamento e
aprofundamento que a assisténcia critica nao necessita em tal grau.
Sobre a andlise do filme, sdo necessarios determinados procedimentos
teérico-metodologicos que nido poderemos abordar aqui, mas que
apresentamos em outra obra®,

Neste sentido, iniciaremos o primeiro capitulo discutindo
as formas de assistir um filme, os tipos de assisténcia. Entre as formas
de assisténcia concretas, que ocorrem na vida cotidiana, existem as
formas desejaveis e indesejaveis. Porém, para saber quais sio as
desejavels e seus requisitos, ¢ preciso analisar as formas concretas de

8 Sobre isso, veja meu livro: Cinema e Mensagem — O Significado Original ¢ Atribuido do
Filme (Viana, 2009b)

13
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assisténcia, para saber o que evitar e o que procurar em matéria de
assisténcia.

O primeiro capitulo cumpre com este papel de refletir
sobre as formas concretas de assisténcia, abordando a forma ideal de
assisténcia, a assisténcia critica, e suas variedades. Este capitulo nao
s6 questiona algumas formas concretas de assisténcia como apresenta
suas formas mais adequadas, ponto de partida necessario para o
capitulo seguinte, que discute os pressupostos e procedimentos para
uma assisténcia ideal, assisténcia critica. Assim, um conjunto de
elementos importantes para auxiliar o assistente na assisténcia é
apresentado, tornando consciente e refletido determinados aspectos
nao percebidos imediatamente.

O passo scguinte, presente no terceiro capitulo, ¢
apresentar alguns exemplos de assisténcia utilizando  os
procedimentos indicados no segundo capitulo. Selecionamos os
seguintes filmes para expor sob a forma escrita a assisténcia como
praxis, critica: O Gabinete do Doutor Caligar;; No Tempo das Diligéncias;
Sdo Francisco de Assis; Rebeliao no Século 21; High School Musical 3. Foram
escolhidos, portanto, filmes de diferentes épocas, estrutura formal,
entre outros elementos diferenciadores.

Todo este processo colabora com a transformacido da
assisténcia de filmes em algo que vai além da mera recep¢do passiva,
possibilitando torna-la uma atividade critica. Esta é a forma ideal de
assisténcia e a razdo de ser do presente livro.

14
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Capitulo 01:

As formas de assistir um filme

O nosso objetivo no presente capitulo é apresentar as
formas concretas de assisténcia, isto ¢, as que ocorrem efetivamente.
Assistir um filme é um ato que ocorre nas salas de projeciao e nas
residéncias através do aparelho televisor ou, hodiernamente, do
computador. Porém, assistentes diferentes o fazem sob formas
diferentes. Da mesma forma, um assistente pode realizar a assisténcia
de uma forma em determinada ocasido e de outra em outra situacio,
ou entdo passar de uma forma habitual de assisténcia em uma época
da vida, para outra forma em outra época. A época, o pais, o
momento historico e politico, o pertencimento de classe, o grupo
social ao qual se pertence, o saber funcional acumulado, o grau de
desenvolvimento da consciéncia, os valores e sentimentos do
assistente, etc., se interpéem entre o filme e a assisténcia.

Porém, apesar disso, ¢ possivel discutir as formas concretas
mais comuns, abstraindo, num primeiro momento, este contexto
mais amplo. Neste sentido, podemos abordar as formas de assisténcia
que podem ser denominadas como: mecanica, contemplativa,
formalista, projetiva, critica, assimiladora®. Faremos uma breve
apresentacdo destas formas de assisténcia e depois discutitemos os
componentes do processo de assisténcia.

9 Além destas, hd também a assisténcia critico-analitico, que ¢ a realizada por um
analista, ou seja, um assistente que ¢ também um pesquisador. Hste tipo de
assisténcia ¢ um aprofundamento e desdobramento da assisténcia critica,
utilizando diversos recursos metodolégicos e material informativo (nao sobre o
filme especifico que ¢ assistido, mas também a histéria do cinema, a produgio
social do filme, etc.). Sendo assim, ndo abordamos a andlise do filme no presente
texto, devido sua especificidade e objetivo ligado ao processo de pesquisa. Porém,
quem se interessar pela analise do filme pode consultar nossa obra Cinema e
Mensagemr (Viana, 2009b).

15
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Assisténcia Mecinica

Uma das formas mais comuns de assisténcia é a mecanica.
Ela, na verdade, ¢ uma espécie de pseudo-assisténcia. A assisténcia
mecanica € realizada de forma automatica, sem vontade e reflexao. O
seu carater mecanico significa que o individuo “vé” o filme, ao invés
de assisti-lo. Ver um filme significa tdo-somente olhar o que se passa
na tela sem decodificar e entender, isto é, sem compreender a trama,
o processo de desdobramento da trama e sua resolugdo. Um
assistente diante de uma tela, vé, por exemplo, um filme como Era
Uma V'ez no Oeste, Sérgio Leone (EUA, 1968) ou entio A Estrela
Packer, Robert Bradbury (EUA, 1934), mas nio entende o que estd
em jogo, quais sao as questdes e oposicoes entre Os personagens.
Apenas observa e ndo consegue ir além disto, vendo, por exemplo,
enxertos fora do contexto, cenas isoladas, etc. Ao terminar a
assisténcia, ndo sabe fazer uma narracdo sintética e coerente do filme.
Nio consegue dizer o que estd em jogo em Era uma Vez no Oeste, o
motivo do combate entre os personagens e por qual motivo um vildo
acaba atacando o outro, por exemplo. Obviamente que algumas
passagens especificas serdo entendidas, mas outras nido. A totalidade
nao é compreendida. Por isso é uma pseudo-assisténcia.

As razoes disso se encontram, sem duvida, no desinteresse.
O interesse ¢ fundamental para a assisténcia. Sem interesse nao hd o
minimo de concentra¢io necessaria para entender o desenvolvimento
da trama e a mensagem do filme. Mas também pode ser provocado
pelo desconhecimento do cédigo, quando se trata de filmes mais
complexos!?. Este é o caso de um assistente que nada entende de
surrealismo e assiste a um filme como O Fantasma da 1.iberdade, de
Luis Bufiuel (Franca, 1974). Outras razdées momentineas, como
cansago, preocupa¢do, que atingem o assistente em determinados
momentos, também podem promover uma assisténcia mecanica. A
assisténcia mecanica também ¢ a realizada por criangas em idade na
qual ndo consegue ainda decodificar grande parte do que se passa no
filme.

10-Ou, dependendo do assistente, mesmo em filmes relativamente simples, pois se a
pessoa ¢ analfabeta ou uma crianga pequena, por exemplo, ndo dominara a leitura
e perdera as partes escritas,0 que prejudica em demasiado a decodificacdo de um
filme legendado.
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Nio existe excecao de filmes que podem ser assistidos de
forma mecanica, a ndo ser em casos individuais, quando o individuo
assistente tem um grande interesse em determinado filme, o que faz
com que ele, mesmo em condi¢des adversas, consiga pelo menos uma
assisténcia contemplativa, da qual trataremos adiante. Para um
determinado assistente ndo é possivel fazer assisténcia mecanica de
um filme com Bruce Lee, tal como Operagao Dragao, Robert Clouse
(EUA, 1973), para outro isso ja nido é possivel com um filme como
Fabrenheit 451, Francois Truffaut (Franca, 1966), mas o inverso ¢
possivel invertendo os assistentes.

Assim, a assisténcia mecanica pode ser algo ocasional para
alguns assistentes ou constante para outros assistentes, em
determinado perfodo de sua vida. A superacio da assisténcia
mecanica, no caso de criancas, ocorre naturalmente com o
desenvolvimento dela. No caso daqueles cuja assisténcia mecanica é
temporaria ou ocorre apenas em determinados contextos, a superagao
ocorre com o abandono da assisténcia em momentos inapropriados,
podendo ser substituido e mais proveitosamente, por outro tipo de
atividade ou mesmo pelo descanso.

Assisténcia Contemplativa

A assisténcia contemplativa é a forma mais comum de
assisténcia e a que ¢ mais incentivada pelos produtores ao lado
da assisténcia formalista. Ela tem a caracteristica de ser
“absorvente”, ou seja, o assistente se mantém em completa
receptividade, num ato de afastamento de tudo que lhe rodeia,
mesmo que parcial, e se concentra no filme contemplado, sendo
absorvido por ele. Neste caso ha, geralmente, a decodificagio e
entendimento da trama, mas se limita ao universo ficcional em sua
estrutura propria, ou seja, é apenas compreensao da trama. E o caso
do assistente que consegue compreender que a trama do filme O
Fugitive, de Andrew Davis (EUA, 1993) é marcada pela atribuicao
falsa de um crime promovido pelo capital farmacéutico (“industria
farmacéutica”) que buscava tirar um médico do caminho devido sua
avaliacdo negativa do medicamento produzido por ela.

A ultrapassagem do universo ficcional, tal como a
percepciao de que o filme manifesta questdes sociais, tal como os
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interesses do capital farmacéutico, que fornece a origem e razao de
ser de toda a trama, nio ocorre. O assistente ndo consegue sair da
dinamica ficcional do filme, a compreende, mas nio a relaciona com a
totalidade mais ampla que lhe produz e engloba que ¢ a sociedade. Os
valores, interesses, concepg¢des, sentimentos, entre outros aspectos,
manifestos no filme podem até ser percebidos, mas como sendo
peculiaridades dos personagens e imanentes a eles e ndo como
mensagens que atingem o assistente, que revelam os que aqueles que
produziram o filme pensam, sentem, valoram, etc.

O interesse neste tipo de assisténcia pode ser a mera
distracio ou a afinidade e familiaridade com determinada organizacao
da trama. Na verdade, a busca de distracdo ou escapar da vida
cotidiana, fugir da realidade (e dal advém, em alguns casos, a
dificuldade ou ma vontade em perceber que o filme é manifestagdo
dessa mesma realidade e que, no fundo, a fuga sé é possivel na ilusao
de que a fantasia nao faz parte da realidade), numa sociedade que ¢
fundada na mercantilizacdo e burocratizacdo € algo comum e motiva
esta assisténcia absorvente.

Mas também o desejo de liberdade, consciente ou
inconsciente, é um atrativo, pois no mundo da fic¢do a pessoa se
supera, deixa de ser um funcionario submetido a um patrdo ou
gerente; deixa de ser um trabalhador controlado o tempo todo no
local de trabalho, deixa de ser a dona de casa que nao ultrapassa uma
cotidianidade pobre, repetitiva e massacrante, e assim por diante. E
como se o filme (entre outras formas de fic¢do), manifesta-se um
alter-ego imaginario dos individuos e daf sua vontade de contemplar,
de se levar por ele, e viver outra vida, mesmo que de forma ficticia.
Qual trabalhador submetido ao trabalho alienado num cotidiano
massacrante ndo se divertiria com o filme Como Enlouguecer o sen Chefe,
Mike Judge (EUA, 1998)?

Além destas razdes, a assisténcia contemplativa também
pode ocorrer devido a pressdo social e valores dominantes, no qual
um filme da “moda”, com idéias e personagens de sucesso para
determinados grupos sociais, geram o interesse em apenas assistir e
compreender a trama, tal como um filme como High School Musical —
O Ano da Formatura, Kenny Ortega (EUA, 2008), cujo publico é
composto por jovens e até criancas pertencentes as classes
privilegiadas, o que contribuiu em muito com seu sucesso de
bilheteria.
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A assisténcia contemplativa também ocorre devido ao
interesse de assistir um filme facil de entender e familiar, tal como o
citado acima (ja que varios atores e atrizes estao presentes diariamente
na TV a cabo, canal Disney, além dos diversos outros filmes
produzidos pelos estudios Disney na mesma série, e a publicidade e
outros acessorios utilizados). Da mesma forma, no caso do Brasil, é
isto que permite que produgdes como os filmes de Xuxa, Casseta &
Planeta e Os Trapalhdes sejam sucessos de bilhetetia, pois sio
conhecidos do grande publico através da televisao.

O mesmo vale para Os Normais — O filme, José Alvarenga Jr.
(Brasil, 2003) e outros que sdo transportados da TV para o cinema. E
¢ isto também que facilita as séries, como Panico, Rocky, etc. E o
caso também de filmes sobre celebridades, tal como Dozis Filhos de
Francisco, Breno Silveira (Brasil, 2005), que aborda a vida de dupla de
musica sertaneja sempre em evidéncia na TV, além da presenca nas
emissoras de radio e sucessos musicais, ou o filme Caguza — O Tempo
ndo Pdra, Sandra Werneck e Walter Carvalho (Brasil, 2004) que aborda
a vida de um cantor popular, ou, ainda figuras politicas, como no
filme O/ga, Jaime Monjardim (Brasil, 2004). Ha ainda a conquista do
publico por familiaridade com os atores, o que é bem préximo dos
filmes holywoodianos, ¢ é visivel em Se Ex Fosse 170c¢, Daniel Filho
(Brasil, 2000), estrelado por atores de telenovelas da Rede Globo,
Tony Ramos e Gloria Pires. Estes quatro filmes, ao lado de Os
Normais e de dois filmes de Xuxa, estiveram entre as dez maiores
bilheterias de filmes nacionais no Brasil durante o periodo de 2000 a
20006, com um publico variando entre 2 a 6 milhoes de assistentes e as
excegOes, que seriam filmes menos superficiais, foram Carandirn,
Hector Babenco (Brasil, 2003); Lisbela ¢ o Prisioneiro, Guel Arraes
(Brasil, 2003); Cidade de Deus, Fernando Meireles (Brasil, 2002).

O tipo de filme para a assisténcia contemplativa sio os mais
variados. Somente  determinados filmes,  excessivamente
intelectualizados ou complicados e sem uma trama envolvente, ¢ que
dificultam a assisténcia contemplativa, ¢ por isso os assistentes
contemplativos fogem deste tipo de filme, ou entdo deslizam, no caso
destes filmes, para a assisténcia mecanical!l. Este é o caso de filmes

1 E claro que isto varia de acordo com o assistente, pois dependendo dos gostos,
valores, etc., ¢ possivel que uma trama ndo interesse nenhum pouco para um
individuo mas seja interessante para outro.
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como O Desprezo, Jean-Luc Godard (Franca, 1963); 8 2, Federico
Fellini (Italia, 1963) e filmes semelhantes. Também filmes triviais sio,
para uma grande parte dos assistentes, de dificil contemplagio ou
absorc¢io, pois se tornam muito desinteressantes para que isso ocorra.
Assim, uma grande parte dos assistentes possui dificuldade em se
absorver num filme como Quatrilho, Fabio Barreto (Brasil, 1995) ou
entdo o ja citado High Schoo/ Musical, bem como inumeras comédias
norte-americanas, determinados filmes de a¢ao e filmes para jovens e
criancas sem criatividade e trama envolvente.

Neste tipo de assisténcia ndo hd questionamento da
mensagem central realizada através da trama e nas das demais
mensagens complementares ou adicionais. A ndo ser em casos
esporadicos, ligados a valores e concepcdes do assistente, tal como no
caso de uma feminista que pode observar uma cena em que ha
manifestagdo de “machismo”, ou, entdo, um conservador que
identifica “exagero” em determinada estruturacio da trama ou
determinados personagens que podem ser identificados com
esteredtipos, preconceitos, apologia, etc. A caracteristica principal da
assisténcia contemplativa é o seu carater absorvente. Discutiremos,
quando formos abordar o assistente, isto de forma mais aprofundada,
ja que se trata da forma de assisténcia mais comum na nossa
sociedade.

Assisténcia Formalista

A assisténcia formalista (que também pode ser chamada de
tecnicista ou técnico-formal), como ja diz o nome, é aquela que se
centra nos aspectos técnicos e formais de um filme. Aqui um certo
saber técnico e formal é necessario e esta ligado a uma certa formagao
cultural, bem como valores, interesses, concepgdes e sentimentos.
Esse saber técnico-formal faz a assisténcia focalizar e valorar os
detalhes formais e técnicos, utilizando a linguagem técnica para
descrever os momentos destacados ou a avaliacao do filme, tal como
close, travelling, fotografia, enquadramento, plano, etc.

Neste tipo de assisténcia ocorre ndo apenas a decodificagio
e entendimento, mas também a compreensiao dos aspectos técnico-
formais e da tradigdo filmica. O assistente, neste caso, quase sempre
compreende a trama, a mensagem central e ainda percebe os recursos
técnico-formais utilizados, as evocagoes de outros filmes, as parddias,
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etc. Claro que esse aspecto de decodificar a trama depende do
assistente, pois alguns assistentes com determinado saber técnico
pode, inclusive devido ao foco no aspecto técnico-formal, nio
compreender bem a trama, realizando interpretagio equivocada.
Nesta assisténcia, o assistente geralmente sabe identificar o género, a
concepgao estética subjacente, as evoca¢oes da tradicao filmica, os
recursos técnicos utilizados, etc.

Esta forma de assisténcia é geralmente realizada por
especialistas da area da produ¢io cinematografica, pesquisadores do
cinema, criticos de cinema e cinéfilos. Os especialistas sao
constrangidos a deterem o saber técnico e formal por sua prépria
profissdao, e além disso criam valores relacionados a isto, inclusive
colocando, na maioria dos casos, a técnica e o aspecto formal como
o cume de sua escala de valores. Os pesquisadores (inclusive
socidlogos) ja o fazem por varios aspectos, entre 0os quais 0 pouco
desenvolvimento das analises sociologicas e de outras ciéncias
humanas sobre o fendémeno filmico, o que faz com que eles fiquem
presos ao que os especialistas da area produzem em matéria de saber
sobre o cinema. No caso dos crtiticos de cinema, se deve 2
necessidade de demonstrar conhecimento técnico e, em muitos casos,
porque isso lhes permite abordar um filme sem ser questionado pelo
grande publico, ja que usa linguagem técnica, além da prépria
autoridade do critico. Os cinéfilos realizam tal assisténcia devido sua
idolatria pelo cinema e o efeito desse fetichismo sobre eles, o que os
fazem querer “entender” mais do fenémeno e se basear nos
especialistas da area. Ha também outros que fazem assisténcia
técnico-formal, mas devido aos interesses que manifestam, tal como
colocaremos a seguir.

O interesse existente por parte da assisténcia técnico-formal
¢, geralmente, a demonstragio de uma cultura, erudi¢do ou de saber
técnico, ou, ainda, influenciar ou mostrar que é um exper em cinema.
A motivagio principal desta forma de assisténcia, no fundo e em
quase todos os casos, ¢ a busca distin¢do, ou seja, demonstrar cultura,
saber, erudigdo, para se distinguir e assim competir socialmente com
vantagem. A raiz desse processo estd na competicao social que é um
aspecto estrutural da sociedade capitalista (Viana, 2008a).

Isto esta ligado também a uma legitimacdo do gosto por
uma suposta competéncia de julgamento, que ¢ produzida
socialmente a partir de critérios também produzidos socialmente que
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estdo intimamente ligados com os valores dominantes e a competi¢ao
capitalista. A cultura escolar e familiar estio intimamente ligadas a
este processo, bem como o processo de especializagio e
intelectualizacdo, no sentido dos setores intelectualizados ditarem o
que é “bom gosto”, “boa arte”, para o restante da sociedade, Segundo
Bourdieu:

“Semelhante competéncia nao se adquire,
necessariamente, pelo trabalho caricaturalmente
escolar empreendido por certos ‘cinéfilos’ ou
Jazzofilos’ (por exemplo, aqueles que organizam
um fichario com o ctrédito dos filmes); na maior
parte das vezes, ela é o produto das
aprendizagens, sem intencdo, tornando possivel
uma disposi¢io adquirida através da aquisi¢do
familiar ou escolar da cultura legitima. Armada
com um conjunto de esquemas de percepcao e
apreciacio de aplicagdo geral, esta disposicdo
transponivel é o que dispée a tentar outras
experiéncias culturais e permites percebé-las,
classifica-las e memoriza-las de outro modo:
assim, no caso em que uns terdo assistido apenas
a um ‘western com Burt Lancastet’, os outros
terdo feito a ‘descoberta de um John Sturges no
inicio de carreira’ ou do “ltimo Sam Peckinpah’,
ajudados na identificagdo do que é digno de ser
visto e da maneira adequada de assistir a tal fita
pelo seu grupo (a partir de comentarios: ‘vocé ja
assistiu...””) ou ‘tem que assistir a..(que
constituem outras tantas chamadas a ordem) e
por todo acervo de criticas que lhes servem de
referéncia para produzir as classificagGes legitimas
e o discurso de acompanhamento obrigatério de
qualquer degustacio artistica digna desse nome”

(Bourdieu, 2007, p. 31).

Assim, a assisténcia formalista é, depois da assisténcia
contemplativa, a mais comum realizada em nossa sociedade e os
assistentes que a realizam sdo aqueles que sao os especialistas da area
e outros proximos (criticos de cinema, pesquisadores, cinéfilos, etc.) e
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os setores intelectualizados da sociedade!?, mostrando uma oposi¢ao
de classe. Também acontece isso de forma superficial, quando, em
busca de szatus, o assistente pode usar lugares comuns que apenas
refletem seu desejo de parecer culto e possuir saber cinematografico,
tal como se vé em comentirios do tipo, “bela fotografia”;
“coreografia bem feita”, etc.

A assisténcia contemplativa, absorvente, esta para as classes
desprivilegiadas assim como a assisténcia formalista, técnico-formal,
estd para as classes sociais privilegiadas. A classificacdo de filmes
“superiores” e “inferiores”, tipica da sociedade burguesa e dos
processos de distingdo que marcam a competicdo social, se revela no
processo de que determinados filmes, geralmente os de preferéncia
das classes desprivilegiadas, é “trash”, “filme B”, etc., enquanto que
os filmes “superiores”, os dos setores intelectualizados, das classes
privilegiadas, é “cult”, apenas revela este processo de classificacio que
¢ um processo social de distingdo e competi¢io que nio resistem a
uma andlise critica, pois muito do que é considerado trash ¢é
incomparavelmente superior a muito do que é considerado “cult”.

Neste contexto, também surgem os icones do cinema cult,
tal como cineastas (Bertolucci, Godard, Truffaut, Lang, Copolla,
Kubrick, entre indmeros outros)!3, obras, estilos, etc. Isto pode

12 Nio ¢ preciso aqui estabelecer a relagio entre interesse de classe e formalismo,
pois ¢ no reino do formalismo que a questdo passa a ser meramente técnica e
formal, logo, supostamente neutra e despolitizada. Segundo Bourdieu,
“encontramo-nos no lado oposto ao despreendimento do esteta que, em
conformidade com o que se vé em todos os casos em que cle se apropria de um
dos objetos do gosto popular, western ou histérias em quadrinhos, introduz um
distanciamento, uma diferenca — dimensao de sua distin¢ao distante — em relacio a
percepgao de ‘primeiro grau’, deslocando o interesse do ‘conteido’, personagem,
peripécias, etc., em direcdo a forma, aos efeitos propriamente artisticos que se
apreciam apenas relacionalmente pela comparacio com outras obras,
completamente exclusiva da imersio na singularidade da obra imediatamente dada.
A incessante repeti¢do, pela teoria estética, de que a Unica maneira de reconhecer a
obra de arte pelo que ela é — auténoma, selbstindig — implicava o
despreendimento, o desinteresse e a indiferenca, fez com que acabdssemos por
esquecer que tais palavras significam verdadeiramente desinvestimento,
despreendimento e indiferenga, ou seja, recusa de investir-se e de levar algo a
sério” (Bourdieu, 2007, p. 37).

13 E os escrachos do cinema trash: cineastas como Charles Band ou filmes como os
de terror produzidos com stop-motion, por exemplo.

23



Nildo V'iana

mudar, pois Jerry Lewis passou a ser cult a partir do momento que os
criticos de cinema (franceses) como André Bazin, Francois Truffaut e
Jean-Luc Godatd, o resgataram e lhe atribuiram méritos antes nunca
vistos, transformando a gata borralheira em Cinderela.

Os filmes mais comuns para esta forma de assisténcia sao
os considerados “cults”, os dos grandes cineastas, além daqueles que
nio eram filmes, da perspectiva técnico-formal, dignos de ser
assistido e passam a sé-lo, mostrando a arbitrariedade dos critérios
técnicos e formais, ligados a uma suposta competéncia estética tao
indefinida que pode encontrar méritos em filmes de péssima
qualidade apenas através do argumento de autoridade ou entdo
através do uso de linguagem técnica e imprecisa para destacar e
realcar grandezas inexistentes, embora haja exce¢des, ou seja, as vezes
filmes que injustamente foram desprezados no passado sao
recuperados no presente, apesar disto acontecer por razdes
duvidosas. Assim, um filme como Cidadio Kane, Orson Welles (EUA,
1941) ou O Sétimo Selo, Ingmar Bergman (Suécia, 19506) sdo obras de
“qualidade indiscutivel” e ¢ justamente ao evitar a discussio que ¢
possivel tornar certas obras como sendo de qualidade. Estes filmes
também estdo entre os mais faceis para este tipo de assisténcia, pois
os aspectos técnico-formais envolvidos dao margem para muitas
observagoes e destaques.

A assisténcia formalista compartilha teses basicas da
ideologia dominante, tal como a neutralidade cientifica e autonomia
da arte, e assim revela os seus fundamentos ocultos e sua perspectiva
de classe, burguesa, mas também ligadas aos interesses das classes
auxiliares da burguesia, especialmente os artistas enquanto fragiao de
classe. Ela pode, inclusive, tal como ocorre em muitos casos,
transformar a mensagem de um filme no seu inverso, tal como
Kracauer (1988) ¢ FEisner (2002) fizeram com os filmes
expressionistas alemdes, transformando o seu antiformalismo em
formalismo (Viana, 2009a). Obviamente nao existe unanimidade na
assisténcia técnico-formal, mas a predisposi¢ao basica, valoragido e
focalizagdo nos aspectos técnicos e formais, é unica.

Assisténcia Critica

A assisténcia critica é aquela que ultrapassa a percep¢ao do
filme como algo dado e auto-suficiente, ou seja, que ndo se limita a
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perceber seu universo ficcional, mas também busca seus
fundamentos e seu significado social e histérico. Em outras palavras,
a assisténcia critica significa decodificagdo e entendimento do filme
em sua logica propria, ou seja, seu universo ficcionall4, mas nio se
limita a isso, pois além de compreender a trama e a mensagem central
ligada a ela, também questiona, colocando em questdo, os valores,
concepgdes, sentimentos, emog¢des presentes/manifestos em um
filme, e, ainda, questiona suas origens ¢ conseqiiéncias sociais. No
caso, o interesse ndo é apenas o prazer do assistir, mas, junto dele,
quando ele ocotre, 0 compromisso com a transformacao social.

A percep¢ao do universo ficcional é acompanhada pela
percepcio da totalidade social que lhe constitui e se manifesta através
dele. Ou seja, o universo ficcional é compreendido em sua totalidade
e como parte de uma totalidade mais ampla que ¢ a sociedade que lhe
produz e se manifesta nele. Desta forma, a assisténcia critica é bem
diferente das demais formas de assisténcia. Em relacdo a assisténcia
mecanica a diferenga é enorme, pois ha uma ampla compreensio do
filme (universo ficcional e seu carater social). Em relacio a assisténcia
contemplativa, ela supera a contemplacdo e sua acriticidade, sua
consciéncia fetichista, ao entender o filme como manifestacio social e
do social. Também se diferencia da assisténcia formalista, pois,
embora possa englobar as questdes formais e técnicas, vai além disso,
inclusive podendo demonstrar que tais aspectos sao determinados
socialmente e possuem um significado social. O mais comum, no
entanto, ¢ o foco no conteddo (universo ficcional) e seu carater
social, sendo que os aspectos formais s6 sdo abordados quando ¢é
explicita sua importancia para a realizagio deste objetivo. E uma
forma diferente da assisténcia projetiva e assimiladora, pois busca
compreender a mensagem original que os produtores buscaram
repassar e nao atribuir significados aos filmes.

Os assistentes que procedem assim sdo aqueles que
possuem uma percepgao mais ampla do filme, ndo apenas formalista
(“estética”) ou “cinéfila” (o filme como um fetiche), mas critica-
revolucionaria, que busca entender o filme em sua totalidade, tanto a
do seu universo ficticio quanto do universo social mais abrangente

14 Neste sentido se pode pensar que hd um “momento de conformagao”. A questio
aqui é que o envolvimento nio entra em contradi¢do com o objetivo e ¢ superado
posteriormente por ele. Sobre a conformacio, veja abordagem que fazemos
adiante.
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que estd presente em sua producdo e efeito social. Também
pesquisadores comprometidos socialmente, ou seja, que possuem
uma concepgio critica da sociedade e dos produtos culturais. Alguns
pesquisadores, contaminados pelo positivismo, dificilmente teriam
uma percepe¢ao tio ampla, mas, se forem sociélogos, poderao, devido
ao carater de sua disciplina, chegar préximo a esta percepcido, ou
entdo outros especialistas que também podem assistir a um filme com
um campo de amplitude maior do que o do adorador de filmes ou o
esteticista, ¢ o interesse predominante passa a ser o cientifico-
positivo.

O interesse original, aqui, ¢ a transformacao social, ou seja,
assistir o filme nunca é um objetivo em si mesmo, nao é a #ltima ratio.
O filme ndo é uma dimensdo a parte que mereceria apenas ser
contemplado ou percebido em seus aspectos técnico-formais. Sem
davida, outros interesses, geralmente derivados deste interesse
original e fundamental, mas que podem surgir de forma contraditéria
em individuos desprovidos dele, também pode colaborar com este
processo, tal como a verdade como valor e a descoberta da verdade
como objetivo.

Hsta forma de assisténcia é realizada por individuos em
geral que desejam a transformagdo social, bem como pesquisadores
de orientacdo critica (de vérias areas), militantes politicos, assistentes
que buscam mais do que o mero escapismo, entre outros. O espectro
de assistentes, neste caso, nio ¢ definido por amor ao cinema ¢ nem
pela profissdo, sendo muito mais por sua predisposicio mental
voltada para uma percep¢ao mais ampla da realidade e superacio do
fetichismo.

A assisténcia critica atinge a todo e qualquer filme, pois
como ndo se trata de uma assisténcia mecinica ou contemplativa,
entdo o fundamental é a predisposicdo mental do assistente ¢ nao o
filme em si, embora alguns sejam mais faceis para fazé-lo do que
outros. Os filmes que carregam em si, intencionalmente, uma critica
social ou revelam mais elementos sociais diretos sao mais faceis para
uma assisténcia ctitica, bem como filmes historicos.

Assim, filmes como Crash — No Limite, Paul Haggis (EUA,
2005), A Nds a Liberdade, René Clair (Francga, 1931), Um Estranho no
Ninho, Milos Forman (EUA, 1975); Sociedade dos Poetas Mortos, Peter
Weir (EUA, 1989), sio mais faceis para se ter uma assisténcia critica.
Ja filmes como Mowmw ¢ o Senbor do Tempo, Johannes Schaaf (Alemanha,
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1986), Quando Explode a 1V ingan¢a, Sérgio Leone (Italia, 1972); O Cheiro
do Ralo, Hector Dhalia (Brasil, 2007), Fuga de Los Angeles, John
Carpenter (EUA, 1996) ou A Madscara do Terror, George Romero
(EUA/Franca, 2000) jd sdo mais dificeis para uma assisténcia critica,
principalmente por certos assistentes, seja pelo carater parabdlico de
alguns, seja pela época ficticia em outros. Os filmes holywoodianos
mais comuns sao ainda mais dificeis devido sua superficialidade, mas
como sao produtos sociais que remetem ao mundo social, entio
também ¢é possivel realizar a assisténcia como praxis no caso destes
filmes, tal como faremos uma demonstragio no dltimo capitulo.

Porém, isto é apenas questio de maior facilidade. A
assisténcia critica também depende do assistente, pois se sua
formacdo cultural, grau de informac¢oes historicas ou sobre a histéria
do cinema, for limitada e¢/ou possuir valores contraditorios, entre
outros elementos, podera ter dificuldade em realizar assisténcia critica
dos filmes que ndo manifestam um carater social ou critico de forma
explicita.

O aspecto formal do filme ganha novo sentido na
assisténcia como praxis'>. O aspecto formal é importante enquanto
correspondente ao conteido e quando contribui com o envio da
mensagem e com o prazer do assistente. No processo de assisténcia, a
forma pode contribuir com a compreensio da trama e da mensagem,
dependendo de como ¢é trabalhada. Alguns filmes demonstraram
maestria na forma, tal como Creprisculo dos Denses, Billy Wilder (EUA,
1950); Momo e o Senhor do Tempo, Quando Explode a Vinganga, entre
outros.

Claro que aqui ndo temos uma “analise do filme”, mas tio-
somente sua assisténcia, precondi¢dao para tal analise, mas que nio a
constitui, ja que ela pressupde pesquisa, informagdes, etc., que a mera
assisténcia nao solicita. O pesquisador realiza a analise do filme
através de uma pesquisa rigorosa aliada a uma assisténcia meticulosa,
o que nio ¢ objetivo do assistente critico em sua pratica cotidiana de
assisténcia.

15 O aspecto formal remete ao processo de montagem e tudo que consta na
totalidade do filme e na composi¢do da cena, tal como trilha sonora, imagens,
seqiiéncias, referéncias, representagio de atores, simbolismos, closes, etc.
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Assisténcia Assimiladora

A assisténcia assimiladora é aquela que busca assimilar
partes ou a totalidade de um filme, ou seja, a intencdo da assisténcia
nao é compreender o universo ficcional para descobrir a mensagem
que ele repassa de acordo com as intengdes de seus produtores. Este
¢ um tipo de assisténcia relativamente rara. O assistente busca, neste
caso, extrair do filme elementos, aspectos, cenas, ou entdo realizar
uma “interpretagdo” sem preocupac¢iao com a integridade do universo
ficcional, o que difere esta forma de assisténcia de todas as anteriores.

O interesse, neste caso, explicito ou implicito, é o uso de
determinada idéia, imagem, cena, etc., com objetivo politico,
pedagodgico, historiografico, ilustrativo, valorativo, psicanalitico, etc.,
para ilustrar, exemplificar, convencer, apropriar, destes aspectos
extraidos do filme, para objetivos préprios. Um professor de
Geografia, por exemplo, pode muito bem extrair dados e aspectos do
filme Um Dia sem Mexicanos, Sérgio Arau (EUA/Espanha, 2004) para
ilustrar o processo macico de emigracdo para os Estados Unidos ou,
entdo, um professor de Filosofia pode utilizar trecho do filme
Huckabees — A Vida ¢ uma Comédia, David Russel (EUA/Alemanha,
2004), ou mesmo o filme em sua totalidade, para ilustrar uma
discussdo sobre a filosofia existencialista. Ja um psicélogo pode
utilizar Freud, Além da Alma, John Huston (EUA, 1962) para discutir a
obra de Freud ou entio aspectos de filmes como Psicose, Alfred
Hitchcock (EUA, 1960), ou Uma Mente Brilhante, Ron Howard (EUA,
2001) para ilustrar ou discutir questdes psicologicas ou, ainda, usar
For¢a Diabélica, William Castle (EUA, 1959) visando discutir a questao
do medo. Para terminar os exemplos, também seria o caso de um
historiador  apresentar  Capitaes de Abri, Maria Medeiros
(Franca/Portugal/Italia/Espanha, 2000) para trabalhar a Revolucio
Portuguesa de 1975, ou, ainda, aspectos deste acontecimento
histérico ou entdo um militante politico trabalhar Tudo 1Vai Bem, de
Jean-Luc Godartd e Jean-Pierre Gorin (Franga, 1972) para ilustrar ou
abrir debate sobre luta de classes.

Obviamente que o objetivo diferente vai proporcionar
formas diferentes de assimilacio. Tudo 17ai Bew, filme da fase maofsta
de Godard, aborda a questio da greve e luta de classes
intencionalmente. Um militante politico pode utiliza-lo politicamente.
Porém, um historiador pode usar o filme para mostrar “os efeitos do
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maio de 1968”, um sociélogo pode trabalhar a questdo da consciéncia
ou dos conflitos sociais, seja numa abordagem marxista ou da “teoria
do conflito”, entre diversas outras formas de assimila¢do, que sdo
mais amplas ainda se tomarmos como objeto de assimilacdo aspectos
e trechos do filme.

Os filmes que podem ser assistidos de forma assimiladora
sa0 0s mais variados, pois nesse caso depende mais do assistente e
seus objetivos do que do filme em si. Porém, os filmes historicos,
sobre educacido, que aborda questdes psicologicas ou sociais, sao 0s
que possuem mais facilidade de receber tal assisténcia.

A assisténcia assimiladora constitui mais na pratica de
atribuicio de significado ao filme do que decodificagio dos
significados existentes nele e por isso qualquer filme pode ser
assistido desta forma. Neste sentido, quando o assistente realiza a
assisténcia, o que ele busca é o que pode usar para seus objetivos, nao
lhe interessando a integridade e objetivos do filme.

Assisténcia Projetiva

A assisténcia projetiva é aquela na qual o assistente projeta
suas concepgdes ou a si mesmo no filme, sem ter consciéncia ou
intencdo de fazé-lo. Esta ¢ uma forma semelhante a assimiladora.
Porém, ao contririo dela, ndo é intencional e consiste num mal
entendimento do filme que se caracteriza por se projetar (ou seja, o
assistente projeta suas idéias, sentimentos, valores, etc.), no universo
ficcional do filme. Porém, neste caso ¢ algo ndo intencional e sem
nenhum interesse prévio consciente. I mais uma dificuldade de
percepcio, falta de concentracdo que se traduz em interpretagdes
apressadas e muitas vezes sem grande conexao com o filme.

Os assistentes que realizam este processo sio as pessoas
com dificuldade de sair de sua mentalidade, de seus valores,
sentimentos e concepgbes, ¢ acaba buscando no filme uma
confirmac¢io daquilo que querem ver a priori. Este procedimento pode
ser gerado por problemas psiquicos, por dogmatismo politico,
cientifico ou religioso, ou, ainda, por outras motivagdes de ordem
pessoal. Também pode ocorrer por motivacdes menos ligadas a
processos psiquicos, tal como os modismos intelectuais que pode
gerar em determinados individuos intelectualizados uma espécie de
confirmacdo das idéias que defende, tal como um historiador
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relativista pode ver em Fomnigninha Z, Eric Darnell e Tim Johnson
(EUA, 1998) uma manifestacdo do relativismo ao invés do que
realmente é, uma expressio das lutas de classes.

Os filmes que podem ser assistidos desta forma também
sao os mais variados, pois depende mais do assistente e de suas
idiossincrasias e, logo, ha um amplo leque de opcles para a
diversidade enorme de individuos com suas diferencas e universo
psiquico.

Esta forma de assisténcia também se constitui como um
processo de atribuigdo de significados, mas por nao ter consciéncia
ou intencionalidade neste processo, toma tal atribuicdo como algo
que ¢ do préprio filme, ou seja, o assistente julga que sua projegio ¢é
verdadeira e é o que foi realmente exibido no filme. Desta forma, a
assisténcia projetiva é geradora de interpretagdes equivocadas, que as
vezes pode estar proximo do conteudo do filme, as vezes pode estar
muito distante.

A Assisténcia Como Relagao Social

Essas formas de assisténcia podem, em determinados casos,
se mesclar, ou uma forma de assisténcia pode se converter em outra
ou um assistente pode fazer varias assisténcias diferentes, seja em
épocas diferentes ou sucessivamente, dependendo de seus objetivos,
condi¢bes e disposicdo. O assistente pode, ainda, fazer assisténcias
diferentes a partir de filmes diferentes (pode realizar uma assisténcia
contemplativa de um filme por estar cansado e o filme ser pouco
estimulante e uma assisténcia critica a seguir, no caso de um filme
mais interessante, apesar do cansaco, etc.).

A assisténcia é uma relagdo social, no sentido em que ha
um assistente que faz a assisténcia de um filme, que foi produzido
socialmente por um coletivo que lhe passou diversas mensagens.
Desta forma, o assistente e sua formacdo cultural, sua histéria de
vida, suas experiéncias, seus interesses, sua pratica de assisténcia, etc.,
sao elementos que influenciam na assisténcia. O filme e suas
caracteristicas intrinsecas também influenciam a assisténcia, mais ou
menos dependendo do filme e de sua assisténcia. Também a situagao
na qual a assisténcia ocorre interfere no processo concreto de
realizagdo. A assisténcia é uma relacio social indireta, que coloca, de
um lado, o assistente, um ser social histérico, concreto, e, de outro, o
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filme, um produto social realizados por outros seres sociais,
histéricos e concretos.

Assim, a assisténcia tem como elemento fundamental o
assistente, mas este nao ¢ um ser abstrato, ¢ historico, social, portador
de uma cultura ¢ de uma relagcdo anterior com o filme, desde a
infancia. A formagao cultural do assistente, seus valores, concepcdes,
sentimentos, ou seja, sua mentalidade e inconsciente, seus desejos,
etc. sdo fundamentais para o entendimento de sua assisténcia. Seus
interesses e capacidade de concentracdo também siao importantes,
bem como a base disso tudo, que é seu pertencimento de classe, sua
historia de vida, e sua consciéncia. A consciéncia coisificada é um dos
principais determinantes para as formas embrutecidas de assisténcia.
O assistente com consciéncia fetichista, seja por ser adorador de
filmes, ou alguém que tem uma percep¢ao fetichista do filme por
razOes esteticistas, tende a realizar uma assisténcia contemplativa ou
formalista.

Mas a assisténcia também depende tipo de filme, de suas
caracteristicas, etc. Certos filmes dificultam a  assisténcia
contemplativa, e por isso desagrada grande parte dos assistentes.
Outros, dificultam a assisténcia critica, o que faz com o que
determinados assistentes criticos os evitem ou critiquem sem grandes
andlises. Existem filmes que exigem maior concentra¢io, devido sua
complexidade, carater metaférico ou intelectualizado. Assistir 2007,
Uma Odisséia no Espago, Stanley Kubrick (EUA, 1968) requer muito
mais concentragdo do que assistit Colossus 1980, Joseph Sargent
(EUA, 1970), ou um filme como Love Story — Uma Histdria de Amor,
Arthur Hiller (EUA, 1970). Assim, em muitos casos, o filme é
importante para definir qual sera a forma de assisténcia que sera feita
e as tendéncias dos assistentes vio de encontro com determinadas
tendéncias filmicas.

Outras determinagdes, tal como a situagdo da assisténcia,
tanto a do lugar (assistir numa sala de projecdo permite maior
concentragio do que na sala de TV acompanhado por pessoas que
fazem comentarios ou perguntas que distrai o assistente), quanto do
estado psiquico do assistente (em situagdo de ansiedade, preocupacio,
etc,, que diminui a capacidade de concentragio, por exemplo), ou,
ainda, pelas companhias no momento da assisténcia, também é uma
das determinacdes da assisténcia e da forma como sera realizada.
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Assisténcia e Processos Psiquicos

A assisténcia é uma relacdo social, tal como colocamos
anteriormente. O assistente, porém, ndo ¢ “passivo”, tal como
algumas teses apresentam. Ele se interessa ou nio por um filme. O
interessar-se ou desinteressar-se ¢ uma decisdo do assistente em sua
relacdo com o filme. Assim, a assisténcia mecanica ¢, no fundo, uma
recusa em assistir determinado filme. Desde que nio seja produto de
ansiedade, cansago, preocupagoes, etc., a assisténcia mecanica se
caracteriza por demonstrar desinteresse pelo filme, o expressa uma
predisposicdo mental do assistente, portanto, uma atividade, de
recusa do filme.

O assistente atribui  significado, seleciona, enfatiza,
interpreta, decodifica, questiona, etc., e faz isto a partit de sua
formacdo cultural, valores, concepgdes, sentimentos, etc., em relacio
com um determinado filme, embora possa haver, em certos casos,
uma fixacdo de comportamento independente do filme. O assistente
pode mudar, pode passar de uma percepg¢ao para outra. Enfim, o
assistente ndo € estatico e passivo, mesmo quando tudo indica isto.

Aqui é necessario superar a concep¢ao psicologista do
assistente, que se transforma em um “sujeito abstrato”, sempre o
mesmo, sempre igual aos outros, sempre com 0 MESMOS Processos
psiquicos. Esta concep¢do isola e generaliza o assistente. Este
isolamento ocorre ndo somente em relacao a sua historia e relagoes
socials, mas também em relacdo ao filme, no qual passa a ser visto
também de forma metafisica.

A concepeao “cinegrafista” de assistente também deve ser
superada, pois o transforma em recipiente vazio no qual o filme ird
derramar suas formas e conteudos, seu “efeito de realidade”, sua
“imagem”, seja “ideoldgica” ou “maégica”. O filme aparece de forma
fetichista e como se fosse um Deus todo-poderoso que faria com que
o reles mortal do assistente se ajoelhe diante dele.

Outra concepeio que deve ser descartada ¢ a estruturalista
e semiolégica, que esvazia igualmente o assistente, transformando-o
num mero joguete de estruturas linglisticas ou de significados,
mortos, sem vida, no qual os idedlogos estruturalistas, semiologistas,
e influenciados, transformaram o filme, de acordo com sua
concepcio fetichista.
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O assistente nio é um ser metafisico e sim social, historico,
portador de interesses, cultura, etc. As tentativas de compreender os
mecanismos do relacionamento do assistente com o filme foram
derivadas mecanicamente da psicologia, da psicanilise, da semiologia,
e todas elas fracassaram. Embora tenham aberto alguns caminhos no
qual uma compreensio do assistente pudesse ocorrer (tal como a
idéia de identificacdo), ndo conseguiram avangar, seja pela
insuficiéncia teérica prépria de seus conceitos, seja pela transposicao
mecanica de conceitos mais ou menos adequados a alguns
fenémenos, mas inadequados a outros, tal como a assisténcia.

Assim, devemos compreender que, sendo o filme um
universo ficcional que manifesta emogdes, sentimentos, valores,
concepgoes, etc., e faz isto através da trama que se desdobra em uma
“narrativa”, entdo € necessario observar como isso atinge o assistente,
mas sem pensar que este ¢ um receptaculo vazio.

O assistente para assistir um filme deve ter interesse nele.
Sdo raros os assistentes que assistem a todo e qualquer filme.
Geralmente hd uma selecdo, por mais que seja mecanica ou
contemplativa a assisténcia. O interesse pode ocorrer por
envolvimento ou por objetivo. O interesse pode significar tanto
envolvimento quanto objetivo, bem como pode expressar os dois
simultaneamente ou contraditoriamente. O envolvimento ¢ ligado aos
sentimentos, inconsciente, etc., enquanto que o objetivo esta ligado a
intencionalidade, razdo, etc. O objetivo de assistir a um filme para
compreender a representacido que faz de determinado acontecimento
histérico apesar de ndo haver envolvimento com a trama, significa
uma assisténcia forcada por motivos racionais. O envolvimento com
um filme que nada acrescenta intelectualmente e que ¢ tido como de
ma qualidade, significa uma assisténcia contemplativa (ou mecanica,
dependendo do caso).

A assisténcia ideal ¢ aquela na qual o envolvimento e o
objetivo estdo presentes, mesmo porque o envolvimento pode ser
questionado a partit do objetivo e o objetivo pode gerar
envolvimento. O processo mais comum, no entanto, ¢é o
envolvimento alheio a um objetivo (0 que é comum na forma
predominante de assisténcia, que ¢ a contemplativa). Sendo assim, a
questdo do envolvimento se torna fundamental para a compreensio
da assisténcia. A assisténcia como praxis, que € a critica, significa uma
unidade entre envolvimento e objetivo, expressa um envolvimento
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mais rico, porque refletido, pensado, nao-automatico, nao-mecanico.
Porém, a assisténcia como praxis ¢ marginal em nossa sociedade e o
envolvimento acaba sendo hegemoénico, mecéanico, automatico e por
isso qualquer andlise das formas de assisténcia deve reconhecer sua
importancia e analisa-lo.

Por isso analisaremos as principais formas de
envolvimento, pois elas, muitas vezes, sdo obsticulos para uma
assisténcia critica e permite aprofundar a consciéncia tedrica das
formas de assisténcia, especialmente a assisténcia contemplativa,
devido sua proeminéncia em nossa sociedade. Isto também com o
assistente que quer superar a assisténcia contemplativa ou formalista,
pois assim podera compreender melhor os mecanismos sociais e
psiquicos por detras do envolvimento e a partir da reflexdo sobre
isso, avangar para uma assisténcia critica.

Identificagio

O processo de identificagio foi bastante trabalhado por
psicologos e psicanalistas e alguns extrapolaram a aplicacio original e
usaram este termo para analisar a relacdo entre o assistente e o filme.
Porém, em todas as suas vertentes isso foi muito pouco produtivo e
acrescentou muito pouco ao processo de compreensio da assisténcia.

O processo de identificagdo aqui tem o sentido préximo a
versao mais comum do termo. Identificagdo é o processo no qual o
assistente se identifica com um dos personagens de determinado
filme (o que também ocorre com personagens de outras formas de
arte ou até pessoas reais), seja por ser idéntico ao que ele julga ser,
seja por querer ser como o personagem. Assim, a identificacdo estd
ligada ao processo no qual o individuo assistente revela simpatia e
preferéncia por um personagem que expressa o que ele é ou gostaria
de ser's.

16 Devemos deixar claro aqui que a identificagdo ¢ um processo psiquico existente
conctretamente € que se caracteriza por estes aspectos, o que nio significa que toda
simpatia ou preferéncia por um personagem secja identificagdo, pois outras
determinacoes podem provocar isso, tal como a pressio social dos modismos de
grupo, que fazem com que um individuo torne seu idolo o tipo de personagem
que ¢ o idolo do seu grupo (desde os restritos até os mais amplos, ou seja, 0 grupo
composto pelo circulo de amizades até a juventude como um todo, por exemplo).
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Desta forma, assistentes autoritirios tendem a se
identificar com personagens autoritarios, ou  assistentes
oprimidos por autoridades podem se identificar com
personagens oprimidos ou com autoritarios, caso ele esteja se
identificando com o que é ou com o que quer ser. Obviamente
que isto ¢ tendencial e no segundo caso, o processo de
identifica¢do depende dos valores, concepgdes, etc., do individuo
em questao.

O processo de identificacdao, nestes limites, serve mais
para entender o universo psiquico do individuo. Porém, ¢
possivel extrapolar e até mesmo entender aspectos do
inconsciente coletivo ou da mentalidade coletiva através da
percepcido do sucesso de determinados personagens. Assim, ¢é
possivel perceber que determinados personagens possuem um
potencial identificatério maior e isto estd presente nas producoes
cinematograficas, bem como grupos sociais que possuem
determinada tendéncia de identificacio com determinados
personagens. HEsse processo de identifica¢do, porém, serve mais
para revelar mais elementos do assistente do que para explicar a
assisténcia, a ndo ser em casos mais especificos.

O processo de identificacdo ¢ um fenémeno que pode
ser util para muitas pessoas ao ser descoberto. Geralmente, o
capital cinematografico possui interesse em descobrir os
personagens com maior potencial identificatério, pois assim
pode atingir melhor o publico, ou um determinado publico
especifico. Este também ¢é um interesse dos cineastas e outros
envolvidos na produgio cinematografica. Porém, da perspectiva
do assistente, o interesse reside tado-somente em conhecer melhor
com quem se identifica e superar a identificacio ndo
problematizada por uma problematizagdo pessoal e, em certos
casos, de supera¢io. Da perspectiva da compreensio da
assisténcia, o processo de identificacdo apenas revela uma das
faces psiquicas que nio sio de origem meramente intelectuais (o
que as abordagens racionalistas e tecnicistas ndo compreendem)
e interferem no ato de assistir filme. Assim, a identificaciao tende
a reforcar uma assisténcia contemplativa.
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Atragao

Outro elemento que estda ligado a processos niao
meramente racionais é a atracdo. A atragdo é um processo no
qual o assistente ¢ atraido por determinada imagem, cena, etc. A
motivacao psiquica da atragdo tem origem social, mas compde
um processo psiquico espontineo nem sempre controlado pelo
individuo. Este é o caso do desejo (visual, sexual, etc.), da
curiosidade e determinados sentimentos. Tais sentimentos
podem ser ambiguos ou serem gerados pela existéncia do seu
contrario (tal como no exemplo em que uma pessoa
conscientemente ndo quer ver uma cena de filme de terror, mas
acaba ndo resistindo e vendo, apesar do medo, que era
justamente o que lhe fazia negar a assisténcia de forma
consciente).

A forma mais comum de atracdo, e a mais utilizada
pelos filmes, é aquela no qual aparece uma bela mulher, de
acordo com o padrio dominante de beleza ou com uma cena
marcada por sensualidade. O poder atrativo de uma cena sobre
os assistentes masculinos pode ser exemplificado no
aparecimento da personagem Tina Carlyle (Cameron Diaz), no
filme O Madskara, de Chuck Russel (EUA, 1994), ¢ determinados
filmes, tal como Resident Evil — O Hdspede Maldito (Paul Andersen,
EUA, 2002), que pode ser atrativo pela beleza da atriz Milla
Jojovich (que interpreta a personagem Alice), nos closes
apresentados.

No caso do filme O Madskara, a personagem Tina
Cartlyle aparece no banco onde trabalha Stanley Ipkiss. Na
primeira cena, que visa causar impacto, ela aparece na entrada do
banco, apds chegar da rua durante chuva, e a cimera mostra seus
pés e vai subindo, para apresentar um impacto, até chegar ao
rosto, o jogo com os cabelos e depois o seu “desfilar” pelo salao.
A cena, significativa por si mesma para os assistentes masculinos
jovens e adultos, é reforcada pelas expressoes de admiracao de
dois dos principais personagens do filme. A cena seguinte, onde
Tina e Stanley discutem a questdo da conta bancaria e ela
aproveita para filmar o ambiente para o seu chefe que planeja
assalta-lo, também mostra novamente a sensualidade enquanto
meio de atracio.
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Fotogramas 1/8: Entrada de Cameron Diaz (Tina Catlyle) em O Mdskara.

O jogo de seducdo presente no universo ficcional entre
Tina Catrlyle e Stanley Ipkiss é reproduzido enquanto jogo de sedu¢io
do filme em relagio ao assistente masculino, tornando-se nao
somente parte inseparavel do universo ficcional como mais uma forca
atrativa do filme.

Os closes de Milla Jojovich em Resident Evil funcionam
apenas no segundo caso, jia que ndo possui nenhuma relagio
intrinseca com o universo ficcional, mas nem por isso deixa de
exercer sua forca atrativa. Isto é mais forte ainda no uso do close
sobre a mesma atriz no filme Ultravioleta, Kurt Wimmer (EUA, 20006).
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Fotogramas 9/10: Milla Jojovich (Alice) em Resident Evil.

Porém, a atracio erdtica ndo € a unica forma. Ha também a
questdo da curiosidade, os tabus sociais, etc., que acabam atraindo a
atencdo de determinados assistentes. A curiosidade é mais explorada
em filmes de suspense e em alguns filmes policiais, no qual a
descoberta do criminoso é um forte atrativo. Este é o caso do filme
Assassinato no Expresso Oriente, Sidney Lumet (EUA, 1974), ou os
filmes de Alfred Hitchcock, especialmente Psicose.

Os assistentes mais jovens, inclusive devido a censura social
(familiar, etc.), tendem a ter uma curiosidade e atragao pelo proibido e
desconhecido. Os filmes que tematizam a sexualidade acabam se
destacando, tal como filmes que abordam tabus sociais também sao
atrativos, como bigamia, homossexualidade, incesto, pedofilia.
Também atefsmo, comunismo, anarquismo, para certos publicos com
pouca informacgido sobre tais concepgOes, também pode ser um
atrativo. A propria proibi¢io de um filme, seja pela censura estatal,
moral ou familiar, provoca um efeito de atracdo, seja em filmes com
tematicas sexuais, politicas ou violéncia e terror.

Inconsciente Coletivo e Sombra

Ha também motivacdes psiquicas inconscientes que
proporcionam o envolvimento. Isto, no entanto, ¢ produto da
repressio social e sua configuragdo pessoal no recalcamento
individual. Desta forma, para saber mais sobre as motivagGes
inconscientes € necessario entender o individuo, o que torna a
percepcao do envolvimento devido ao inconsciente praticamente
inacessivel. Porém, como as relacOes sociais constituem determinadas
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formas de repressdo que sio comuns a diversos individuos, entdo é
possivel se pensar em um processo inconsciente a titulo hipotético.
Isto ¢ mais verdadeiro quando se trata do inconsciente de um grupo
social concreto, sendo uma manifestacio do inconsciente coletivo.
Isto também pode ser estendido a toda uma sociedade.

Desta forma, podemos dizer que um filme como Mulber-
Gato, Pitof (EUA, 2005), pode ser atrativo para uma assisténcia
feminina por corresponder ao inconsciente coletivo feminino, bem
como outros filmes podem produzir ficgdes que correspondem ao
inconsciente coletivo de outros grupos sociais. Aqui cabe esclarecer
que o inconsciente coletivo de quem produziu o filme pode se
manifestar através dele ou entdo pode ocorrer apenas a
correspondéncia entre determinada ficcdo e o inconsciente coletivo
(ou individual) de um determinado grupo, sendo produzida
geralmente de forma inintencional por seus produtores. Em outras
palavras, as vezes é expresso o inconsciente coletivo de quem produz
o filme, que coincide com os de determinados grupos sociais, e as
vezes € apresentado sem ser manifestacio do inconsciente de quem
produz, sendo uma reprodugio inintencional do inconsciente coletivo
de outro grupo.

Fotograma 11: Mulber-Gato, filme que mostra valores dominantes e
inconsciente coletivo feminino.
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O inconsciente coletivo proporciona um envolvimento
com o filme sem que o assistente consiga ter consciéncia da real
motivagdo do que o move neste sentido. Ja em O Maskdra, temos a
manifestacdo do desejo inconsciente de liberdade e superacio dos
limites, o que se revela no personagem central, Stanley Ipkiss quando
se transforma no Maskara, e que pode ser compartilhado pelo
assistente, o que ¢ muito comum em histéria em quadrinhos de
super-herdis (Viana, 2005).

O filme também pode ser envolvente por ser uma forma de
descarregar, imaginariamente, sua sombra, ou seja, sua energia
destrutiva (Viana, 2002a). Isto é comum nos filmes de violéncia e
terror. Um filme como A Mdscara do Terror ou O Monstro Canibal, sao
envolventes, entre outras coisas, por manifestar a sombra, ou seja, a
energia destrutiva dos individuos, embora no caso destes filmes isso
ocorra explicitamente (os personagens querem se vingar de quem os
prejudica e domina), ao contrario da grande maioria, que ¢é realizado
sem relacao com o universo ficcional.

Hstes processos psiquicos, no entanto, nido podem ser
identificados com facilidade e a compreensdo de sua manifestagdo ¢,
na maioria dos casos, hipotética. Sem duavida, em O Monstro Canibal
estda explicito que a sombra expressa nos quadrinhos produzidos
pelos personagens ¢ a fonte da energia destrutiva corporificada em
um monstro, bem como a idéia nao deve ter surgido aleatoriamente,
tendo toda possibilidade, portanto, de ser manifestagdo da sombra
(energia destrutiva) de quem o produziu (Viana, 2002).

A superacgio do envolvimento devido ao inconsciente ou a
sombra ¢ algo extremamente dificil, pois sdo processos nio
conscientes, mas nao impossivel, desde que a consciéncia avance no
sentido de perceber tais processos, que deixam de ser ndo-
conscientes. Este tipo de envolvimento, porém, nio ¢é somente
menos perceptivel, mas também o menos nocivo, ji que no que se
refere ao inconsciente permite, a partir da reflexdo, uma possivel
tomada de consciéncia ¢ no que se refere a sombra, permite sua
satisfacio imagindria e, portanto, alivia a necessidade de satisfagio
concreta através da agressdo.
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A Conformagao

A conformacio ¢é a forma mais usual de envolvimento do
assistente com o filme. Alguns pesquisadores a confundiram com
“identificacdo”. Mas, antes de mais nada, é preciso superar a
concepgio positivista e tecnicista segundo a qual ela seria produto da
“camera” (Aumont, 2000), pois, na verdade, em uma de suas formas,
a conformacio ¢é na verdade um processo psiquico que é efeito da
narrativa e ndo da imagem. A narrativa pode ser mais forte ainda se
ela é envolvente e é af que se encontra a raiz da questio e nio no
“olhar”, na “camera” ou na imagem?!’.

As Imagens em si, nio produzem conformagdo, mas
acompanhamento e este fenémeno ¢ de importancia secundaria. Se
alguém assiste a um filme, entdo ird acompanhar as cenas que se
desenvolvem, o que ¢é natural, pois caso contritio nao estatia
assistindo. O que importa é como ele esta assistindo. Um filme
desinteressante pode facilmente provocar o fim do acompanhamento
(se for assistido na TV, o assistente podera mudar de canal ou
desliga-la; se for na sala de projecao, ficara com tédio ou passara para
suas reflexoes se afastando do filme, etc.). A conformagio ¢ mais do
que acompanhamento do desenrolar das imagens, é concentragio,
imersdo no universo ficcional. Assim, algumas analises que ficam no
reino da aparéncia, ou na relagdio mecanica entre olho e imagem, tal
como o caso de Aumont e seus colaboradores:

“Por mais que o espectador saiba — pois em um
outro nivel, ele sempre sabe — que nio ¢ ele que
assiste sem mediagio a essa cena, que uma
cimera a gravou preliminarmente para ele,
obrigando-o de certa forma aquele lugar, que essa
imagem plana e aquelas cores ndo sao reais, mas
um simulacro de duas dimensdes inscrito
quimicamente em uma pelicula e projetado em
uma tela, a identificacdo primaria faz com que ele
se identifique com o sujeito da visdo, com o olho

17 A imagem pode fornecer atra¢io, ou seja, um determinado tipo de envolvimento,
mas nio a conformagdo. Isto decorre do fato de uma fotografia de uma bela
mulher ser tdo atraente (ou, determinados casos, até mais) quanto a imagem em
movimento.
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unico da camera que viu essa cena antes dele e
organizou sua representacio para ele, daquela
maneira e desse ponto de vista privilegiado”
(Aumont, 2006, p. 260).

Essa visao simplista e mecdnica apenas revela o processo de
acompanhamento (que pode ocorrer até na assisténcia mecanica) e
nao a conformagao (que Aumont denomina “identificacao”). Ao citar
o filme A Dama do Lags, Robert Montgomery (EUA, 1946) e a
tentativa radical de fazer coincidir o olhar do personagem com o
olhar do assistente como comprovagio disso apenas comete mais um
equivoco. O personagem principal tem seu olhar coincidente com o
da camera e s6 aparece quando se olha no espelho. A razdo do uso
deste processo esta na trama e nio em tal inten¢do por si mesma e o
resultado disso, ao contrario de conformacgdo, pode ser o seu
contrario, pois a situacdo, no sentido do universo ficcional, deixa o
personagem fora do campo de visdo do assistente, produzindo um
estranhamento. A raiz do equivoco ¢é a ji aludida confusdo entre
mero acompanhamento das cenas com conformagio, que ¢ um
processo psiquico mais complexo.

A conformagdo ¢ uma necessidade psiquica patra
compreender o universo ficcional, pois é necessario partir de uma
perspectiva, geralmente a do personagem principal, para entender a
trama. A dindmica da trama produz a conformagio devido a
necessidade psiquica de suprimir a ddvida ou a indefini¢io'® e assim
tal necessidade ganha importincia em qualquer analise do assistente.

A conformacio tem outras raizes além desta necessidade. A
conformacio pode ser produzida pela familiaridade com
personagens, situagdes, a trama, etc. No caso de filmes, a
familiaridade ou é pré-existente ou deve ser construida. Os géneros
cinematograficos sio exemplos de filmes que ja apresentam uma
familiaridade, expressa nas regras do género, bem como aqueles que
usam atores conhecidos. A produgio de idolos e o conjunto de
valores, sentimentos e concepgles relativos a eles, também

18 Alias, ¢ esta a raiz da forga da televisio e das novelas e séries, pois o telespectador
fica preso na necessidade de ver a continuidade e desfecho de um acontecimento,
histéria de um personagem, etc., apesar de ser algo banal e, na maioria das vezes,
previsivel. Assim, ao lado desta necessidade, a familiaridade é outra determinagiao
deste fenémeno.
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promovem a conformagdo, pois as “estrelas” sao acompanhadas e
admiradas, além da familiaridade, o que pode produzir conformagio
quando o personagem ¢ considerado pelo assistente como idéntico ao
idolo™.

A familiaridade com personagens ocorre ou em filmes que
possuem varias sequéncias, tal como o filme Rocky, Um Lutador, John
Avildsen (EUA, 1976) ou em personagens ja conhecidos por outras
formas (literatura, quadrinhos, TV, etc.), tais como os filmes sobre
heréis e super-heréis dos quadrinhos ou que transformam séries de
TV em filmes. No primeiro caso temos uma quantidade enorme de
exemplos, e por isso citaremos apenas o filme Fantasma, B. Eason
(EUA, 1943) e Quarteto Fantdstico e o Surfista Prateado, Tim Story (EUA,
2007) e, no segundo caso, basta recordar Missao Impossivel, Brian de
Palma (EUA, 1996). E claro que em alguns casos se mesclam mais de
uma forma de familiaridade. Para os mais jovens que nio tiveram
acesso a série Missao Impossivel, por exemplo, ha familiaridade com o
ator Tom Cruise, em evidéncia na época de langamento do filme.

Outra forma é a producdo da familiaridade no proprio
filme. A forma tipica disso é a apresentagdo dos personagens, tal
como ocorre nos filmes-catastrofe, ou mesmo em alguns filmes de
suspense. A légica destes filmes ¢é apresentar o personagem, seus
dilemas, caracteristicas, familiares, sentimentos, problemas, etc., para
que, nas cenas onde ocorrerd a catastrofe (queda de avido, furacgio,
aparecimento de animal perigoso), o assistente se preocupe com O
personagem e tenha mais emoc¢ao no decorrer do filme. Este é o caso
de quase todos os filmes de catastrofe, desde O Terremoto, Mark
Robson (EUA, 1974) até seu remake ¢ demais filmes do mesmo
género.

H4 também a conformacdo sentimental ou emocional. A
conformacio sentimental pode ser exemplificada no filme de terror,
nos quais o medo ¢ o principal atrativo (aqui atrac¢io e confirmacio se
confundem e se reforcam). As cenas despertam o sentimento de
medo e este é o elemento sedutor do filme. Um filme de terror que
nao desperta medo nao é nem atrativo nem provoca conformagao (a
nio ser que o faga por outro motivo). Ha também os casos de

19O socidlogo Edgar Morin faz uma analise do estrelato e, apesar de seus equivocos
(bem como superficialidade, falta de objetividade, base tedrica e senso critico),
apresenta alguns elementos e informagdes que podem ser uteis para uma analise
do fenémeno do Star Systens (Morin, 1989).
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despertar de sentimentos provocados por reconhecimento de pessoas
injusticadas e a realizacdo de justica. A gratiddo que ocorre com o
reconhecimento desperta emogdes no assistente, tal como nas cenas
tinais de Ao Mestre com Carinho, James Clavell (EUA, 1966) e Sociedade
dos Poetas Mortos?.

Este processo de conformacio emocional ou sentimental é
tipico no caso de cenas envolvendo ladrGes, busca de provas de
crime, no qual a pessoa pode ser descoberta. Aumont cita a “lei
empirica de Hitchcock”, exemplificado no filme Marnie, Confisses de
uma Ladra (EUA, 1964), na qual ocorre a cena onde alguém
(remexendo uma gaveta, por exemplo) corre o perigo de ser
surpreendido e o assistente, dependendo da maneira que a cena ¢
proposta, se identificard com o personagem. Este é outro equivoco
de Aumont e Hitchcock. Nao hd identificagdo com o personagem
nesse caso, mas sim o despertar de determinado sentimento
indesejavel (medo ou vergonha, no caso), provocando ansiedade. Isto
serd mais ou menos intenso, dependendo da familiaridade com o
personagem, a simpatia ou antipatia que ele desperta, do nfvel de
concentragdo do assistente, etc. No caso do segundo personagem,
que podera flagrar o outro, poderd ocorrer o despertar de
sentimentos analogos, principalmente se este for o “mocinho” do
filme.

A conformacio valorativa ¢é outra forma possivel e bastante
freqliente. Um assistente cinéfilo, devido ao fato de ter transformado
o cinema num valor elevado em sua escalava de valores, tenderi a se
conformar diante dos filmes considerados grandes obras
cinematograficas, ou entdo um assistente especialista em efeitos
especiais, ficard preso nos filmes que usam mais constantemente tais
recursos. Da mesma forma, um assistente que tem a educacio formal

20 E aqui é preciso recordar hd o mesmo jogo com os sentimentos em ambos os
filmes, mas a mensagem que eles passam sido opostas, pois em Ao Mestre com
Carinho a mensagem ¢ conservadora, enquanto que em Socedade dos Poetas Mortos é
contestadora. Este procedimento de uso do sentimento de gratidio é comum em
filmes que tratam da relacio professor-aluno, desde Sementes da 1ioléncia, Richard
Brooks (EUA, 1955) até os mais recentes, como Eseritores da Liberdade, Richard
LaGravanese (Alemanha/EUA, 2007), Eswia da Vida, William Dear
(Canadd/EUA, 2005) ¢ A Histéria de Ron Clark, Randa Heines (EUA, 2006), cujos
valores e concepgbes que motivam isso sdo bastante claros. Ainda nio se
produziram filmes sobre esta relagio da perspectiva do aluno (...).

44



Como assistir um filme?

e o professor como valores acima de muitos outros, ira ser absorvido
por filmes como os ja citados sobre a relacio professor-aluno.

Assim, a conformacido é uma forma de envolvimento que
assume varias formas e ela se torna problematica e prejudicial quanto
ela se afasta da finalidade, da razdo. Torna-se meramente adaptacao,
contemplacdo. E esta adaptagdo é a algo que possui um cardter
geralmente axiolégico (expressio dos valores dominantes fundados
na competi¢do, burocratizacio e mercantilizacdo das relagdes sociais)
e ideologémico (mensagens que sdo fragmentos de ideologia, ou seja,
falsa consciéncia sistematizada). Porém, a assisténcia enquanto
contemplacio é incompleta e fortalece o processo de coisificacio. O
fenémeno da assisténcia contemplativa é produto da consciéncia
coisificada e sua superagdo significa ir além do envolvimento para
chegar ao nivel da finalidade, ou seja, quando o assistente ultrapassa o
processo manipulatério e passa a ser um agente que consegue ter uma
percepcao da totalidade do filme e compreender sua insercio na
totalidade da realidade social.

Assistente, Classes e Grupos Sociais

Estas  consideragdes gerais apenas apontam  para
determinadas questdes que devem ser ampliadas e superadas com a
passagem da analise para assistentes concretos. O filme ¢é assistido de
forma diferente por assistentes diferentes, bem como existem
preferéncias as mais distintas. As criangas e jovens, principalmente do
sexo masculino, em grande parte dos casos, possuem uma preferéncia
pelos filmes de agdo e aventura, entre outros géneros. Isto estd ligado
ao periodo no qual a situa¢io de dependéncia real das criancas e
jovens é superada imaginariamente pelo filme de acdo, no qual o
assistente se identifica com os herdis e suas acoes fantisticas. Assim,
um filme pode ter assistentes de determinada classe ou grupo social,
mas nio ter em outras classes ou grupos.

Os assistentes dos setores que possuem acesso a filmes
fundamentalmente através dos meios oligopolistas de comunicacio,
especialmente a televisdo, acabam tendo um gosto semelhante ao das
criangas e jovens. Os filmes mais complexos, mais intelectualizados,
nao fazem parte de suas preferéncias, o que é provocado pelo habito
criado pelo tipo de filme que vé na televisio e por outras
determinacdes sociais (cansago preocupagoes, dificuldade em
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decodificar determinados filmes, etc). Ja os setores mais
intelectualizados, mesmo quando nao vao além de certa compreensiao
superficial, ja “cultuam” os filmes mais intelectualizados. Muitos
assistem filmes de Luis Bufiuel e, apesar de nio entenderem, sabem
dizer que o filme é “cult” e que ¢é “surrealista”, embora, além dessa
classificacdo rudimentar e nem sempre entendida por quem a faz, nao
consigam, em grande parte dos casos, ir muito longe. Obviamente
que este comportamento estd ligado aos valores dominantes, isto €,
ao status que tal preferéncia proporciona.

Além disso, a assisténcia tende a ser diferente quando
realizada por individuos diferentes. Um mesmo filme recebe
interpretacoes diferentes e isto estd ligado a qual grupo/classe o
assistente pertence, ou as quais valores, sentimentos, concepgoes ele é
portador, entre outras determina¢des. Um filme como Terra Treme, de
Visconti (Italia, 1948) pode ser interpretado por um adepto da
concepc¢ao leninista como a prova da necessidade de um partido de
vanguarda que deve dirigir a classe operaria, que jogada a si mesma
nao ultrapassa o nivel do sindicalismo e, por conseguinte, o filme
recebera uma boa avaliagdo. Para um marxista autogestiondrio, o
filme ndo mostra nada mais do que uma concep¢io burocratica da
classe trabalhadora e, logo, a avaliacdo nao sera boa.

A interpretacdo que uma mulher pode fazer de A Vinganca
de Alexandra, Rolf de Heer (Canada/Australia, 2003), serd, na maiotia
dos casos, diferente da interpretagio de um homem, bem como a
avaliacdo. Claro que isto ird depender da mulher e do homem em
questdo, sendo que as diferencas de interpretacdo serdo mais amplas
no caso daqueles que possuem uma concep¢io sexista, ¢ a posi¢io
extremada, neste caso, ird proporcionar uma interpretagdo e avaliacio
bem diferente. A diferenca maior, no fundo, reside, na maioria dos
casos, na avaliacao dos filmes.

Porém, o assistente nao ¢é estatico, ele muda com o
processo histérico de vida, seja por influéncias (alguém que muda de
classe ou grupo social, ou entdo que passa a ter contato com pessoas
com outro gosto ¢ o acesso pode provocar mudangas, ou que passa a
ter informacgoes ou ferramentas intelectuais mais amplas para elaborar
sua interpretagdo e avaliacdo), por desenvolvimento da consciéncia,
mudancas de valores, alteracio no contexto social e historico, etc.,
embora geralmente o processo seja de passagem da preferéncia dos
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setores menos intelectualizados para os setores mais intelectualizados
e ndo vice-versa.

Além disso, ha mudanca nio apenas dos individuos, mas
também das classes e grupos sociais. Com o passar do tempo e
determinadas mudangas sociais (acesso aos filmes via locagao ou
compra, barateamento das mercadorias culturais tal como o VHS e o
DVD, disponibilizacio na internet, sdo exemplos deste processo)
ocofrem tais mudancas.

O ponto mais importante, no entanto, no sentido de
superar a conformacio, é quando ha um processo de transformagao
social. Quando ocorrem mudangas sociais, as concep¢oes estaticas,
acriticas e a-historicas, perdem espago. A assisténcia contemplativa ¢é
abalada:

“Quando se atravessam perfodos de relativa
estabilidade numa sociedade dividida em classes,
a participacdo social do individuo ¢ minima. De
uma forma ou de outra, seja pela coagio fisica,
moral ou ideolégica, o individuo é manipulado
como um objeto a mais e sua atividade sé tem
lugar nos marcos da producdo direta de bens
materiais que, na sua maior parte, vio servir para
satisfazer as necessidades da classe exploradora.
Fora desses marcos sua atuacdo ¢ iluséria. Por
outro lado, em momentos de exacerbacio da luta
de classes, cresce o nivel da participagdo geral, ao
mesmo tempo que se produz um salto no
desenvolvimento da consciéncia social. E nesses
momentos  de  ruptura —  momentos
extraordinarios — que se produzem na realidade
social fatos espetaculares, diante dos quais o
individuo toma posicio em consondncia com
seus  interesses. F sobretudo  nestas
circunstancias, sem duvida, que se revelam com
todo seu peso as palavras de Aimé Cesaire
quando nos fala da ‘atitude estéril do espectador’.
Isto ¢, a realidade exige que se tome posi¢io
diante dela, e essa exigéncia estd na base da
relacio do homem com o mundo em todo
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momento, em todo transcurso da historia. Se
assumimos, conseqiientemente, o principio de
que ‘o mundo nio satisfaz ao homem e este
decide mudi-lo por meio da sua atividade’
devemos ter presente que essa atividade do
homem, essa tomada de posi¢dao que se traduz em
acdo pratica transformadora, estd condicionada
pelo tipo de relacdes sociais de cada momento”
(Alea, 1983, p. 51-52)21.

Com a ascensdo das lutas sociais, hd um avanco geral da
consciéncia e neste processo novas produgdes ocorrem e a assisténcia
também se transforma, a contemplagdo ¢ substituida pela critica. O
processo social determina um avanco da assisténcia. Porém, ¢
possivel um avanco da consciéncia e da assisténcia antes de um
grande avanco das lutas sociais e isto decorre dos interesses,
necessidades, valores, etc., de determinados grupos e classes, aliados a
algumas determinagdes que possibilitam que determinados individuos
consigam desenvolver uma “consciéncia antecipadora” e uma
consciéncia correta da realidade, superando os limites impostos pela
sociedade atual e quanto mais individuos consigam ultrapassar tais
limites, maior a possibilidade de outros fazerem o mesmo. Dentre
estas determinacoes do avanco da assisténcia, estd o acesso a
determinadas ferramentas intelectuais que o possibilitam. A produgao
cinematografica também pode contribuir com isso através da
realizagdao de filmes que abordem questoes fundamentais a partir de
uma perspectiva radical, ou seja, que vai até a raiz.

Assim, ap6s analisarmos as formas de assisténcia, chegamos
a conclusdo de que devemos passar para a forma que julgamos ideal,
e que devemos buscar generalizar, a assisténcia critica. E a
consciéncia disto e de alguns procedimentos que contribuem com
este processo sdo ferramentas intelectuais que colaboram com essa
passagem e, portanto, devem ser prioridade para qualquer projeto de
transformagido social que considere a influéncia social do cinema e
sua possivel contribuicio para a emancipa¢io humana.

21 Isto ndo significa que concordemos com este autor em suas outras afirmagoes.
Aqui apenas concordamos com o autor quando ele afirma, e ndo ¢ o primeiro que
faz isto, que com a ascensio das lutas sociais, a cultura em geral ¢ a assisténcia em
particular, sofrem mudangas e tendem a romper com o conformismo.
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Capitulo 02:

Assisténcia critica:
a assisténcia como praxis

As limitacbes da assisténcia mecanica, bem como da
contemplativa e formalista, sdo por demais evidentes. Todas estas
formas sao limitadas e ndo possuem um carater critico. A assisténcia
mecanica ¢ ndo s6 pobre como um “passatempo’ desinteressante; a
assisténcia contemplativa é um escapismo limitado e passageiro; a
assisténcia formalista é um fetichismo derivado da especializacio ou
da busca de status que nada acrescenta ao ato de assistir um filme. Em
todas estas formas de assisténcia, o ser humano ¢é praticamente o
mesmo antes e depois de assistir ao filme.

A assisténcia assimiladora pode ser problematica se nao for
precedida pela assisténcia critica, condi¢do de possibilidade para seu
reconhecimento como assimilagdo, caso contrario pode confundir
“atribuicio de significado” com “interpretagio correta”, tal como faz
a outra assisténcia problematica que é a projetiva, que significa um
nio entendimento do filme devido a incapacidade (derivada de
determinadas caracteristicas do assistente) de perceber o universo
ficcional tal como é.

A assisténcia critica é aquela que é uma praxis, isto é,
quando o individuo a exerce, o faz com uma finalidade pré-
determinada. Ela é uma superacio da assisténcia mecanica e
contemplativa, possibilitando ao assistente ter uma percep¢iao mais
ampla do filme. Ela permite a compreensio do filme sem cair nos
equivocos do formalismo e da assisténcia projetiva. Logo, ela ¢ um
avanco em relagio a estas formas de assisténcia. O primeiro elemento
da assisténcia critica ¢ a compreensao do universo ficcional e,
posteriormente, a ctitica e/ou assimilacio. Por conseguinte, é mais do
que justificada a assisténcia critica.

Porém, para realiza-la ndo basta manifestar tal pretensdo.
Sem duvida, para alguns assistentes j4 com pratica na assisténcia
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critica, o processo ¢ mais espontaneo. No caso daqueles que buscam
superar a assisténcia contemplativa ou formalista, entre outras, o
processo ¢ mais dificil e requer uma reflexdo sobre os procedimentos
para tal. Este capitulo sera dedicado a esta problemitica.

Pressupostos de uma Assisténcia Critica

Para realizar uma assisténcia critica é necessario entender,
antes de tudo, os seus pressupostos. O primeiro pressuposto da
assisténcia critica é o senso critico. Este senso critico consiste em nao
tomar um filme como algo “dado”, “6bvio”, “sublime”, “encerrado
em si mesmo” e nem considerar sua assisténcia como “natural”’, sem
problema. E preciso, em primeiro lugar, problematizar a assisténcia.
Por que gosto de ver esta imagem? Por que me identifico com este
personagem? Por que tenho dificuldade em me concentrar neste
filme? Que sentimentos este filme me desperta? A partir de quais
valores e concepgdes vejo os filmes? Estas s3o algumas questdes que
abrem espago para a problematizagio da assisténcia.

Mas também ¢é necessario problematizar o filme. Que filme
¢ este?r Qual foi a mensagem que passou? Quais sdo suas
conseqliéncias sociais? Quem o produziu? Em que contexto ele foi
realizado? Complementarmente, o assistente precisa questionar a si
mesmo: por qual motivo gosto deste filme, género, etc.? Como meu
gosto foi produzidor Estes questionamentos abrem espago para a
reflexdo critica sobre a pratica da assisténcia e deixa de ser concebida
como algo natural, tal como o filme deixa de ser visto como algo
encerrado em si mesmo, dado ou sublime.

Outro pressuposto é o compromisso com a transformacgao
social. A assisténcia critica ndo tem sentido e ¢ desnecessaria para os
conservadores. Para estes, as outras formas de assisténcia sio
suficientes, cumprem o seu papel de bom grado. Nada mais adequado
aos interesses dos especialistas da area do cinema do que a assisténcia
formalista, que ndo faz cobrangas éticas, ndo problematiza, ¢ ainda
legitima, embeleza e torna sublime sua produgio.

Porém, “compromisso com a transformagao social” nio
significa se alinhar com determinadas concep¢des estéticas, partidos,
posicdes, reivindica¢des, que se dizem de “esquerda”, pois existe uma
diferenca entre os que apenas fazem o discurso da transformagdo
social e os que a desejam, ou, ainda, no que se entende por

50



Como assistir um filme?

“transformacio social”, que ndo é uma transformacdo individual, mas
sim total, do conjunto das rela¢des sociais.

Um terceiro pressuposto é o do objetivo de apresentar uma
interpretacdo correta do filme e, a partir disto, criticar, assimilar,
ressaltar, avaliar, o filme. Trata-se de um objetivo fundamental, e que
mantém consonancia com os demais pressupostos. A luta pela
transformacdo social — em um sentido positivo, isto ¢, para
transformar as condicbes de vida, constituir uma sociedade
radicalmente diferente ¢ que os individuos possam manifestar o
conjunto das suas potencialidades??, tem como precondi¢io o avango
da consciéncia, no qual esta se desenvolve e se torna consciéncia
correta da realidade. Assim, o compromisso com a problematiza¢ao, a
busca de uma interpretacio correta € O compromisso com a
transformacdo social sao os pressupostos da assisténcia critica e que
se complementam.

Um outro pressuposto ¢ nio conceber um filme como
mero passatempo ou como algo sublime e auto-suficiente. O
passatempo, ou entretenimento, ¢ nao s6 assumir a assisténcia
contemplativa como “objetivo” como também significa uma
autolimita¢io, tanto na compreensido do universo ficcional do filme
quanto das relagdes sociais que estdo envolvidas na sua producio,
manifestacdo, recepcio, e suas conseqiiéncias sociais. o filme faz uma
“remissdo ao mundo”, pois sem isto seria ininteligivel. O universo
ficcional nao ¢é auto-suficiente, dai seu cariter remissivo. A
inteligibilidade do filme é produto desta remissao a realidade, o que
permite sua decodificacio.

Além disso, a concep¢ido fetichista do filme cria uma
dicotomia entre o mundo da ficgdo e o mundo real, servindo como
fuga da realidade, escapismo. Isto tudo tem como conseqliéncia a
transformacdo do filme em fetiche. A consciéncia fetichista é que
pode transformar o filme em mero passatempo, algo desligado da
realidade social circundante, ou entio em algo sublime e auto-
suficiente. Assim, a superacdo da consciéncia fetichista é outro
pressuposto para a assisténcia como praxis. Por detras da consciéncia
fetichista, ha a alienagao da atividade mental de assistir o filme, seja se

22 Sem duvida, existem muitas concepg¢des de uma sociedade futura, mas pensamos
no sentido de uma “utopia concreta”, no caso, uma sociedade fundada na
autogestao social (Viana, 2008b).
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absorvendo nele, seja realizando sua idolatria. Obviamente que aqui
temos novamente a necessidade de senso critico.

Por ultimo, resta compreender a dificuldade de
compreensao desse processo que alguns intelectuais possuem por
lhes faltar as categorias de analise mais adequada. Este é o caso de
George Battaile:

“Trata-se do nivel mais arcaico da relacio do
sujeito-espectador com a narrativa filmica, e af
contam pouco os valores culturais que permitem
diferenciar e hierarquizar as narrativas de acordo
com sua qualidade ou sua complexidade. Nesse
nivel, o filme mais rudimentar, assim como o
mais elaborado, é capaz de nos ‘prender’: todos
ndés tivemos essa experiéncia, na televisao, de
deixar-nos ‘prender’ pela identificacdo com a
narrativa de um filme que julgamos (intelectual,
ideoldgica ou artisticamente) indigno de interesse,
tanto quanto por um filme reconhecido por nés
como uma obra-prima” (apud. Aumont, 2000, p.

264-2065).

Aqui temos a percepcio de um intelectual de uma
problematica existente realmente. Os individuos se “prendem” a um
filme ruim (a separacdo entre julgamento intelectual, “ideolégico” e
artistico como coisas distintas é simplesmente uma falsa consciéncia,
que transforma a realidade — e o filme — em partes isoladas, o que nao
ocorre concretamente) ndo ¢ devido a nenhuma “identificacio” e sim
gracgas a conformagao.

Esta conformacio, por sua vez, significa envolvimento, que
pode, e no caso dos intelectuais ocorre com freqiiéncia, revelar que o
objetivo — a distingao social através da erudicio, do “bom gosto”, etc.
— foi sobrepujado e af resta para o intelectual — que ¢ um assistente de
uma determinada classe social — ou tentar “explicar” tal fato e
naturaliza-lo ou entdo fazer o filme que nido ¢é obra-prima se tornar
uma (a transformacio do trash em cult, por exemplo). O
envolvimento entra em contradi¢cio com o objetivo.

Para grande parte da populacio, esta dicotomia inexiste,
pois foram habituados ao envolvimento e nio receberam nenhum
objetivo além dele mesmo. O chamado “entretenimento” ¢é
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justamente o elogio do envolvimento. Alguns dizem: “tem hora que
eu assisto um filme s6 para me distrair”, colocando que as vezes
assiste qualquer filme sem nenhum objetivo, em revezamento com o0s
casos em que o faz com um objetivo. Aqui ja estd a necessidade de
ver algo além do filme.

Porém, ¢é preciso problematizar que algo é esse, é preciso
entender que o grande problema ¢ a assisténcia contemplativa, que
fica no limite da contemplacio e nido o envolvimento, que ¢ um
momento da assisténcia, que, caso ndo saia disso ou entre em
contradicdo com o objetivo, é que se torna problematico. A
assisténcia como praxis ultrapassa a conformacio, mas compreende o
envolvimento que nao entra em contradi¢do com o objetivo e supera,
posteriormente, os limites do universo ficcional.

A Pratica da Assisténcia Critica

A pratica da assisténcia critica pode ser realizada de forma
mais refletida a partir dos seguintes procedimentos: a)
contextualizacdo; b) informacSes preliminares; c) identificacio da
trama do filme; d) identificacdo da situagao-problema e da mensagem
associada a ela; e) identificacio da resolucio (ou nao-resolucio) da
situacdo-problema; f) relacdo da trama, situagdo-problema e resolugao
com as relagdes socials concretas, extra-filmicas; g) reflexdao; h)
avaliacio.

Assim, a assisténcia ctitica produz um entendimento do
filme e de sua relagio com as relacGes sociais concretas. Este
entendimento se refere, portanto, ao universo ficcional do filme e sua
relagdo com os elementos extrafilmicos existentes, as relacoes sociais
concretas. Claro que ha o momento do entendimento do universo
ficcional, pois € preciso compreendé-lo, decodifica-lo. Ao fazé-lo, no
entanto, sabemos que nio se trata de uma dimensdo paralela e nio
relacionada com o mundo social em que vivemos, pois é produzido
por ele, sendo sua expressao e fazendo remissio a ele.

No processo concreto da assisténcia critica, varios
obstaculos podem ser encontrados. O mais comum ¢ a dificuldade
em obter uma contextualizacdo e informagdes preliminares.
Determinados filmes, tal como os realizados nos Estados Unidos nos
anos 1930 ou 1950, ou entdo na Alemanha nos anos 1970, que, para
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alguns assistentes, que podem possuir pouca informacdo sobre estas
épocas nestes paises, entdo a contextualiza¢do fica dificultada.

Por exemplo, entender que os filmes de gangster dos anos
1930 estdo relacionados com a situagdo norte-americana marcada
pela crise de 1929 e tudo que decorre dai, tal como a lei seca (e dai a
relacdo entre gangsterismo e bebida alcodlica) ajuda a entender a
dinamica destes filmes que reproduzem uma realidade existente neste
petiodo. A percepcio disso facilitaria compreender filmes como Alma
no Lodo, Mervyn Leroy (EUA, 1930); A Floresta Petrificada, Robert
Sherwood (EUA, 1935); O Inimigo Piiblico Nimero 01, William
Wellman (BEUA, 1931) e Anjos de Cara Suja, Michael Curtiz (EUA,
1938). Mas se o assistente s6 consegue saber que o filme foi
produzido neste petfodo, sem ter mais informagdes, terd mais
dificuldades em compreendé-lo.

Da mesma forma, possuir pouca ou nenhuma informacio
preliminar dificulta em alguns casos a compreensdo da trama. O
mesmo ocotre no caso da assisténcia a um filme dos anos 1970 de
Werner Herzog, tal como Aguirre — A Cilera dos Deuses (Alemanha,
1972); O Enigma de Kaspar Haunser (Alemanha, 1974); ou entio
Nosferatn — O Vampiro da Noite (Alemanha, 1979), sem possuir
determinadas informagdes. Estes filmes serdo compreendidos com
mais dificuldades caso o assistente ndo saiba algumas informacdes
sobre este cineasta, que ¢ representante do chamado “cinema novo
alemdo”, de carater estilistico (explicaremos o significado desta
expressdo, tal como utilizada aqui, mais adiante) e que seu estilo ¢
marcado pelo pessimismo. Estes filmes seriam mais facilmente
compreendidos se o assistente entender seu estilo, tal como se vé em
sua versio do Nosferatu, um remake do filme de F. W. Murnau
(Alemanha, 1922), que tem um final bem diferente do que ocorre na
versao original. Na versdo de Herzog temos, ao invés da morte e fim
do vampiro, a sua permanéncia através da heranca deixada em outra
pessoa que se torna vampiro. O mesmo pessimismo esta presente nos
outros filmes deste cineasta e que ¢ parte do seu estilo.

E preciso ressaltar que a falta destes elementos dificultam,
mas nio impedem a assisténcia critica. Obviamente que o contrario,
ou seja, a posse destes elementos, facilitariam sua concretizagio.
Voltando ao exemplo do filme Nosferatn, de Herzog, quem assistiu o
original de Murnau, filme expressionista da época classica do cinema
mudo alemio e seu final, saberd que o final dos dois filmes ¢é
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diferente e se souber as informacgdes sobre o estilo de Herzog,
entendera com mais facilidade a razao da diferenca.

Porém, nido saber disso nio impede o assistente de entender o
universo ficcional e que o seu final significa que a “semente do mal” niao
foi destruida e que isso mostra como o filme (logo, quem o produziu)
encara o mundo contemporineo ou a natureza humana e quais sdo as
implicagbes sociais disto e que mensagem, valores, concepgoes,
sentimentos, foram repassados por esta producdo cinematografica. A
predisposicao mental do assistente marcada pelo senso critico também
lhe permite ndo endeusar o cineasta devido sua fama e seus adoradores,
ficando preso em sua suposta “genialidade”, o que faz com que a
assisténcia nao seja fetichista, contemplativa. Logo, em sintese, a falta de
acesso a0 contexto socio-historico e informagdes preliminares dificultam,
mas ndo impedem uma assisténcia critica.

Na atualidade, grande parte destas informagbes ¢
relativamente acessivel. A contextualizacdo pode ser feita com relativa
facilidade através de consultas a livros de historia, por exemplo. As
informacdes preliminares constam, muitas vezes, nos extras dos DVDs,
alguns até em quantidade ampla, reforcado por entrevistas, Making Of,
informacio espontinea, etc. A assisténcia na TV e nas salas de projecdo
ja ndo possibilita tais informacdes e o acesso a elas em certos meios
(Internet, por exemplo) deve ser visto cuidadosamente, pois além de
fontes ndo confiaveis, a maior parte é carregada de valores e concepgoes
problematicas ¢ sem o devido aprofundamento que garantiria mais
fidedignidade e qualidade delas.

Existem alguns outros obsticulos para uma assisténcia critica,
bem como até mesmo para a contemplativa e formalista, que ¢é a
legendagem e/ou dublagem problemaética. Muitos filmes possuem uma
legendagem mau feita, o que compromete o entendimento, tal como a
dublagem, e as vezes, ambos a0 mesmo tempo. Ja fizemos alusao ao
mero problema do titulo do filme 4 Estrela Packer. No caso do filme
Transformers, a musica que toca no carro-rob6 visando criar um clima
romantico entre o casal sem legendagem, dificulta a compreensio dos
desatentos da intenc¢do comica e mesmo no universo ficcional, assim
como a ndo legendagem da cancio da india em No Tempo das Diligéncias,
como veremos adiante.

Uma forma de perceber facilmente o problema da legendagem
e/ou da dublagem esta na comparagio entre ambas colocando legenda e
dublagem em portugués simultaneamente. Algumas vezes a dublagem
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mau feita é percebida e o acesso a legendagem resolve; outras vezes,
somente colocando no idioma original é que ¢ possivel entender o que
realmente foi dito, pois nenhuma das duas resolvem. Existem casos que
dublagem e legendagem entram em contradicio, bastando ver o caso do
filme Dogville, Lars Von Trier (Dinamarca, 2003), colocando as duas
simultaneamente, principalmente na cena final.

Apbs estas  consideragbes inicials, passemos para  Os
procedimentos que contribuem para a assisténcia ctitica e alguns de seus
elementos, problemas, possibilidades.

A Contextualizagao

A contextualiza¢do ¢ um processo no qual o assistente busca
informagdes sobre a época, o pafs, a relacio da producio
cinematografica com o Estado (poder politico) neste petiodo e lugar, o
processo social contemporaneo de sua produgio. O primeiro passo é
descobrir em que época o filme foi produzido. Se foi nos Estados
Unidos durante os anos 50, entdo era época do macarthismo e, portanto,
de forte censura sobre a produgio cinematografica, o que significa que os
filmes deste periodo tiveram dificuldades de serem produzidos
livremente, o que é uma realidade comum do cinema, mas que se agrava
neste contexto.

Assim, inclusive, fica muito mais facil entender um filme
como O Menino de Cabelos V'erdes, de Joseph Losey (EUA, 1949), na qual
o preconceito e a perseguicao ao diferente é uma paribola do
marchartismo. Também se torna compreensivel a cena em Uma Rua
Chamada Pecado, Elia Kazan (EUA, 1951) na qual ha a aproximacio do
personagem de Martlon Brando em relacio a sua cunhada e o espelho
quebrado, simbolizando um estupro que a censura no permitiu uma
cena mais explicita.

Se um filme foi produzido na Itilia do pds-Segunda Guerra
Mundial, entdo as referéncias politicas se tornam mais inteligfveis, inclusive
a posicio dos filmes neo-realistas, expressdes de uma tentativa de
conciliacio entre Democracia Cristd e Partido Comunista Italiano derivada
da alianca entre ambos até¢ 1947 ou da forca eleitoral de ambos apds o
rompimento a partir de 1948. O perfodo de reconstrugio européia ajuda a
entender a situacio social retratada nos filmes neo-realistas, bem como o
incentivo estatal, entre outras determinac¢des da época.
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Da mesma forma, assistir um filme alemio dos anos 20, tendo
informacGes, mesmo que nao muito profundas, sobre a concepg¢io
estética dominante, o expressionismo, colabora no entendimento de
determinados aspectos que, caso contrario, passam despercebidos. F
claro que a leitura de certas obras, como as de Kracauer (1988) e Eisner
(2002), mais dificultam do que colaboram com o entendimento. Porém,
conhecer os efeitos no mundo artistico e no expressionismo da Primeira
Guerra Mundial, as lutas sociais (A chamada “Revolucio de Novembro™
de 1918 e as tentativas seguintes e conflitos posteriores na década de
1920), o carater cada vez mais politizado do expressionismo, ajudam a
entender melhor as producoes filmicas expressionistas e superar as
representacdes cotidianas que as tomam como “filme de terror” ou
voltadas apenas para “fantasmagorias” (Viana, 2009a).

Assistit o ao filme Kuble Wampe, A quem pertence o Mundo,
Bertolt Brecht (Alemanha, 1930) é dificultado sem informagdes sobre a
sociedade alema dos anos 1930. Assim, possuir algumas informagoes
sobre este petiodo, tal como a emetrgéncia do que alguns chamaram
“cinema operario” e da situagio social marcada pela penuria e miséria,
ajudaria a entender os filmes alemaes deste perfodo. No caso deste filme
especifico, saber que sua producdo foi realizada pela produtora do
Partido Comunista Alemao e outras informagdes sobre a concepgao de
Brecht sobre cinema, etc., seria importantes e facilitariam extremamente
a compreensio do filme.

Fotograma 12: Wampe, “Barrigas Vazias”, filme de Brecht e Dudow, mostra
a caminhada do personagem para o suicidio.
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Um filme americano como Bonnie and Clyde — Uma Rajada
de Balas, Arthur Penn (EUA, 1967) também se torna mais acessivel
entendendo um pouco do contexto histérico dos EUA no final da
década de 1960, marcado pela ascensio de determinados
movimentos sociais e contracultura, e alguma informacao sobre o
chamado “Novo Cinema Americano”, que foge do circuito da
producio holywoodiana e depois sera integrado por ela. Tais
informacbes também tornam mais facil entender o carater
diferenciado deste e outros filmes que vdo no mesmo sentido, tal
como Sem Sentido, Dennis Hopper (EUA, 1969) e as copias
holywoodianas que aparecem posteriormente, querendo repetir a
férmula para repetir o sucesso,

Por conseguinte, quanto maior informagao histérica o
assistente tiver, mais compreensivel sera o universo ficcional do
filme. Desta forma, o assistente estara em condi¢des nio apenas
de entender a trama que se desenrola no filme, mas algumas
motivacdes, alguns aspectos que passariam despercebidos, e,
principalmente, terd uma interpretacdo mais proxima da correta.

Claro que a contextualiza¢do podera provocar relacio
mecanica de homologia. Uma relacdo mecidnica de homologia ¢é
quando se relaciona filme e realidade como sendo homélogos, sem
comprovar isto, derivando o filme da realidade abstratamente,
devido suas semelhancgas. Isto é criticaivel quando se trata de
analises de filme, pois neste caso é necessario ndo sé mostrar que
filme e realidade sio semelhantes, mas também demonstrar as
determinagSes e como que a realidade se tornou presente no filme,
principalmente através da andlise daqueles que produziram o filme.

No caso da assisténcia critica, a contextualizacdo tem o
papel de apresentar uma certa percep¢do seja da reproducio
inintencional da realidade realizada através do filme ou de uma
reproducido intencional, dependendo do caso, e para saber disso
seria necessario informag¢oes complementares, que poderiam ser as
preliminares, bem como observar determinac¢Ses sobre a produg¢io
filmica®.

23 Para o caso de uma andlise do filme, isto ganha importancia maior. Sobre anélise
do filme, veja Cinema e Mensagem, ja citado e para uma critica da “relagio mecanica
de homologia”, cf. Viana (2009a) e Sorlin (1992), que denomina este procedimento
como sendo “classes de equivaléncia”.
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As Informagdes Preliminares

Outro elemento importante para a assisténcia critica sdo
algumas informacOes preliminares. Aqui entra a questio da
identificacdo do tipo de filme. Trata-se de um filme que pode ser
considerado estético ou proto-estético? Um filme estético é aquele
cuja realizagio estava ligada, através da equipe de produgio,
principalmente do cineasta, a uma determinada concepgio estética
(que pode ser a do impressionismo, expressionismo, surrealismo,
realismo poético francés, realismo russo, neo-realismo italiano, etc.),
o que facilita a compreensido de determinados elementos do filme.
Um filme surrealista ¢ ininteligivel para quem nio tem uma idéia
minima que seja do que ¢é o surrealismo, bem como o
desconhecimento completo do que é o expressionismo ou o neo-
realismo italiano. Isto dificulta para o assistente a compreensio de
certos aspectos dos filmes inspirados nestas concepgdes estéticas.

Um filme protoestético é um que a concepgao estética nao
¢ seu elemento fundamental, sendo que ele tem como elemento
formal fundamental o estilo ou o género, sendo o primeiro mais
comum na Buropa e o segundo no Estados Unidos. Assim, se for um
filme proto-estético, entdo o género (faroeste, terror, agdo, aventura,
drama, comédia, etc.) ou “estilo”, serd a informag¢ao mais importante.
Isto se deve ao fato de que cada género tem determinados
procedimentos e concepgdes préprias (as regras do género), bem
como temdticas e outros aspectos comuns. No segundo caso, o
“estilo do cineasta” terd um papel importante e este busca demarcar
seu territdrio cinematografico préprio, buscando se diferenciar dos
demais e sabendo disso fica mais ficil compreender um filme de
Godard, Bertolucci, Truffaut, Herzog, entre outros, que buscam
colocar sua marca na sua producio filmica.

Um assistente que conhece o género faroeste ja sabe de
algumas regras basicas do género que dispensam explicaces e que
geralmente ndo sdo apresentadas nos filmes, facilitando a
compreensdo. Alguém que conhece o “estilo de Godard”, no periodo
da Nova Onda (Nomvelle Vagne), ird entender a constante auto-
referéncia ao cinema presente em seus filmes e assim poderd perceber
que O Desprezo ndo é um filme que mostra qualquer desprezo, mas
um desprezo especifico pela figura do produtor, agente direto do
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capital cinematografico, logo, do cinema chamado “comercial”, e ndo
“de autor”.

Um outro elemento é que os filmes proto-esteticos nao sio
homogéneos e uma subdivisio pode ser atil. A primeira subdivisao
seria entre filmes estilisticos e filmes de género. Os filmes proto-
esteticos, com exce¢ao dos estilisticos, sdo geralmente chamados
como “filmes comerciais” e podem ser de grande, médio ou pequeno
orcamento. Os filmes de grande orcamento sdo as superproducdes,
cujos investimentos sdo altissimos, o que garante a participac¢ao de
técnicos com altos salarios, grandes estrelas com grandes
remuneracoes, recursos tecnologicos avancados, intenso sistema de
divulgagio e publicidade, sistema de distribuicio mundial, etc. Este é
o exemplo de Titanic, James Cameron (EUA, 1997) ou Grande Hotel,
Edmund Goulding (EUA, 1932).

Os filmes de médio orcamento (que é médio num quadro
comparativo com o grande e o baixo e que possui muitas gradagdes
no seu interior) ja permitem gastos menores, mas dentro de uma
média que possibilita uma producdo com capacidade de uso de
material tecnolégico consideravel e profissionais relativamente bem
remunerados, efeitos especiais, bem como outros elementos que
ficam ausentes nos filmes de baixo orcamento. Os filmes de médio
orcamento constituem a maioria dos filmes, especialmente os filmes
hollywoodianos que nio sao superprodugoes.

Ja os filmes de baixo or¢amento, chamados geralmente
como “trash” na atualidade, e que foi o caso dos filmes B, possuem
baixo or¢amento. Estes nao contam com grandes estrelas, recursos
tecnolégicos e financeiros para efeitos especiais mais elaborados, etc.
Exemplos de filmes de baixo orcamento sao A Mulber 1espa, Roger
Corman (EUA, 1960) e Robgjoxx — Os Gladiadores do Futuro, Stuart
Gordon (EUA, 1989). Os filmes norte-americanos de baixo
or¢camento sio geralmente de terror e fic¢do, embora também possam
ser de outros géneros.

Aqui cabe abrir um paréntesis para explicar que as
denominacdes “cult” e “trash” sdo apenas manifesta¢des valorativas
questionaveis, pois um filme como O Monstro Canibal ou Rebeliao no
Séenlo 21 possuem problemas formais (o primeiro mais que o
segundo), mas tem muito mais conteddo do que muitas obras
consideradas “cult”. Estas classificagbes sao formas de distin¢ao, por
um lado, e formalismo, por outro, tal como colocamos
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anteriormente. Por isso ndo possuem nenhuma utilidade teérica para
o pesquisador do cinema ou para o assistente critico.

Da mesma forma, a confusido que se criou entre os antigos
filmes B e trash, sendo que os primeiros sao datados historicamente,
sendo filmes que eram apresentados antes da atragdo principal, os
filmes A, as produ¢oes de maior orcamento, nas salas de projecio
durante os anos 1930 (Mattos, 2003), enquanto que os filmes trash
s40 mais recentes e cuja classificacio também ndo possui consenso.

Da mesma forma, os filmes chamados “cult”, muitos de
extremo mau gosto e de ma qualidade, ndo possuem nenhum critério
objetivo para sua defini¢do e muito menos critério consensual, o que
mais uma vez demonstra sua arbitrariedade. E por isso que os antigos
filmes B ou filmes considerados “trash” sdo, posteriormente,
considerados “cults”. Um filme como Plano 9 do Espago Sideral,
Edward D. Wood Jr. (EUA, 1958) ¢é considerado por alguns como
“cult”, embora tenha sido também sido considerado o pior filme de
todos os tempos.

Desta forma, pensar que filmes cult sdo filmes de qualidade
¢ algo questionavel. A idéia de qualidade ndo é consensual e a
rotulagdo de filmes de péssima qualidade como “cults” mostra isto.
Da mesma forma, definir filmes “cult” como “alternativos” ¢ algo
bastante problematico, pois a maioria dos filmes considerada assim
sao bastante comuns e ndo se sabe onde reside o seu carater
“alternativo”.

Essa mesma imprecisao conceitual acomete ao seu oposto,
mas nao tdo oposto assim, que ¢ o filme chamado “trash”. Para
alguns estes sdo filmes de baixo or¢amento, para outros,
equivocadamente, expressam uma “estética”, a “estética do lixo” e
assim por diante, mas o conjunto dos filmes assim classificados esta
muito distante de ser o que estas classificagdes pretendem. Além
disso, assim como a expressio cult passou a ser sinal de distin¢éo,
trash passou a ser pejorativo?t. No fundo esta classificagio ¢ arbitraria

24 Alguns definem o trash como simplesmente “filmes ruins”’; outros falam de até de
uma estética do filme trash, que incluiriam filmes que seriam ruins
propositadamente (ha algumas produgdes que fazem isso sem necessidade e outras
com necessidade devido orgamento), mas o ruim se di, geralmente, nos efeitos
especiais (como sdo, na maioria, filmes de terror, entdo os monstros sio bonecos
pouco criveis, para citar um exemplo), bem como cenas artificiais e mal
produzidas, como atores, muitas vezes, com representagdes mecanicas, etc. Assim,
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e nada revela além de valores e busca de distincdo Aqui fechamos os
paréntesis.

No sentido de superar os preconceitos e busca de distingdo
expressos com as denominacSes “cult” e “trash”, preferimos utilizar
uma classificagio descritiva para os filmes comerciais. Estes podem
ser classificados em filmes de grande orcamento — filmes “A”; de
médio or¢amento — filmes B — e de baixo orcamento — filmes C —
enquanto que os que foram chamados filmes B durante o periodo de
1930 até parte da década de 1940 podem ser denominados de
“antigos filmes B”, para ndo se confundir com a nova terminologia e
a palavra “antiga” serve para datar historicamente tais filmes.

Assim, nenhum ¢é melhor ou pior, é wvalorado ou
desvalorado, pois passam a ser classificados por um de seus aspectos,
o or¢amento, que pode ser utilizado para produzir filmes bons ou
ruins, pois outras determina¢des, como criatividade, valores,
interesses, entre outros, atuam e¢ podem fazer um filme C ser bem
melhor do que um B ou A e o fato de ser A nio quer dizer,
necessariamente, que serd axioldgico e/ou ideologémico ou muito
menos que seja de qualidade, no sentido mais amplo da palavra, ou
seja, ndo apenas no que se refere a alguns aspectos formais.

Esta classificagdo se aplica melhor aos filmes norte-
americanos, mas podem ter certa utilidade para outros casos e com o
processo de hegemonia do capital cinematografico norte-americano,
inclusive financiando filmes europeus e de outros paises pelo mundo

ha dois tipos de filmes que optam pela producdo formal (e, as vezes também de
conteudo) deficiente e dizem fazé-lo por querer: os que fazem sem precisar ¢ os
que o fazem por ndo ter outra op¢io mas como tem um publico para tais
producdes, afirma ser produto de escolha, transformando a necessidade em
virtude. O filme Planeta Terror, Robert Rodriguez (EUA, 2007) é um exemplo de
filme que seria “trash” por op¢do, pois as imagens sio de qualidade, mas o roteiro
¢ horrivel, aparecem riscos na tela para parecer filme antigo, etc., algo de mau
gosto ¢ ma qualidade. H4 os que confundem filme trash com filme de terror.
Devido a imprecisio, filmes de péssima qualidade e filmes com problemas
(principalmente formais), mas bons, aparecem como sendo a mesma coisa.
Preferimos ndo utilizar estas expressdes meramente classificatérias e fundadas, em
grande parte dos casos, em preconceitos. Os filmes de méa qualidade existem e
estao em todos os géneros e or¢amentos, embora, é claro, nos filmes de mais baixo
orcamento isto tenda a ser mais comum, inclusive com filmes ridiculos. Mas a
denominagdo trash pouco acrescenta, pois seria melhor denominagdes mais
precisas, do tipo “filme C de terror de ma qualidade”, tal como os que se intitulam
“tomates assassinos” e coisas semelhantes.
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afora, entdo acaba sendo util também no caso europeu e no resto do
mundo. Um filme como Wesh, Wesh, O gune Foi?, Rabah Ameur-
Zaimeéche (Franga, 2002) é um filme C produzido na Franca,
enquanto que lLadrio de Sonbos, Jean-Pierre Jeunet e Marc Caro
(Franga, 2005) é um filme B também produzido na Franca.

Obviamente que as outras formas de classificacdo se
entrelagam com estas, pois os filmes A, B e C dizem respeito tio-
somente ao processo de or¢amento gasto na producio, enquanto que
os filmes proto-estéticos também podem ser estilisticos, que é o caso
de varios filmes europeus e estes geralmente sdao filmes, no que se
refere ao orcamento, B ou C. O filme Fabrenheit 451, por exemplo, é
um filme C, pois é de baixo orgamento, e, a0 mesmo tempo,
estilistico. Ja Pesadelos Diabilicos, Joseph Sargent (EUA, 1983) é um
filme C também, mas ¢ do género terror, ou seja, ¢ mais definido pelo
género do que pelo estilo do cineasta e por isso estd mais ligado as
regras do género. Além disso, alguns tentam classificar os filmes por
sua suposta qualidade ou falta dela, o que é problematica, ja que
“qualidade” ndo é uma categoria neutra e exata ¢ sim valorativa
(Viana, 2007b). Porém, tantos filmes estéticos quanto proto-estéticos
podem se de boa ou mé qualidade e assim seria necessario muito mais
elementos e justificativas para uma tal classificacdo, o que nio nos
propomos no presente trabalho.

Os filmes A sdo mais vistos e conhecidos pelo grande
publico, gerando grandes bilheterias, mas sio producdes
quantitativamente menores do que os filmes B e C. Assim,
Transformers, de Michael Bay (EUA, 2008) e Titanic sao filmes A, ou
seja, filmes de grande orgamento, superprodugdes, e por isso sdo
filmes amplamente conhecidos mundialmente. Rebeliao no Século 21,
Charles Band (EUA, 1990) ¢ O Monstro Canibal, John Cazl Buechler
(EUA, 1987) sdo filmes C, isto ¢é, de baixo orcamento e nio tao
conhecidos, embora filmes C sejam produzidos em grande
quantidade. Os filmes B, sao de médio or¢amento e por isso também
sao produzidos em grande quantidade, e possuem no seu interior
desde aqueles que possuem or¢amento pouco supetior ao dos filmes
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C até os que siao quase superprodugdes, ou seja, que possuem
orcamento proximo ao de um filme A?.

Eles também podem ser divididos pelo género ou, ainda,
pelo estilo do cineasta.Os géneros sio os mais variados, tal como o
faroeste, terror, ficcdo cientifica, comédia, drama, entre outros. Os
géneros possuem determinadas regras basicas que sdo comuns a
todos eles, bem como temas recorrentes, ou seja, possuem uma
determinada forma e conteudo.

Os filmes estilisticos sao os substitutos dos filmes estéticos,
embora estes nido tenham desaparecido simultaneamente com o
surgimento daqueles e também siao chamados de “cinema de autot”,
cuja origem se da principalmente com a emergéncia da “politica dos
autores” ocorrida na Franca através dos criticos de cinema Truffaut,
Godard e outros, que depois se transformaram em cineastas. A idéia
basica é transformar o cineasta em autor, o que ¢ uma ilusio, mas que
possul maior facticidade no caso europeu, e menos no caso norte-
americano, apesar dos esforcos em transformar Jerry Lewis, Stanley
Kubrick, Alfred Hitchcock, entre outros, em “autores”, sendo que
seus filmes eram, no maximo, devido sua autonomia relativa bem
menor do que os dos europeus e sua concep¢ao de producio
cinematografica bem menos pessoal, semi-estilisticos.

Outra informac¢io importante ¢ o modo de significacao?:
verossimilhante, parddico, trivial, parabdlico, etc. Se o modo de
significacdo é o verossimilhante, entdo o realismo pode ser esperado,
bem como determinada temidtica e forma de abordar o tema, ao
contrario do parabdlico. O modo de significagdo verossimilhante é o
modo natural da estética realista, podendo ser mais ou menos
complexo, embora ndo seja monopdlio das concepgdes estéticas
realistas, pois pode ser, o que ocorre amplamente, ser utilizado por
filmes proto-estéticos. Assim, filmes como Ladries de Biciclta, de
Vitério de Sica (Italia, 1947); Sdo Panlo Sociedade Andnima, Luis Sérgio
Person (Brasil, 1965), sao verossimilhantes.

2 Estas variagcdes dependem de outras caracteristicas do filme. Por exemplo, um
drama exige orgamento muito menor do que um filme de ficgdo cientifica e, logo,
seu orcamento pode ser préximo de um Filme C, mesmo sendo B.

26 Modo de significacio ¢ o modo como os significados sdo constituidos em
determinada producio filmica, ou seja, o significado ¢é passado de uma
determinada forma.
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O modo de significagio parabdlico produz uma narrativa
alegbrica, e assim mostra o que quer dizer ndo diretamente, mas
através de parabolas. Um tema pode ser apresentado sob a forma de
algo que, no fundo, nio é o fundamental, mas sim o que estd
subentendido. Este é o caso de O Cheiro do Ralo, Ladrao de Sonhos e
Momo e o Senhor do Tempo, Monigue sempre Feliz, Valerie Guignabodet
(Franca, 2002), O Estudante de Praga, Stellan Rye e Paul Wegener
(Alemanha, 1912), A Morte Cansada, Fritz Lang (Alemanha, 1921),
Donnie Darko, Richard Kelly (EUA, 2001), A Cadeira, Jilio Wallowits
(Espanha, 2006). entre outros.

O modo de significagdo parddico ja tem como objetivo
criticar, através da parodia, outras producoes filmicas. Um assistente
que identifica que Todo Mundo em Pinico, Keenen Wayans (EUA, 2000)
¢ uma pardédia de Painico, Wes Craven (EUA, 19906) e suas seqiiéncias,
ou Tudo Mundo Quase Morto, Edgar Wright (Inglaterra, 2004), parédia
dos filmes de zumbis, entdo tera mais condices de entender o filme
e ver a graca que, para quem ndo assistiu a primeira versio e/ou nio
percebeu que é uma parddia, ndo entenderia.

O modo de significacdo trivial é fundado na repeticdo,
superficialidade, esquematismo. E o modo hegeménico em
Holywood e ¢é proto-estético. Este é o caso de Love Story — Uma
Histdria de Amor, Arthur Hiller (EUA, 1970); Estrela Parker, Robert
Bradbury (EUA, 1934), entre inumeros outros.

A informagdo sobre a equipe de produgio, especialmente
no que diz respeito ao(s) roteirista(s) e diretor, também é importante,
pois assim, ao saber quem ¢é o roteirista ou os roteiristas, é possivel
saber algo da mensagem que pretendiam passar, bem como saber
quem ¢ o diretor, se possul maior ou menor autonomia para produzir
o filme, etc. Um diretor renomado, por exemplo, tende a ter mais
autonomia no processo de producio do filme.

Porém, nio se deve confundir a informagio sobre o diretor
com a idéia de “autoria”, que acaba desembocando no que o
soci6logo Bourdieu denominou “efeito da grife”. Saber quem ¢ o
diretor ¢ importante para ver seu grau de autonomia, estilo, inclusio
em alguma corrente estética, ligacio com o capital cinematografico,
outras obras produzidas. Nio se trata de pensar no efeito da grife.
Um filme como, por exemplo, O Ultimo Tango em Paris, Bernardo
Bertolucci (Italia/Franca, 1972), se fosse assinado por Chatles Band

LR INNT3

seria considerado “trash”, de “mau gosto”, “pornografico” e os seus
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defeitos seriam procurados e demonstrados detalhadamente. Porém,
se o filme A Peguena Lgja dos Horrores, Roger Corman (EUA, 1960)
fosse assinado por Bernardo Bertolucci, seria considerado uma “obra
prima”, “genial” ¢ ndo faltariam analises mostrando detalhadamente
os méritos do referido filme. A assisténcia critica tem que superar
justamente isto. F uma informacio que pode ou ndo ajudar a
compreender o filme, ndo através de preconceitos ou do efeito da
grife, mas sim a partir do que tal informagao significa e contribui.

A informagdo sobre quem ¢ o diretor, em determinados
casos, nio contribui muito se 0 mesmo nao tiver outras produgdes ou
for relativamente desconhecido. Assim, um filme como Prisdo a
Domicilio, Christopher Jacrot (Franca/Bélgica/Suica, 1999) nio
contara com grandes informacdes sobre o diretor. Esta informagio
também ndo valerd muita coisa se se tratar de um filme comercial
trivial norte-americano, pois o diretor, nesse caso, com raras
exce¢Oes, N0 tem muita autonomia e ndo pode inventar muita,
apenas cumpre um contrato produzindo algo quase que
mecanicamente. De qualquer forma, a informacio sobre quem € o
diretor pode, em muitos casos, ser util e ajudar na compreensiao dos
filmes.

Outras informacGes preliminares importantes sdo as
posicdes politicas das pessoas envolvidas em sua produgio, o grau de
interferéncia estatal (censura, financiamento, legislacdo, o que remete
2o contexto histérico ja aludido), o poder de pressio do capital
cinematografico, o poder de influéncia do produtor, atores, entre
outras pessoas envolvidas na produgdo. Neste sentido, o historiador
Marc Ferro mostra como um ator (que, no caso, também ¢ diretor,
mas nio do filme em questdo) como Orson Welles pode influenciar
na producio de um filme, O Terceiro Homem, Carol Reed (Inglaterra,
1949), numa disputa entre o roteirista, Graham Greene, que queria
apenas fazer um filme de entretenimento sem grandes preocupag¢oes
politicas e o diretor, Carol Reed, que era anticomunista e queria dar
cores politicas a trama. Segundo Ferro, o ganhador da disputa foi o
terceiro homem, o ator Orson Welles, que com sua interpretagio e
influéncia aumentou o peso do seu personagem e levou o filme para
uma concepg¢io mais proxima ao do roteirista, mas em seu proveito
préprio, retomando o caminho original apontado por Greene, o da
moral da ambigtidade ao invés da rigida oposi¢do entre o bem ¢ o
mal (Ferro, 1992).
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Assim, informagoes sobre o processo de producio, sobre
as divergéncias na equipe de produgo, também sdo importantes e as
entrevistas hoje constantes nos extras dos DVDs oferecem um
excelente material neste sentido, mostrando as concepgdes e
interpretacoes diferentes dos integrantes da equipe de produgio.

Outras informagdes preliminares podem ser uteis para
aumentar a compreensao de um filme, mas a utilidade de algumas
delas s6 pode ser percebida no préprio processo de assisténcia ou nao
percebida, caso nio a tenha, tal como no caso da tradigao filmica e as
referéncias a ela em varias produgdes cinematograficas, além das
parédias. Assistir ao filme Os Sonbadores, Bernardo Bertolucci (Italia,
2003) sem conhecer a histéria do cinema e ter assistido muitos filmes
faz perder alguns aspectos presentes no mesmo, embora ndo impeca
a compreensdo do universo ficcional. Neste filme ha referéncias a
diversos filmes, atores e diretores: Os Monstros, Tod Browning (EUA,
1932); Buster Keaton, Charles Chaplin, entre inumeros outros. Ao
assistit  a cena de Histdna Sem Fim 1I, George Miller
(Alemanha/Inglaterra, 1991), na qual o gigante de pedra e seu filho
saem de moto a0 som de um Rock’n Roll, fica ndo compreensivel
para quem ndo assistiu Sew Destino, cuja cena é uma referéncia
cOmica.

No caso dos filmes histéricos ou ambientados em
determinados contextos historicos (tal como o faroeste), algumas
informagdes podem ser importantes para a compreensido do filme.
Assim, em um filme como O Pregw do Poder, Tonino Valerii
(Espanha/Italia, 1969), a referéncia sobre o sul nas cenas iniciais e o
conflito entre sul e norte que vai se desenvolver posteriormente no
filme serd de mais dificil percep¢do para quem nao tem informagao
sobre a histéria dos Estados Unidos deste periodo, ou seja, sobre a
Guerra Civil Americana e a oposicdo entre o sul escravista e o norte
capitalista.

Obviamente que muitas dessas informagdes sdo pouco
acessiveis e nem ¢ necessirio possuir todas para uma assisténcia
critica. Estas informages facilitam a assisténcia critica, mas nao a
proporciona automaticamente e sua auséncia nio a impossibilita.
Quanto mais informagoes, mais facil a assisténcia critica e mais
provavel serd uma interpretacio correta do filme; quanto menos, mais
dificil isto sera, o que ndo quer dizer que é impossivel. Também fica
claro que algumas destas informagoes sé sdo compreensiveis tendo
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um certo saber sobre cinema e sua interpretacdo (o que aqui
esbocamos alguns elementos).

Porém, algumas informagoes basicas sao importantes, tal
como nome do diretor, pals e ano de producio, e que sdo de facil
acesso, pois constam nas fichas técnicas e nos créditos dos filmes, e
uma percep¢ao mais ampla destes dados (ou seja, saber algo sobre o
diretor ou sua filiagdio a determinada concepgido estética, género ou
estilo; acontecimentos histéricos e contexto sécio-politico da época
de producio e do palis, etc.).

Assim, saber que o filme Adeus Lénin, Wolfgang Becker
(Alemanha, 2003) tem este diretor, este pals e esta data, ajuda a ter
uma percepgao preliminar do filme, o que é complementado com o
contexto histérico e social no qual se desenvolve a ficcao. Trata-se de
uma produgdo que ocorre ap6s a queda do muro de Berlin, ou seja,
na Alemanha reunificada, que aborda justamente o que sucede apds a
reunificagdo a partir da percep¢ao de uma mulher adepta do regime
capitalista estatal (“socialismo real”) anteriormente existente na antiga
Alemanha Oriental e do esfor¢o do filho para fazer com que ela nao
sofra grande impacto devido sua saidde debilitada através de diversas
formas esconder a proeminéncia do capitalismo privado, inclusive
transnacional, na nova situacio.

A Identificagao da Trama

O passo seguinte ¢ a identificagdo da trama do filme, o que
ja remete a assisténcia propriamente dita. A trama de um filme ¢é o
universo ficcional especifico que produz uma seqiiéncia de cenas que
passam uma mensagem — ou um conjunto de mensagens — e que se
desdobra a partir de uma intriga, uma situa¢do-problema, até chegar a
sua resolucido ou nao-resolucio. A trama do filme é seu tema, o seu
nucleo central, o eixo narrativo que transcorre todo o filme.

Identificar a trama do filme ¢ importante para centrar a
atencdo no que ¢é essencial no filme e para evitar interpretacdes
equivocadas, bem como entender os desdobramentos. Para
compreender o universo ficcional esta identificacio ¢ fundamental.
Em alguns filmes, esta identificacdo ¢ relativamente facil, pois o
titulo, a cena inicial, ou sua propria simplicidade focada em um tema
trabalhado de forma univoca colabora para esclarecer qual é a trama.
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Em alguns filmes o titulo ja revela a trama, enquanto que
em outros nao ha relagio entre titulo e trama. Alguns titulos podem
fornecer uma idéia errada, tal como “Sociedade dos Poetas Mortos” nao é
um filme de terror e nem sobre zumbis, como é Madrugada dos Mortos,
Zack Snyder (EUA, 2004) que é considerado um remake de Despertar
dos Mortos, George Romero (EUA, 1978). Outros podem até
apresentar uma idéia aproximada, como Amém, Costa Gavras (Franga,
2001), ja que o tema ¢é a posicao da Igreja Catdlica diante do nazismo
e das denuncias das atrocidades cometidas contra os judeus no
periodo da Segunda Guerra Mundial. Porém, o ‘titulo é bem mais
amplo e geral e seria dificil, sem outra informacio, entender o tema
apenas a partir dele. Mais dificil ainda seria saber que Z, Costa Gravas
(Argélia, 1967) seria um filme que tematizaria um regime ditatorial e
sua corrupgao.

No caso das tradugdes isto fica ainda mais problematico. O
faroeste americano A Estrela Packer ¢ um bom exemplo disso. O
titulo ndo deixa claro para quem niao domina o idioma inglés a trama
do filme e mesmo para quem tem nogio deste idioma, o
entendimento ndo ¢ facil. Este filme ja teve outros titulos em lingua
portuguesa: “O Cagador de Xerifes” ou “Sombra de Sangue’?. Porém, ndo
ha nenhum cagador de xerifes no filme, apenas assassinato de xerife
por bandidos em dois casos e isto ndo é o principal no filme. Ja
“Sombra” é o nome do chefe dos bandidos, mas o titulo “Sombra de
Sangne’ ndo ajuda a entender o titulo e a trama e nem tem muito
sentido.

Estes titulos, inclusive, podem ter surgido a partir da
dificuldade de traduzir o titulo original: “The Star Packer”. Curioso é
que na versio em DVD lancado em 1998 pela Lider Industria
Fonografica, o titulo em portugués é o incompreensivel “.A Estrela de
Parcker”. Porém, nao ha no filme nenhum personagem com o nome
Parcker (hd um personagem coadjuvante de nome Paker, mas s6
aparece em umas duas cenas e 0 nome ndo ¢ exatamente 0 MesMmMo) €

27 Em italiano recebeu o nome de “O Vale do Terror” (“La Valle del Terrore”); em
alemio “A Sombra’ (Der Schatten) e uma versio alternativa em inglés: “E/e Usava
uma Estreld’ (“He Wore a Star”). A traducio alemd tem mais sentido, ja que se
refere ao vilio do filme, chamado de “O Sombra” e a versao alternativa em inglés
também, j4 que o personagem principal passou a ser xerife e usar uma estrela. Ja a
versdo italiana fica bem distante do titulo original e de ter um sentido para
compreensio do filme ou de sua trama.
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o titulo original inglés (que pode ser visto na abertura do filme) ndo
tem a letra R, sendo Packer (que quer dizer, em portugués,
empacotador, embalador). Nido havia nenhum motivo para se
acrescentar o “de”, a ndo ser que se considerasse que ‘“Parcker”
(acrescentando um R inexistente) fosse um personagem. No filme
n2o hd nenhuma referéncia ao nome The Star Packer diretamente. Ha
apenas uma cena na qual o xerife é assassinado e o personagem John
Travers (interpretado por John Wayne) afirma que ira substitui-lo.

A traducido literal de “The Star Packer” setia “A Estrela
Empacotadora”  (ou “A  Estrela  Matadora”, entendendo-se por
“empacotador” uma alusao a um matador) ou qualquer sin6bnimo de
empacotador. Isto poderia significar que o personagem que usaria a
estrela, o novo xerife que seria John Travers, seria um
“empacotador”, ou seja, um eliminador de bandidos, o que tem certo
sentido, embora nao fosse um matador no filme e nem tenha matado
outros personagens. Assim, a tradu¢do mais adequada talvez fosse “4
Estrela Justiceira”, ja que a idéia é a de que o portador da estrela, o
xerife, encarcera os bandidos. Assim, o titulo pode ajudar ou
dificultar na identifica¢io da trama, e no caso de filmes de outros
paises, devido a problemas de tradugdo, devem ser vistos com mais
cuidado.

A identificagdo da trama do filme é mais dificil em alguns
casos, tal como em O Cheiro do Ralo, ja que o titulo nio resolve ao ndo
deixar explicito o que estd em jogo, pois a alusdo no titulo s6 fica
mais claro no decorrer da assisténcia, mas hd outros meios para
buscar isto: quem ¢é o personagem principal? Quais suas
preocupagdes? Qual sua resolugdo e seu fim? Porém, também neste
caso, isto s6 pode ser descoberto apods iniciar a assisténcia. Qual é a
trama do filme Nina, Heitor Dhalia (Brasil, 2004)? O nome também
ndo ajuda e ¢ também o nome da personagem principal, mog¢a pobre
que vive em Sdo Paulo e tem uma situa¢do de penuria e vive na casa
de uma senhora egofsta e muquirana. O diretor ¢ o mesmo de O
Cheiro do Ralo e sabendo disso, bem como outras informacoes
preliminares, tal como a inspiragio no livro Crime ¢ Castigo, de
Dostoievski, fica mais facil perceber que a trama ¢ o dilema individual
da personagem em uma sociedade desumanizada.

Qual ¢é a trama do filme Momo ¢ o Senhor do Tenpo? Caso o
assistente perca de vista a trama, podera focalizar apenas no processo
de tentativa de Momo em recuperar seus amigos, na aventura € nas
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acoes desenroladas, até que, no final, a atencio se centraria sobre o
processo de busca de sobrevivéncia dos Senhores de Cinza e a luta de
Momo para recuperar o tempo roubado por eles. Desta forma,
muitos assistentes podem assistir ao filme mas nio entender o
universo ficcional, e o que estd em jogo nele é justamente o tempo, o
dominio do tempo, que é uma pardbola do tempo roubado na
sociedade capitalista, justamente pelo motivo de que o filme usa o
modo de significacdo parabolico.

A trama do filme Histdria Sem Fim, Wolfgang Petersen
(Alemanha, 1988) é a busca em salvar a esperanca do vazio, do nada.
Assim, um filme como este é facil entender qual é a trama, mas nio
antes de assisti-lo ou entdo sem determinadas informacdes anteriores.
Assim, no caso de Nina, as informacOes preliminares ajudam a
entender qual é a trama; no caso de Moo ¢ o Senhor do Tempo, saber
que a obra é baseada em livto de Michael Ende, o mesmo que
escreveu Historia sem Fim, livto que inspirou os diversos filmes da
seqliéncia, e cujas obras sdo marcadas pelo espirito critico em relacdo
a sociedade moderna, entdo fica mais facil descobrir qual é a trama.

Em determinados filmes, tal como os de catastrofe ou os
de suspense, a trama ja ¢ perceptivel antes de assisti-los e sem
informagoes anteriores, bastando ter idéia de género. A identificagao
da trama de O Assassinato no Expresso Oriente ou em Terremoto nao é
algo dificil de fazer, mesmo sem informagdes anteriores. Basta ver o
titulo e conhecer o género. No caso das parddias, a trama ¢ a mesma
do filme parodiado, porém sob a forma do escracho, ou seja,
transformando o que seria supostamente sério em cOmico.

O processo de identificagio pode contar com o titulo, as
informacdes preliminares, o saber preliminar do assistente sobre os
géneros, etc., antes da assisténcia. Apés iniciar o processo da
assisténcia, hd o desdobramento e eixo central do filme. Ou seja, ap6s
assistir o filme, desde que nao tenha sido uma assisténcia mecanica, a
compreensdao da trama é, na grande maioria dos casos, facil. Nao
existe grande dificuldade para entender qual ¢é a trama do filme
Terremoto ou de Love Story.

Em certos casos nao é tiao facil assim, tal como nos filmes
mais intelectualizados. Assim, A Fraternidade é 1 ermelha, Krzystof
Kieslowski (Franca/Polonia/Suica, 1994), a assisténcia pode perceber
a trama que cararacteriza o universo ficcional, mas a compreensio do
significado mais amplo do filme ¢ dificil, mesmo apéds a assisténcia, o

71



Nildo V'iana

que seria facilitado através da assisténcia dos outros dois filmes da
trilogia e informacdes sobre o diretor, entre outras. Porém, a trama
pode ser identificada a partir da assisténcia.

Identificagdo da Situagao-Problema e da Mensagem Central

A situagdo-problema é a base do desenvolvimento da
trama. Caso ndo houvesse situacio-problema, nio haveria razio de
ser para a trama e o filme. Claro que a situagdo-problema, no modo
de significacdo trivial, é banal, cotidiana, sem grandes emogoes,
importancia social, etc., porém, mesmo assim ela existe. Este é o caso
do filme A Estrela Packer, na qual a situagdo-problema é o dominio de
uma cidade por foras da lei que dominam até o juiz, xerife, etc. A
situagdo-problema em filmes infantis também existe, tal como uma
travessura que ndo pode ser descoberta. Quanto mais pobre a
situacdo-problema, mais pobres sdo os significados produzidos.

Em alguns filmes, a situacfdo-problema pode ser
desdobrada em varias outras, ou uma ser apenas pretexto para
apresentar algo maior. Este é o caso do filme O Vingador do Futuro,
Paul Verhoeven (EUA, 1990), no qual a situacio-problema inicial é o
personagem central, um operario da construgio civil, e sua vida
pacata e monétona cujo sonho ¢ ir para Marte e vive tendo pesadelos
que se passam neste planeta. Porém, a situacdo-problema acaba se
tornando a identidade do personagem que vai se desenrolado até o
final do filme, no qual a situagdo-problema acaba se tornando a
ambicdo de um empresario que impede que o ar seja socializado, nao
permitindo a ativa¢do de uma tecnologia alienigena que resolveria o
problema, revelando que o lucro é a razao de ser de todos os
problemas do personagem e também de Marte. No género faroeste,
geralmente ha a existéncia de duas situagcbes problematicas que se
entrelagam (Viana, 2009b), a situacido-problema do mocinho e a
situacao-problema de uma coletividade e ele é aquele que ira ser o
responsavel pela resolucdo destas situagSes problematicas.

A situagio-problema pode ser uma ou varias. Pode ocorrer
uma sucessdo de situacOes-problema ou elas podem surgir
simultaneamente no filme. Em alguns filmes, a situagdo-problema ¢é
mais facil de ser percebida imediatamente, em outros ja é mais dificil.
Quanto mais complexo o filme, mais dificil é perceber a situagdo-
problema, tal como em Aphaville, Jean-Luc Godard (Franca, 1965),
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cuja situacdo-problema ¢é a abolicao dos sentimentos numa sociedade
futura e expansionista de outra galaxia, uma alegoria da sociedade
moderna, e a luta contra ela.

A situacdo-problema, sendo a forma como a trama se
desenvolve, é onde se encontra a mensagem central do filme, que
pode ter varias outras mensagens e submensagens, tanto intencionais,
inintencionais quanto inconscientes (Viana, 2009b), ¢ fundamental
para se compreender as concepgdes, valores, sentimentos, etc.,
repassados pelo filme. Isto quer dizer que situagdo problematica e
mensagem central estdo intimamente relacionadas e a percepcao de
uma ajuda a percepcio de outra, sendo que a identificacio da
situagdo-problema ¢ a base para a compreensao da mensagem central
e de acesso mais facil.

Assim, as situa¢oes problematicas de Apbaville ¢ O Vingador
do Futuro remetem a uma concepg¢io critica da sociedade capitalista,
mostrando que ela busca abolir os sentimentos, em um caso, e que
submete tudo 2 busca do lucro, no outro. O desdobramento desta
situagdo problematica mostra uma oposi¢io — daf onde se mostra a
mensagem critica — dos personagens centrais buscando destruir a
sociedade mecanizada e o dominio capitalista sobre Marte,
respectivamente.

Por outro lado, A Estrela Packer ja aponta para a forma
tradicional e maniquefsta de situacdo-problema que se caracteriza pela
luta do bem contra o mal, ou seja, a ambicio de alguns individuos é
que gera a corrupgdo e isto promove os males sociais, € somente 0s
homens bons podem mudar isso, ou seja, é a luta dos mocinhos
contra os bandidos. Associado a esta situacdo-problema ha uma
mensagem, cujo carater ¢ indicado pela propria situacdo problematica,
o crime deve ser combatido e derrotado, o que nio ¢é questionado
nunca numa assisténcia contemplativa. Porém, ¢ apenas com a forma
de resolucdo que se torna claro qual é a mensagem central, isto é,
valores, concep¢oes ¢ sentimentos que se manifestam em
determinado universo ficcional. No caso de Estrela Packer, a tesolugio
sera abordada adiante.
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Identificagdo da Resolugdo (ou Nao-Resolugio) da
Situacao-Problema

Ap6s a identificacio da situagdo-problema, o préximo
passo ¢ a identificagdo da resolug¢do (ou ndo-resolugio, em alguns
casos) da situacao-problema. Em muitos filmes isso se realiza na cena
final, que é geralmente uma das mais importantes do filme. No modo
de significacdo trivial, a resolu¢do que ocorre sempre, ¢ o famoso
happy end. O final feliz é geralmente axioldgico, mas nem sempre, pois
depende da totalidade do universo ficcional, pois é al que se
manifesta seu significado (Viana, 2009b).

A resolugdo positiva ou negativa s6 tem seu significado
definido no conjunto do filme. A ndo-resolucdo da situagdo
problematica em Infiltrator, Em Busca da Verdade, John Mackenzie
(Inglaterra, 1995) é necessaria de uma perspectiva critica, pois o
problema social que expressa — O neonazismo — permanece na
realidade e nas estruturas governamentais da Alemanha. Neste
sentido, seria ilus6rio pensar num final feliz numa ficgdo que aborda
um problema social que permanece e ¢ uma ameaga para a populagio.

Em outros casos, o final feliz é necessario, pois o contrario
seria a apresentacdo da desesperanca. O final infeliz em Terra Treme,
apenas revela o pessimismo e a falta da esperanga, o que promove o
imobilismo e o conformismo e uma certa percepg¢ao da incapacidade
dos trabalhadores de se auto-emanciparem. Os filmes comerciais e
principalmente os que usam o modo de significacio trivial, o final
feliz é a receita basica.

Da perspectiva do assistente, o que importa é descobrir
qual € a resolucdo da situacdo-problema, e a partir disso compreender
a totalidade do universo ficcional e a mensagem que ele repassou. A
resolucdo de Estrela Packer coroa a mensagem central que o filme quer
passar. No caso deste filme, a resolu¢io (que marca um “final feliz”)
ocorre com a punicao do criminoso, o falso tio da herdeira da
fazenda (bem como dos demais que sdo presos). A cena final ¢é
apenas a confirmagcio disto, no qual o casal, o mocinho e a herdeira,
estdo casados e o seu filho brinca alegremente com o amigo indio do
personagem central e todos estdo alegres e contentes, ou seja, basta
punir os criminosos para reinar a felicidade.

A situagdo problematica muitas vezes ¢ resolvida com uma
licaio de moral, e o moralismo revela determinadas concepgbes e
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valores. Este é o caso da grande maioria dos filmes infantis, tal como
Os Sem-Floresta, Tim Johnson e Karey Kirkpatrick (EUA, 2000) e
também dos filmes policiais, compondo grande parte dos filmes
produzidos, principalmente nos Estados Unidos. A licio de moral é
relativamente simples, do tipo “o crime nio compensa”, os bons e
honestos sao abencoados (a sorte, a mudanca de outros personagens
e até verdadeiros milagres sdo algumas reviravoltas que ocorrem para
isto se concretizar) e os maus e desonestos sdo punidos. A resolugio
¢ o coroamento e a concretizagio da mensagem central do filme e
por isso possui um espago especial na producio do filme, sendo,
inclusive, palco de disputas entre os responsaveis por sua produ¢iao

(Viana, 2009b).
A Relagao do Universo Ficcional com o Universo Social

Apbs assistir ao filme e entender o universo ficcional,
inicia-se as caracteristicas especificas da assisténcia como praxis, que €
a relagdo entre este universo ficcional as relagOes sociais concretas,
ou seja, com o que ¢ extrafilmico. Neste caso, apés ou mesmo
durante a assisténcia, é preciso ver quais valores, sentimentos e
concepgOes sao objetivadas no filme (trama, situacdo-problema,
cenas, resolucdo, etc.), quais mensagens sao apresentadas e quais as
conseqiiéncias disto tudo. As imagens manifestam mensagens, bem
como sons, musica, dialogos, etc.

Um filme como A Pequena Ioja dos Horrores narra a histéria
de um personagem que para conseguir conquistar sua amada ¢ se
casar com ela acaba criando uma planta carnfvora — que lhe rende
reconhecimento e dinheiro — e ele passa a alimenta-la com o préprio
sangue, no inicio, e, posteriormente, quando ela fica gigantesca, com
os corpos de outros seres humanos. O fim do filme é tragico: o
préprio personagem € devorado pela planta.

Assim, é preciso perguntar: o que isto tem a ver com a
realidade social, extra-filmica? Aparentemente nada, mas, no fundo,
tudo. O filme mostra como ocorre o processo de coisificagdo, ou
seja, como que um individuo, no caso o personagem central, chega ao
ponto de destruir pessoas para conseguir dinheiro e o seu final
mostra que isso leva a autodestruicio, ou seja, a sua propria
transformac¢do em coisa, em algo consumivel. O personagem, no
entanto, ao contrario de outros individuos, faz isto nio como um
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objetivo em si mesmo e sim como meio para conquistar sua amada,
mas o resultado é o mesmo e o final coémico, quando a planta
carnivora desabrocha suas flores com os rostos das vitimas, e o
personagem central afirma “eu nio tinha a inten¢ao”, mostrado que
nao basta a boa inteng¢do. A planta carnivora ¢ a sociedade capitalista
que forca os individuos a buscarem o dinheiro e para isso fazer
qualquer coisa, seja como um objetivo em si mesmo ou como meio
para chegar a outros objetivos. Os valores do protagonista e sua
amada, bem como de outros personagens sdo os tipicos da sociedade
capitalista: dinheiro, ascensdo, sucesso, amor romantico. Por isso eles
sdo devorados por ela (planta carnivora/sociedade capitalista).

Mesmo os filmes mais despretensiosos ou mais
conformistas passam uma mensagem que remete ao mundo social.
Isto ja colocamos diversas vezes na presente obra e por isso nao
iremos apresentar muitos exemplos e o capitulo seguinte voltado para
demonstracdo de como realizar uma assisténcia critica ira reforcar
isto. Assim, iremos concluir afirmando que um filme ni3o é um
universo paralelo, uma dimensao nao relacionada com nosso mundo.
Um filme nio ¢ uma moénada sem portas e janelas. Ele é um produto
social, que reproduz, intencionalmente ou nio, a realidade social.
Mesmo os filmes mais fantasticos e fantasiosos sdo desse mundo e
reconstituem esse mundo.

O proptrio processo criativo ficticio ¢ reproducdo da
realidade, de forma complexa, combinada, mesclada. A imagem de
um centauro s6 pode existir na imaginacao humana porque este tem
previamente a consciéncia da existéncia de um cavalo e um ser
humano e por isso pode juntid-los e criar a figura do centauro. A
imaginacdo € esse processo de combina¢io que nao surge de um lugar
fantastico, desconhecido e nao relacionado com nosso mundo e sim a
partir dele, do trabalho mental sobre ele. As experiéncias sio a base
da imaginacio (Vigotski, 2009), embora também o inconsciente
também se faga presente em sua constitui¢do, mas ele ¢ também
constituido devido a determinadas relagbes sociais, pois sem
repressao — que € social — nao hé inconsciente.

E por isso que um filme como THX 7738, George Lucas
(EUA, 1971) expressa a realidade social. O préprio cineasta afirma
que o filme é uma metafora da sociedade inglesa dos anos 1970 e isso
mostra que é uma reproducdo intencional da realidade social. Da
mesma  forma, V' de Vinganga,  James  McTeigue
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(EUA/Inglaterra/ Alemanha, 2005) é uma metifora da sociedade
inglesa dos anos 1980 sob o governo neoliberal de Margareth
Thatcher, pois se inspirou nas histérias em quadrinhos que tinha este
objetivo declarado e apesar da versio moderada, devido a pressio do
capital cinematografico, reproduziu o seu carater critico-social. Da
mesma forma, os filmes dirigidos por John Carpenter, principalmente
os de terror, sdo repletos de critica social, cabendo destaque a Eles
Vivem (EUA, 1988), expressao da luta de classes, bem como os filmes
de terror de George Romero, principalmente os de zumbi, tal como
Terra dos Mortos (EUA, 2005), no qual se mostra a auto-ilusio de
seguranca dos capitalistas num mundo dominado por “mortos-
vivos”, uma metafora das lutas sociais.

Isso ocorre também em filmes cujos personagens nem
sequer sdo seres humanos, pois eles sofrem o processo de
antropomotfizacio, ganham forma humana, pois ndo seria possivel
seres humanos fazerem filmes de uma perspectiva ndo humana
(mesmo que tenha esta pretensdo). Ha também a reproducio
inintencional, pois mesmo quando se trata de um desenho animado
como Carros, John Lasseter (EUA, 2006) ou Robds, Chris Wedge e
Carlos Saldanha (EUA, 2005). O primeiro coloca em questio a
competicao social, pregando uma competicio moderada, dentro dos
pardmetros da civilidade burguesa, sendo que os que sdo desonestos
neste processo sdo punidos com a derrota; ja o segundo mostra a
obsolescéncia das mercadorias num mundo mercantil e consumista.

Assim, os filmes mais fantisticos e distantes da vida
cotidiana reconstituem, intencionalmente ou nao, a realidade social e,
neste sentido, é possivel relacionar todo e qualquer filme com os
aspectos extrafilmicos. Para fazer tal relacdo ¢ mais facil se houver
uma compreensao das relagdes sociais contemporineas e/ou da
época na qual os filmes foram produzidos, ou entdo das relagdes
sociais fundamentais, ou seja, das relacdes de producio capitalistas,
da sociabilidade dominante e dos conflitos sociais e formas de
regularizagdo existentes (Estado, direito, meios de comunicacio,
ideologias, etc.). Sem ddvida, quanto mais profundo o saber sobre a
sociedade moderna, mais facil fica realizar tal relacdo. Porém, mesmo
um saber mais superficial permite realizar tais relagdes. Os meios para
se fazer isto reside na transcendéncia do universo ficcional e na
observacdo de que ele manifesta as relagdes sociais, sob determinada
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perspectiva (e al se vé presente os valores, concepgoes, sentimentos,
etc., presentes no filme).

Se isto esta presente nos filmes mais fantasticos, entdo é
bem mais perceptivel no caso dos filmes que abordam questdes
cotidianas ou diretamente sociais, tal como os filmes de Alan Parker e
Peter Weir, por exemplo. Este é o caso de Prisdao a Domicilio,
Christophe Jacrot (Franca/Bélgica/Suica, 1999) que mostra que um
criminoso condenado nio ¢ mais criminoso (e perigoso) do que os
que o condenaram, ou entdo Somos Todos Assassinos, André Cayatte
(Franga, 1952), que ¢ um libelo contra a pena de morte, que é a
mesma tematica de A Vida de David Gale, Alan Parker (EUA, 2003).
Ambos os filmes abordam a questio da pena de morte e a mensagem
que passam ¢ contra a mesma, mostrando nio sé que o filme é
manifestacdo social, mas do social, no qual nao ha neutralidade e sim
posicionamento, manifestando valores, sentimentos e concepgdes
produzidas socialmente. Ha filmes que buscam justamente mostrar
isso, ou seja, colocar que no fundo um filme ndo é um sonho
fantastico auto-suficiente, que ele remete a realidade social. Em O
Grande Chefe, Lars Von Trier (Dinamarca, 20006), o que ocorre é que o
cineasta mostra a artificialidade do filme e explicita isso para o
assistente, no inicio e no final do filme.

Além disso, ¢ preciso buscar ter percep¢io da origem e
consequiéncias sociais do filme. Esta parte, porém, ¢ mais facil ser
realizada apds a assisténcia. A relagio entre universo social e
sociedade ¢é possivel durante a propria assisténcia e pode ser
aperfeicoada e aprofundada a partir do préoximo passo que ¢é a
reflexdo apds a assisténcia.

A Reflexdo Apds a Assisténcia

Ap6s assistir o filme ndo termina o processo da assisténcia
critica e esta ¢ uma das questdes mais importante e diferenciadora
desta forma de assisténcia para as outras. Um filme se desdobra
ininterruptamente, no qual a trama se desenrola, as cenas se sucedem,
etc., e isto ndo permite ao assistente a possibilidade de refletir sobre o
universo ficcional em sua totalidade e de forma mais aprofundada.
Assim, a reflexdo sobre o filme ¢é facilitada apds seu término e é o
momento mais importante da assisténcia como praxis. Ao terminar o
filme ¢ possivel uma percep¢ao da sua totalidade, de seu final, e isto
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possibilita uma compreensio maior do universo ficcional e da
mensagem passada, que possui uma importancia extra-filmica.

Porém, este ndo é um habito comum. Muitas pessoas até
comentam e recordam aspectos dos filmes, mas isto ¢ feito de forma
muitas vezes superficial e de forma ndo muito adequada. Em algumas
situacoes isso € facilitado, tal como no caso da assisténcia em um
DVD, no qual é possivel rever o filme. De qualquer forma, o
entendimento do universo ficcional é fundamental para entender a
mensagem e toda implicacdo social e histérica do mesmo. Se este
entendimento ndo foi realizado, entdo o proximo passo fica
comprometido. Havendo a compreensao do universo ficcional, ¢é
possivel buscar compreender a relagiao entre o universo ficcional e o
universo social e passar para o entendimento da mensagem
(concepeodes, valores, sentimentos, etc.) repassados pelo filme e suas
origens e conseqiiéncias sociais.

O universo ficcional, ndo sendo compreendido como uma
moénada ou “pura ficgdo”, algo ensimesmado, revela valores,
sentimentos e concepgdes que sao expressas no filme. O filme, sendo
um produto social e histérico, é produzido por seres humanos
igualmente reais e histéricos, que sdo portadores de valores,
concepgoes,  sentimentos,  interesses,  etc., que  estardo,
inevitavelmente, objetivados em sua produgido. Os filmes sdo valores,
concepgoes, etc., objetivados. Os Sonbadores, por exemplo, revela os
valores de Bernardo Bertolucci, tal como o cinema como um grande
valor; da mesma forma, Love Story — Uma Histdria de Amor, revela o
amor romantico como valor fundamental. Desta forma, é possivel
perceber quais valores sdo manifestados nestes filmes, obviamente
que isso ¢ facilitado apds a assisténcia, e isto serve de ponto de
partida para compreender as origens e conseqiiéncias sociais destes
filmes.

Estes valores, como todos os valores (Viana, 2007b), sdo
constituidos socialmente e estdo relacionados com grupos, classes e
individuos com determinado processo histérico de vida que sio
sociais. O filme sendo valores (e outros elementos) objetivados, entdo
revela muito de quem realizou a objetiva¢do, a materializagdo. Assim,
apresentar o cinema como valor fundamental ja aponta para uma
pista para descobrir quais as origens sociais do filme. Sem duvida, os
cineastas e demais profissionais da area do cinema tendem a valorar o
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préprio cinema (assim como os intelectuais valoram a inteligéncia e
os ricos o dinheiro).

Logo, a origem social da valoragido do cinema esta no fato
de que o cineasta Bertolucci, assim como demais membros de sua
equipe de produgio, possuem interesses e valores neste sentido. Love
Story, por sua vez, revela o amor romantico como valor fundamental
no universo ficcional, o que estd de acordo com determinados
interesses e outros valores e ¢ tipico da sociedade moderna®. As
origens sociais nesse caso revelam a conformidade da equipe de
producdo aos valores dominantes, o que ¢ comum no cinema
comercial holywoodiano. A falta de recusa destes valores por parte da
equipe de producido significa ou que compartilham tais valores ou
entdo que sao cumplices/indiferentes, ¢ seu valor fundamental é o
financeiro.

As consequéncias sociais também sdo perceptiveis a partir
dos valores (e concepgdes) objetivados/manifestados no filme. Num
caso, se refor¢a o fetichismo do cinema, promovendo este produto
socio-histérico a categoria do sublime e valor fundamental,
principalmente levando em considerag¢do a totalidade do universo
ficcional, no qual o trio composto por um casal de gémeos e um
norte-americano fica geralmente encerrado em um apartamento com
jogos erodticos e sexuais aliados a discusses e referéncia a filmes,
enquanto, nas ruas e universidades, explodia a rebelido dos estudantes
e greves dos trabalhadores. O trio ensimesmado apenas revela seus
valores: a sexualidade e o cinema sdo seus valores fundamentais. A
luta pela transformagdo social e a superacdo da exploragio,
dominacio e suas conseqiiéncias, tais como a repressao sexual, a
coisificacdo das relagbes sexuais, a consciéncia coisificada e o préprio
fetichismo do cinema, nio siao os valores fundamentais. O trio acaba
se separando quando o barulho das ruas os fazem agir e o norte-
americano abandona o casal de gémeos, sendo contra a luta e o
engajamento nela. Os valores fundamentais que o trio revela no filme,
sao, no fundo, os valores fundamentais de Bertolucci, o que ¢
perceptivel em seus outros filmes. A posi¢io do norte-americano é a
mesma de Bertolucci: a recusa da luta pela mudanca social. As

28 Sobre 0 amor romantico e seu surgimento na sociedade moderna, cito apenas uma
das diversas obras sobre o assunto para consulta: (Macfarlane, 1990).
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conseqliéncias sociais do filme apontam para a reproducdo da
mistificacdao da sociedade moderna e do conformismo.

Ja Love Story possui uma estruturacdo mais simples e o amor
romantico é o valor fundamental e centro de todo o universo
ficcional. O sentido da vida é o amor romantico e por ele se deve
viver e agir. A realizacdo do ser humano ao invés de ser o
desenvolvimento de suas mudltiplas potencialidades passa a ser
reduzida a apenas uma relacdo entre dois seres humanos. Essa criacdo
da sociedade moderna, cujo icone maior foi fornecido por William
Shakespeare em Romen e [ulieta, ¢ que revela como uma sociedade
fundada na competi¢io e conflito que gera a solidao, também produz
uma suposta solugdo que seria encontrar a “cara metade”, ou seja,
uma reunificacio com o social dilacerado através do isolamento do
casal, uma micro-sociedade harmonica e perfeita possivel apenas nos
melodramas romanticos. Os valores objetivados no filme mostram
como valor fundamental o amor romantico e as conseqiiéncias sociais
disto apontam para uma naturalizacdo e refor¢o do amor romantico,
sempre apolitico e isolacionista, sendo, portanto, um filme que efetiva
uma despolitizacdo da vida, o que significa conformismo e adequagio
a sociedade moderna. O mesmo vale para a adaptacdo
cinematografica da peca de Shakespeare, Romen e Julieta, Franco
Zeftirelli (Italia, 1968).

A Avaliagao

Avaliar significa fornecer um valor a algo. Avaliar o filme ¢é
apresentar o seu valor. Porém, este é sempre feito a partir de
determinados valores que lhes sdo anteriores, e especialmente 0s
valores fundamentais dos individuos (Viana, 2007b). E o assistente ¢é
portador de diversos valores, sejam eles coerentes ou contraditorios.
O assistente deve, entdo, refletit sobre seus valores e sua escala de
valores, tornar autoconsciente o que muitas vezes ¢ nao-consciente.
Assim, o assistente deve, antes de avaliar o filme, refletir sobre si
mesmo e seus valores. Em certos casos, esta auto-avaliacio permite
superar contradi¢cGes ou a conformacido e outros processos psiquicos
que faz o assistente ficar preso ao universo ficcional ou ao
formalismo. A partir disto, o filme deve ser avaliado em sua
composicio geral (forma e contetido, lembrando que a forma deve
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corresponder e contribuir com o conteudo e nio isolada em si
mesma).

Neste sentido, um filme como Love Story, que é um filme B
(médio or¢camento) holywoodiano, cujo modo de significagao ¢ trivial
e refor¢a os valores dominantes, tendo como conseqiiéncia social
reforcar a mistificacdo e a reproducdo de uma sociedade que produz e
necessita de mistificagdes, s6 pode ser avaliado como um filme que
nio ¢é bom, ndo cumpre com o papel de uma obra de arte que
contribui com a emancipagao humana, realizando o papel contrario.
Neste sentido, a avaliagio deste filme seria negativa e 0 mesmo vale
para Os Sonhadores, A Estrela Packer, e inimeros outros.

Agora um filme como Tempos Modernos, Chatles Chaplin
(EUA, 1937), um filme proto-estético e estilistico, que mostra as
questdes sociais e apresenta valores humanistas que desempenham
um papel critico, além de mostrar os conflitos sociais e terminar com
a esperanc¢a numa transformacdo social em uma sociedade em crise,
revela uma perspectiva critica e humanista que aponta para a
transformagdo social. Neste caso, a avaliagio s6é pode ser positiva,
inclusive pelos diversos outros méritos desta obra cinematografica, tal
como unir humor e critica social, além de varios aspectos formais
bem estruturados e que beneficiam o conteudo, Tal avaliagdo positiva
também seria a de inumeros outros filmes, como A Nds a I .iberdade
(filme no qual Chaplin se inspirou para fazer Tempos Modernos), Um
Estranho no Ninho, Quando Explode a 1 inganga, entre outros.

Desta forma, a avaliagdio expressa um posicionamento
diante da qualidade do filme, se bom ou ruim, com toda uma
gradacdo intermedidria. Existem filmes bons, mas formalmente
problematicos, enquanto que outros sao formalmente bons, mas o
conteudo ¢ problemdtico. Ha aqueles que sio bons tanto no
conteudo quanto formalmente e outros que sdo ruins em ambos os
casos. Mas mesmo entre os que sdo bons tanto no conteddo e na
forma, ha gradacoes, alguns conseguem inovar, ser mais profundo,
amplo, etc., e por isso sdo ainda melhores. O mesmo ocorre entre os
filmes ruins, que possuem diferencas e aqueles que sdo piores.

No processo de avaliagdo se observa também, além destes
aspectos, os pontos falhos mais especificos, os equivocos, as
contradi¢bes valorativas e de concepgdo por ventura existentes, a
coeréncia geral, o seu carater atrativo ou nao, entre varios outros
aspectos que compdem um filme e a integracdo de elementos os mais
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variados depende do assistente que faz a avaliacdo. Isto inclui uma
série de questOes, entre as quais 0 compromisso expresso no filme
(valores, concepgdes, sentimentos, etc., objetivados no filme); mérito
formal (se a forma corresponde ao conteudo, se o enriquece, etc.),
complexidade da trama (o que promove uma maior complexidade das
mensagens emitidas), consequéncias sociais, etc.

Assim, a avaliagio é o coroamento do processo de
assisténcia e ocorre apds a assisténcia e tudo que lhe precede
(contextualizacdo, informag¢oes preliminares) e sucede (relagdio com
universo social, reflexdo). A partir disso é possivel uma nova
classificacao dos filmes, nio o tipo de classificacdao que se fundamenta
em critérios abstratos, arbitrarios, varidaveis e duvidosos, tal como
“cult” e “trash” e sim em critérios valorativos explicitos e concretos.
Porém, aqui apenas colocamos que a avaliacio ¢ ponto de partida
para a classificacio dos filmes por qualidade, mas nio realizaremos
um processo classificatério aqui, pois isto ficara para outra obra.
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Capitulo 03:

Assisténcia critica: demonstragao

O caminho percorrido até aqui foi apresentar a existéncia
de varias formas de assisténcia — e os processos sociais e psiquicos
envolvidos nela — e destacar a assisténcia como praxis, ctitica, como a
forma ideal, bem como apresentar seus pressupostos e
procedimentos. Porém, esta obra ficaria incompleta se nao
demonstrasse concretamente a realizacdo da assisténcia critica, cuja
forma aqui seria a da exposicdo escrita.

A discussdo inicial que definiu assisténcia critica no
primeiro capitulo foi aprofundada no segundo capitulo, que
desenvolveu as bases tedricas da assisténcia como praxis, bem como
apresentou alguns procedimentos sugeridos para sua concretizacio e,
nesse processo, varios exemplos foram apresentados, o que fornece
uma idéia de como se realiza esta forma de assisténcia, tanto na teoria
quanto na pratica.

Os exemplos trabalhados neste contexto, entretanto, nio
abordavam a totalidade de um filme para perceber mais claramente o
processo de assisténcia critica. O objetivo do presente capitulo é
justamente preencher essa lacuna, apresentando uma demonstraciao
de assisténcia como praxis no caso de alguns filmes. A tnica forma
possivel de realizar isto aqui ¢ através da exposicao escrita.

Porém, a assisténcia critica realizada concretamente
depende do assistente, de sua formagdo, seu acesso a producio
filmica, seu saber sobre histéria do cinema e varios outros elementos
que sdo intransferiveis, seja através da fala (como faz um professor
em uma sala de aula) ou da escrita, tal como ¢ feito aqui. Por isso, a
demonstracdo a seguir ¢ feita com base em que estd fazendo a
demonstracio e, por isso, outro assistente poderia ter, sem duavida,
mais ou menos informagdes, mais ou menos coeréncia, e assim por
diante.
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Aqui tentamos aproximar a demonstracdo o mAaximo
possivel de uma exposicio mais simples e que revela a assisténcia
critica e ndo analise filmica (esta fundada em pesquisa rigorosa). Por
isso realizaremos as demonstracdes sob a forma mais simples,
resumida e esquematica possivel?. A fronteira entre exposi¢ao escrita
da assisténcia critica e analise do filme é ténue mas também
perceptivel, pois em que pese haja semelhangas e processos comuns,
o rigor do ultimo caso, bem como a forma de exposicio e quantidade
de informagdes, além do detalhamento e aprofundamento, mostram
as diferencas entre ambos os procedimentos.

Devido a este objetivo, itemos apresentar a exposicio
escrita da assisténcia critica sob a forma de itens que sdo os
componentes que apresentamos como procedimentos da assisténcia
critica. Tais itens, para recordar, sao: contextualizacdo, informagdes
preliminares, identificacdo da trama, identificacdo da (s) situacdo (Ses)
problematica (s) e das mensagens relacionadas a ela(s), identificacdo
da resolug¢io ou nio-resolucio das situagdes problematicas, relacio
do universo ficcional e as relacdes sociais, reflexdo pds-assisténcia e
avaliacdo do filme.

Os filmes escolhidos foram: O Gabinete do Doutor Caligarsy
No Tempo das Diligéncias; Sao Francisco de Assis; Rebeliao no Século 21;
High School Musical 3 — O Ano da Formatura. Os filmes selecionados sao
de distintas épocas e estrutura formal. Essa diferenga de época e

29 A diferenca entre assisténcia critica e analise filmica deve ficar clara. Aqui estamos
fazendo uma demonstracio de assisténcia critica, um ato cotidiano nao relacionado
com o processo de pesquisa, e que tem como objetivo a compreensao e avaliagio
de um filme. A analise filmica j4 ¢ um processo fundado em pesquisa, sendo muito
mais detalhado, rigoroso e fundamentado. Um exemplo de andlise filmica,
seguindo a perspectiva aqui desenvolvida mas no plano de uma pesquisa, pode ser
vista em Cinema e Mensagem (Viana, 2009b). O que ha de comum entre assisténcia
critica e analise filmica fundada nos mesmos pressupostos aqui apresentados é que
ambos buscam uma interpretagdo cotreta do filme, bem como partem de uma
petspectiva critica e, ainda, partindo de valores voltados para a emancipagio
humana. A assisténcia critica pode ser mais ou menos complexa, dependendo das
condi¢bes e do assistente, ¢ pode, caso seja desenvolvida a partir de uma base
tedrico-meotodolégica, se transformar em analise filmica. Os exemplos que
apresentamos aqui sdo os mais sintéticos possiveis, pois varios outros elementos
de contextualizacdo, informacdes preliminares, andlise do universo ficcional,
relagio com o universo social e avaliagdo poderiam ser acrescentados, mas
partimos de um processo mais simples para nao se aproximar demasiado de uma
andlise filmica.
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estrutural formal vem reforcar a afirmacdo base deste trabalho e de
outros estudos que realizamos segundo a qual o filme é uma
manifestacdo social e do social, o que significa que o género, por
exemplo, ndo pode anular esta caracteristica essencial.

Um filme de ficcdo cientifica como Rebeliao no Século 21 ou
um faroeste como No Tempo das Diligéncias sao manifestacdes sociais e
do social, da mesma forma que um filme estético como O Gabinete do
Doutor Caligari, ou, ainda, um filme trivial como High School Musical 3
ou um filme histérico centrado em uma biografia, tal como Sao
Francisco de Assis.

Da mesma forma, seja um filme produzido em 1919, 1939,
1961, 1990, 2008, isto ndo altera o seu carater social, apenas provoca
mudancas devido as determinagdes sociais e histéricas precisas as
quais estio submetidos. Por isso escolhemos filmes produzidos em
décadas diferentes, indo do extremo de um filme da época do cinema
mudo e um contemporaneo, de 1919 e 2008, respectivamente, quase
noventa anos de distancia.

Loucura e Autoridade em “O Gabinete do Doutor Caligari”

O filme O Gabinete do Doutor Caligari, Robert Wiene
(Alemanha, 1919), ¢ um filme mudo que obteve diversas
interpretacOes diferenciadas. Este serd o mais antigo e primeiro filme
que realizaremos exposicdo escrita da assisténcia critica. Para tanto,
colocaremos os itens que apresentamos nos procedimentos para
assisténcia critica e apresentd-los sob a forma escrita. O mesmo
procedimento sera realizado nos casos seguintes.

A) Contextualizagio:

O filme O Gabinete do Doutor Caligari ¢ uma obra do cinema
mudo alemio de 1919. A Alemanha, neste perfodo, passava por
varios conflitos sociais. Ap6s a derrota na Primeira Guerra Mundial,
muitos soldados voltaram para seu pais ¢ uma tendéncia
revoluciondria tomou conta da Alemanha, com a chamada
“Revolucio de Novembro de 1918” e formacio dos conselhos
operarios e de soldados e a instauracio da Republica de Weimar. A
pobreza e o desemprego aumentaram drasticamente, bem como a
inflagdo e outros problemas sociais. Isto, aliado com a derrota na
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guerra e as sequelas derivadas dela, produziu um crescimento enorme
do descontentamento popular. A emergéncia dos conselhos operarios
ocorre em 1818 e foram integrados na sociedade alemi, sendo que
muitos foram corrompidos ou hegemonizados pela social-democracia
e em algumas cidades e regiGes se mantiveram forte e criaram
republicas conselhistas ou tentativas neste sentido.

A Republica de Weimar levou a social-democracia ao
governo, aliado com a Social-Democracia Independente e com a
oposicao da esquerda representada pela Liga Spartacus, tendéncia
dissidente da social-democracia, tendo como principais lideres Rosa
Luxemburgo e Katl Liebneckt, que foram assassinados em fevereiro
de 1919. Novas tentativas de revolugdes proletirias ocorreram
durante 1919 até 1921, e as lutas sociais prosseguiram fortes até 1923.

Na esfera artistica, o expressionismo que havia surgido
antes da Primeira Guerra Mundial, e assumia uma postura critica em
relacdo a sociedade burguesa, acaba se politizando e radicalizando
ainda mais, tal como ocorreu principalmente no teatro, mas também
na poesia e outras formas de arte. O expressionismo era o principal
movimento artistico alemao do inicio dos anos 1920. Varios grupos
expressionistas surgiram apés 1918, tal como o Grupo de Novembro
(referéncia a Revolu¢do de Novembro de 1918), O Conselho de
Artistas (inspirado nos conselhos operarios) ¢ Grupo Vermelho. O
expressionismo unia critica da sociedade capitalista e das convengdes
sociais e formalismo, bem como expressava o desejo da concretizagio
da revoluc¢io social.

B) Informacgdes Preliminares:

O filme foi produzido a partir da idéia elaborada pelos
roteiristas Hans Janowitz e Karl Mayer (também grafado como Catl),
sendo que este ultimo serd um dos principais roteiristas da época do
expressionismo cinematografico alemio, sendo responsavel por
outras obras importantes como Tarfufo, Friedrich Murnau (Alemanha,
1925). O diretor escolhido foi Fritz Lang, que, no entanto, devido a
producao de outro filme nao levou o projeto adiante e o diretor
acabou sendo Robert Wiene. Inclusive é comum ver afirmacoes de
que ele teria participa¢do no roteiro, o que nao é verdade no que se
refere ao roteiro original e quanto ao que foi efetivamente filmado,
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ele apenas contribuiu sugerindo uma cena inicial para introduzir o
filme, mas nio o seu conteudo (Robinson, 2000).

Uma informagdo importante é a de que o roteiro original
foi alterado no processo de filmagem pelo diretor Robert Wiene, o
que provocard inclusive um processo sobre o filme por parte dos
roteiristas. A cena inicial e a cena final do filme, que criam uma
moldura e uma espécie de filme dentro do filme, ndo existiam no
roteiro inicial e inverte a mensagem que os roteiristas queriam passar,
tal como mostraremos adiante.

C) Identificagdo da Trama do Filme:

A trama do filme envolve a questio da loucura e da
autoridade. O narrador do filme — O personagem Francis — mostra
que o Doutor Caligari é um louco que ¢é, a0 mesmo tempo, um
psiquiatra, e usa os saberes psiquidtricos para conseguir atingir seus
objetivos. Porém, no final do filme, fica evidente pela moldura da
cena inicial e final, que o verdadeiro louco ¢ o narrador. Na versio do
diretor Wiene, tal como foi produzido efetivamente o filme, a hist6ria
de Caligari é apenas a invenc¢ao de um louco. Claro que na versdo dos
roteiristas, Caligari ¢ que seria o louco e representante da autoridade,
da psiquiatria, do governo aleméo. Na versdo dos roteiristas, loucura
e autoridade se identificam, enquanto que na versiao do diretor, sdo
coisas opostas. Porém, como o filme foi “emoldurado” por Wiene, ¢
¢ essa a versao que chegou até nods, entdo a interpretacdo correta da
trama do filme ¢ a questio da loucura e de quem ¢é o louco na
historia.

30 Estas informagdes estio disponiveis em alguns livro sobre historia do cinema, bem
como de forma mais detalhada em Kracauer (1988) e principalmente Robinson
(2000). Também ¢ possivel conseguir algumas informagdes preliminares na
Internet, mas com o devido cuidado e cautela neste caso, pois muitas informacoes
equivocadas e falsas sdo apresentadas em blogs e outros sites. Por exemplo, hd
varios sites que afirmam que o filme foi “escrito” pelo diretor Wiene ou baseado
na obra dele, o que ¢ absolutamente inveridico e que é uma invengio que nio se
sabe de onde saiu, pois este diretor nunca foi roteirista e/ou escritor. Também é
comum ver a afirmagio de que se trata de um filme de terror, o que é
completamente falso (Viana, 20092), embora esta interpretagdo equivocada tenha
base nos escritos de Kracauer e Eisner, que criou um certo consenso nas
representagdes cotidianas sobre isto. Por isso, as informacdes adquiridas via
Internet devem ser analisadas criticamente e a fonte deve ser verificada.
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D) Identificagdo da Situagdo Problema e da Mensagem Central.

A situagao-problema é, inicialmente, a dos crimes do louco
chamado Caligari, que, no final, se descobre ser um psiquiatra. No
entanto, ha a cena final do filme no hospicio mostrando que o
narrador é que é o louco, entdo a situagdo-problema passa a ser a
loucura do narrador e suas invengoes. A mensagem central do filme é
a dos perigos da loucura e da necessidade da sanidade, da psiquiatria,
para entender e ajudar os loucos. A verdade esta do lado da
autoridade e do lado do louco estad a insanidade, os delirios. A
narrativa, a parte mais longa do filme, é mera alucinagdo que depois é
reconhecida como tal no final do filme.

E) Identificagdo da resolucdo (ou nio-resolugio) da situagio-
problema:

A resolugio da solu¢io problematica se revela na cena final,
na qual o psiquiatra e o contexto mostram que o narrador é louco e,
por conseguinte, que toda a histéria é invengdo dele. Assim, devido a
simplificacdo realizada pelo diretor, o proprio filme perdeu sua forga.
A histéria de critica a autoridade se transformou numa histéria de um
louco e a verdade que estava do lado da contestagdo passa a estar do
lado da autoridade, da ordem.

F) Relagdo do Universo Ficcional e Relagdes Sociais:

Aparentemente tal filme ndo possui nenhuma relagio com
a realidade social. Apenas revelaria os delirios de uma mente
perturbada. Sem duvida, na versdo dos roteiristas o filme era uma
metafora da sociedade alema, mas na versdo agucarada do diretor, o
filme tornou-se uma obra que mostra os delirios de um louco. Claro
estd que o processo social de produgdo do filme mostra a disputa na
equipe de produc¢io e a vitéria da versdo do diretor, que também
estava de acordo com os interesses dominantes e dos financiadores
da producio. Esta versao ¢ a que chega para os assistentes e é com
base nela que se pode relacionar universo ficcional e universo social.

O universo ficcional mostra uma histéria que se desdobra a
partir de uma narragao. O filme se inicia com dois personagens
sentados em um banco com um deles terminando uma histéria e
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Francis — o narrador do filme — comecando outra narracio. O
narrador conta que ele e seu amigo, Alan, tomaram conhecimento da
chegada, em sua cidade, Holstenwall, de uma feira itinerante cuja
maior atracdo era o Doutor Caligari, que mostrava o sonambulo
Cesare, que teria o poder de adivinhar o futuro. Desde a chegada de
Cesare ocorreram mortes misteriosas, inclusive a do amigo do
narrador, que havia perguntado para Cesare que dia morreria e este
afirmou que seria naquela noite, o que ocorreu de fato. Depois o
sonambulo seqiiestra Jane, mulher cobicada pelos dois amigos, mas
acaba morrendo. Francis procurou a policia para denunciar Caligari,
mas ndo tinha provas.

Ele parte em busca de provas e, depois de alguns
insucessos, consegue chegar até o hospicio onde Caligari teria
entrado. L4 consegue, junto com os demais psiquiatras, descobrir que
o diretor do hospicio possufa um livro sobre sonambulismo e, através
de suas anotagdes, que havia sido internado um sonambulo no
mesmo, bem como ele planejava usi-lo em suas experiéncias, tal
como o mistico medieval chamado Caligari. Caligari ¢ internado ap6s
isto.

Na cena final, o narrador reaparece sentado em um banco e
continuando sua narrativa, até que outros personagens aparecem e
assim ¢ revelado o ambiente da conversa: um hospicio e todos os
personagens (Alan, Jane, Cesare, etc.) estdo presentes e sao internos.
Até que o diretor aparece e Francis o ataca dizendo que ele ¢, na
verdade, o Doutor Caligari. Apds ser seguro e controlado, o diretor
diz que finalmente descobriu o mal que o assolava, que era confundi-
lo com o mistico medieval Caligari, ¢ que também teria descoberto a
cura.

Neste sentido, os personagens principais do filme colocam
uma oposi¢io: o narrador normal e o psiquiatra louco que se revela,
no final do filme, sendo outra: o narrador louco e o psiquiatra
normal. Essa oposi¢do entre loucura e normalidade revela uma
determinada concepgdo de ciéncia e autoridade. Os valores
objetivados no filme sio a autoridade e a ciéncia (ou, mais
especificamente, a psiquiatria) e o desvalor ¢ a loucura, o irracional.
Por detras disso o filme revela um ideologema que esti objetivado
nele: a concepgao de que a loucura e o irracional sio maléficos e que
a ciéncia e a autoridade sdo benéficas e que a loucura é acompanhada
por alucinagbes e a ciéncia pela verdade. O bom senso, a
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racionalidade, a ordem, a seguranca, que tem como precondiciao a
autoridade e a ciéncia, sdo defendidos. O resto é pura loucura,
alucinagdo. Neste sentido, os valores e concepg¢des apresentados no
filme sao conservadores e refletem determinados interesses de classe,
em contradi¢do com a versao original dos roteiristas.

As conseqiéncias sociais do filme sdo evidentes: o
conformismo e o respeito a autoridade, por mais que se desconfie
dela ou os loucos a denuncie. Isto é ainda mais evidente se
lembrarmos o contexto histérico no qual o filme foi produzido e
assistido: nos conturbados anos de tentativa de revolugoes proletarias
na Alemanha, de busca pelo proletariado de derrocada da autoridade,
do governo, do capitalismo, através dos conselhos operarios e das
Republicas de Conselhos criadas em determinadas regides e das lutas
e tentativas em outras. Logo, a conseqiiéncia social do filme ¢
contribuir para o estancamento da transformagdo social, sendo, pois
um filme conservador3!.

G) Reflexao apos Assisténcia:

Uma vez encerrada a assisténcia, o assistente pode refletir
sobre o filme com mais tempo e profundidade. F de se destacar os
aspectos formais do filme, pois os cenarios foram produzidos por
artistas plasticos expressionistas, embora haja controvérsias sobre de
quem foi a idéia, se dos roteiristas ou ndo, sendo que mostram uma
visdo deformada dos objetos, sendo expressao da visio de um louco.
Isto serviu para muitos caracterizar o filme como expressionista e
para delimitar se um filme era ou ndo feito nos moldes do

31 Obviamente que aqui se trata de uma interpretagao correta, ou seja, do que o filme
realmente repassou para os assistentes. Isto, porém, pode ser subvertido pela
assisténcia projetiva ou assimiladora, transformando o que ¢é conservador em algo
contestador. O préprio Robinson (2000) afirma que o desfecho do filme nio ¢é tao
claro quanto afirmaram Janowitz, um dos roteiristas, ¢ Kracauer (1988), pois na
época dominava o ceticismo em relagdo a autoridade e o publico ndo aceitaria
facilmente tal versdo, podendo entender que o final expressa que Caligari, com sua
esperteza, conseguiu ludibriar a todos e internar Francis como um louco. Este tipo
de interpretagdo, obviamente, nio resiste a uma analise do filme e o que tevela, no
fundo, ndo ¢é o que desfecho do filme apresenta e sim o que o puiblico quer (ou
poderia querer) ver, ou seja, como a assisténcia projetiva pode perceber o filme.
Desta forma, Robinson confunde o desfecho e seu carater com o que o publico
poderia interpretar, de forma arbitraria.
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expressionismo. Porém, o expressionismo nio ¢ um formalismo e
sim, pelo contrario, um antiformalismo e esta interpretagdo nio se
sustenta (Viana, 20092). De qualquer forma, o filme possui méritos
formais e manifesta o expressionismo formalmente, relacionando o
louco e sua percepcao distorcida da realidade.

Assim, O Gabinete do  Dontor Caligari é¢ um filme
expressionista de forma bastante ambigua. O aspecto expressionista
vem dos roteiristas e sua inten¢do original, dos cenarios, dos aspectos
formais®2, mas nao possui um aspecto fundamental deste movimento
artistico, o cardter critico. Assim, o filme opoe loucura e autoridade e
nesta oposi¢ao revela sua preferéncia pela autoridade. Este processo
reforca as relagdes de poder estabelecidas na época e esse
conservadorismo datado transcende sua época, valendo para os dias
atuais, ja que a situagdo atual ndo é muito diferente.

H) Avaliagio.

O Gabinete do Doutor Caligari é um filme perpassado por
contradicbes. Ha duas histérias, uma dentro da outra, e isto
possibilita a determinados assistentes realizar uma interpretacdo
equivocada do filme, atribuindo-lhe um carater critico. Os aspectos
positivos do filme sdo a parte da narrativa de Francis sobre Caligari e
os aspectos formais inovadores e bem estruturados. O universo
ficcional também pode ser visto como a manifestagdo da perspectiva
do dominante sobre a perspectiva dos dominados. Neste sentido, o
filme tem como mérito o aspecto formal e historicamente cumpriu o
papel de abrir espaco para outras experiéncias similares e para
fortalecimento do expressionismo, embora fosse apenas parcialmente
expressionista.

O aspecto negativo do filme é justamente a moldura feita
por Wiene, revelando que este diretor nao compartilhava a mesma
perspectiva que o expressionismo. Da arte expressionista ele apenas
aproveitava sua capacidade e riqueza formal. Desta forma, o filme,
apesar das contradi¢des e da moldura conservadora que recebeu, é
uma obra importante e com certa qualidade, o que se deve aos

32 Os aspectos formais sio produtos da expressao do personagem que ¢ louco e,
portanto, vé as coisas de forma distorcida e por isso nao tem sentido buscar exigir
tais formas em outros filmes expressionistas, pois cada um expressa algo diferente.
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roteiristas (que permitiram a existéncia da contradi¢do no filme e a
narrativa critica que era a totalidade e se transformou numa parte e
por sua participagio na producio do cendrio), aos pintores
expressionistas e sua colabora¢do formal, aos atores (Werner Krauss,
Conrad Veidt, etc.).

Um bom filme, embora nada de espetacular e possuindo
problemas e bem inferior a grande maioria dos demais filmes
expressionistas, apesar da tentativa de muitos de tentar fazer dele o
filme-modelo do expressionismo. Sem duvida, se o diretor tivesse
sido Fritz Lang, certamente o filme teria sido diferente ¢ com maior
qualidade. De qualquer forma, é uma obra que tem importancia
histérica no desenvolvimento do cinema e que, apesar dos pontos
negativos, abre questOes importantes para se pensar na sociedade
moderna.

Sem duavida, para quem parte da assisténcia critica, ¢ um
bom exemplo de como uma produgido cultural contestadora pode ser
desfigurada e como ¢é que uma perspectiva de classe (a dos roteiristas)
pode ser recuperada e deformada por outra perspectiva (a do diretor),
transformando-a em produgdo cultural conformista. Os roteiristas
partiam da perspectiva de Prancis e o diretor da perspectiva de
Caligari. Nesse sentido, fica compreensivel a transformacdo e o filme
pode ser visto como a narrativa dominante sobre um discurso critico
da autoridade.

Lei e Justiga em “No Tempo das Diligéncias”

O filme No Tempo das Diligéncias, John Ford (EUA, 1939) é
um classico dos filmes de faroeste. Para os amantes do género
faroeste, é uma obra de referéncia e se tornou um marco na historia
dos filmes que foram denominados “western” e “cowboy”. Este
filme foi produzido vinte anos depois de O Gabinete do Doutor Caligar:.
Mas ha outras diferengas: o pais no qual foi produzido é outro
(passamos da Alemanha para os Estados Unidos), com suas
diferengas culturais, politicas, além da diferenga de época. Nesta
época, o cinema ja era sonoro e o capital cinematografico muito mais
desenvolvido (principalmente nos Estados Unidos), sendo que, a
partir de 1930, o cinema hollywoodiano passa a se tornar cada vez
mais hegemonico a nivel mundial. Neste contexto, o filme expressa
um dos géneros cinematograficos que ird surgir a partir da década de
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1930, o faroeste, e assim sua assisténcia ctitica remete a percepe¢ao de
sua época, de sua producio, de seu universo ficcional e de seu carater
social.

A) Contextualizagio:

A grande depressao, nos EUA, iniciou-se em 1929 e apesar
de ter sido combatida de forma mais intensa a partir de 1933 com o
New Deal de Roosevelt, seus efeitos perdurariam por toda a década de
1930 e s6 apds a Segunda Guerra Mundial é que a situagdo voltaria a
ser estavel. Os anos 1930 e a crise marcaram a produgio
cinematografica norte-americana, com o surgimento do género de
gangster e obras questionadoras, como as de Chatles Chaplin, tal
como Tempos Modernos. Também o cinema francés iria produzir obras
contestadoras com o chamado “realismo poético”, devido a ascensao
das lutas sociais neste pafs.

O capital cinematografico norte-americano comegou a
consolidar os seus oligopdlios nos anos 1930. Apesar das grandes
companhias cinematograficas ja existirem, ¢ a partir desta época que
se tornam verdadeiros oligopdlios. Este é o caso da Universal
Pictures, que desenvolveu o género terror com seus filmes Dricula,
Tod Browning (EUA, 1931) e Frankenstein, James Whale (EUA,
1931), Miimia, Katl Freund (EUA, 1932), O Homem-Invisivel, James
Whale (EUA, 1933), que abriram o campo para o género, bem como
diversos outros filmes foram produzidos. O sucesso dos filmes
classicos de terror também proporcionou niao somente novos filmes
mas também continuagdes, tal como o0s encontros entre 0s
personagens Dracula, Frankenstein e Lobisomem, devido ao sucesso
de bilheteria, que vai até os anos 1940.

A producio cinematografica, nos EUA, era muito mais
dependente do capital cinematografico e o processo era muito mais
burocratizado e mercantilizado do que na Europa, inclusive na
mesma época. Os grandes diretores tinham privilégios, bem como os
grandes atores, ji que a partir de 1930 as grandes estrelas foram o
foco do que ficou conhecido como Star System, cuja grande e pioneira
producio foi Grande Hotel, de 1932. A questio financeira pesava
muito mais na producio filmica. Isso influenciou as produgdes norte-
americanas em toda sua histéria e de forma cada vez mais intensiva,
sendo que a partir dos anos 1930 isto ja adquire carater empresarial.
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B) Informagdes Preliminares

John Ford ja era um experiente diretor quando dirigiu No
Tempo das Diligéncias. O primeiro filme que ele dirigiu foi em 1917, e
ele ja era renomado por varios filmes, inclusive dramas, que havia
dirigido. Mesmo assim, varias companhias cinematograficas
recusaram a proposta de produciao do filme, em parte por ser um
“faroeste”, género menor e considerado de qualidade inferior. Até
que Ford acertou com a United Artists. O filme era baseado em um
conto chamado “A Diligéncia para Lordsburg’, escrito por Ernest
Haycox. Apos varias tentativas, inclusive explicando que se tratava de
um “faroeste classico”, o filme comecou a ser produzido em preto e
branco, j4 que a cores ficaria 30% mais caro ¢ ndo se gastaria tanto
em um filme de faroeste naquela época.

John Ford se colocava a esquerda no espectro politico
norte-americano, se dizendo um “socialista democratico”?? e por isso
seus filmes possuem aspectos diferenciados dos filmes comuns de
faroestes, além de suas caracteristicas formais. Os problemas sociais
estdo presentes em sua produgio, tal como Como Era VVerde Men 1 ale
(EUA, 1941) e seu melhor filme, Vinbas da Ira (EUA, 1940). Assim, a
producdo cinematografica de Ford era condicionada pelo capital
cinematografico, mas tinha a marca pessoal dele sempre que possivel.

C) Identificagido da Trama do Filme:

A trama do filme se manifesta na viagem de uma diligéncia
ameagada por um ataque apache e nesta viagem se manifestam os
temas classicos, do velho oeste no cinema: a diligéncia, o mocinho, os
indios, o exército, o ataque a diligéncia, o duelo entre mocinho e
bandido. A diligéncia simboliza o velho oeste e ¢ uma continuagio do
tema da histéria dos Estados Unidos, ja abordada por Ford em
outros filmes. O tempo das diligéncias é o tema do filme, e suas

3 Existem varias obras sobre John Ford e sobre sua produgio. Algumas das
informag¢oes contidas aqui retiramos do livto de Buscombe (19906) sobre o filme
No Tempo das Diligéncias, que cita uma carta de Ford no qual se assume como
socialista democratico. As relagdes com direitistas, tal como John Wayne, que é o
ator principal deste filme, ajudaram a criar uma imagem conservadora de Ford, o
que ndo corresponde a verdade, pelo menos até certo momento em sua produgio
cinematografica.
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caracteristicas, algumas mais exploradas, outras menos, e o foco neste
tempo nao é o meio de transporte, mas o que ocorre nesse tempo,
inclusive no interior da diligéncia e em relagdo a ela, tal como o
ataque apache e o destino dos homens e mulheres no seu interior,
especialmente Ringo.

D) Identificagdo da Situagdo Problematica e da Mensagem
Central

O filme apresenta duas situagGes problematicas principais
que se entrelacam. Isto é comum nos filmes de faroeste. A primeira e
mais importante situagdo problematica é a dos passageiros da
diligéncia que vai para a cidade de Lordsburg e corre o risco de um
ataque de apaches, comandado pelo temeroso Geronimo, o que
ocorre efetivamente em determinado momento do filme.

A segunda situagdo problematica é a do personagem
principal, Ringo, que fugiu da prisdo e se encaminhava para a mesma
cidade que a diligéncia, onde encontraria os assassinos de seu irmio,
os irmaos Plummer. Ele tem problemas com o seu cavalo e precisa
pegar a diligéncia para poder ir para a cidade e executar a vinganca. O
delegado da cidade na qual estava preso, seu amigo, Curly Wilcox,
queria prendé-lo, inclusive para evitar sua morte, ja que iria enfrentar
trés inimigos sozinho. Por isso Cutly foi como guarda da diligéncia e
0 aceita entre os passageiros como prisioneiro.

Ao entrar na diligéncia, a situacio problematica dos
passageiros — a ameaca do ataque de Geronimo — torna-se também
um obstaculo para Ringo e mais ainda a partir de seu envolvimento
com Dallas, uma prostituta que fora expulsa da cidade. A viagem
junto com varios outros personagens mostra, no interior da
diligéncia, uma oposicdo de classes e valores. Outras situagdes
problematicas estio presentes, tal como a do banqueiro Gatewood,
que estava fugindo com o dinheiro que roubou do banco, bem como
os demais personagens.

A mensagem associada a estas situagdes problemadticas
pode ser interpretada como sendo o problema da justica. Ringo teve
seu irmio assassinado pelos irmdos Plummer e estes nio foram
punidos pela lei. Logo, hd uma oposicdo entre a lei e a justica, pois a
primeira ndo concretiza a segunda. Isto permite ao herdi a realizagio
da justica por conta propria. Este é o seu objetivo e o duelo no final
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com o irmaos Plummer demonstra isso. Desta forma, sua acio é
justificada, legitimada. Ringo é apresentado como um personagem
bondoso e generoso, que busca apenas realizar a justica e ter paz e
que durante a viagem ainda encontrou um outro motivo nobre para
querer sobreviver, o amor de Dallas.

A outra situagdo problematica é o risco que 0s passageiros
da diligéncia correm em sua viagem. Os Apaches podem ataci-los e
isto efetivamente ocorre. Os Apaches s3o temidos e atacam os
homens brancos. Aqui também se manifesta a questao da justica, mas
de forma invertida. Por qual motivo os Apaches atacam? Isto ocorre
devido a lei, que expulsa os indios de suas terras (embora este detalhe
ndo apare¢a no filme) e Geronimo se rebela e consegue fugir da
reserva e organiza o ataque aos homens brancos (aparece uma
explicacdo rapida sobre isso no inicio do filme). A lei também aqui
estd em contradi¢io com a justica. A canglo cantada por Yakima, a
india apache que era esposa do proprietario da estalagem
sugestivamente chamada Apache Wells, Chris, revela a razdo do
ataque apache:

Ao pensar em ti

Terra em que nasci

Qe nostalgia sente men coragio

Ewm minha solidao

Qunanto alivio e consolo em minha dor.
As notas tristes desta cangao.

Me trazem recordagies daquele amor.
Ao pensar nele

Volta a renascer

A alegria em men triste coragao®.

Aqui temos a revelacio de que o ataque apache é uma
vinganga contra aqueles que os expulsaram de suas terras, e tal
expulsdo foi feito de acordo com a lei. Neste contexto, os apaches
aparecem para vingar aqueles que sao os responsaveis pelo processo
de expulsio de suas terras. Isto revela, novamente, a discrepancia
entre lei e justica e a busca de justica por parte daqueles que foram

3 O filme legendado em portugués ndo apresenta legenda da letra, nem em espanhol,
o que ¢ uma dificuldade para o assistente que ndo domina o idioma espanhol ou
ndo consegue acompanha-lo devido ao ritmo da musica.
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prejudicados com a lei. As duas situagdes problematicas entrelacam
também a questdo da justica. Ringo buscou realizar a justica com as
proprias mios e o mesmo fizeram os apaches. O procedimento ¢é o
mesmo?®, a vinganca (e depois dela viria, no imaginario dos
personagens, a paz). Num caso, a lei nao resolve o problema e no
outro ela é a geradora do problema. Outra diferenca é que, no final,
Ringo nao foi reprimido pela lei e os apaches foram. Em ambos os
casos, a justica se faz contra ou apesar da lei. Por conseguinte, a
mensagem central do filme ¢ a discrepancia entre lei e justica, o que ¢é
confirmado na cena final, tal como colocaremos adiante, e que a
justica é mais importante do que a lei.

E) Identificagdo da resolug¢ido (ou nio-resolugio) da situagio-
problema:

A resolugdo da primeira situagio problematica ocorre com
o ataque apache e a morte de alguns personagens e ferimentos de
outros, mas a maiotia chega viva em Lordsburg. O ataque Apache iria
provocar o massactre dos passageiros da diligéncia, que ja ficavam sem
municdo para resistir até que a cavalaria do exército chega e faz os
apaches fugirem.

A segunda situagdo problematica, se resolve no final com o
duelo entre Ringo e os irmaos Plummer, no qual ele sai vencedor,
matando os trés adversirios. No primeiro caso, a intervencio do
exército, representante da lei, impede a realizacdo da “justica”,
enquanto que, no segundo caso, a omissao da lei, pois o delegado
Curly Wilcox ndo o prendeu e permitiu Ringo partir para o duelo, o
que permite a realizacdo da justica. Ou seja, quando a lei atua, a
realizacio da “justica” ndo ocorre, e quando ela se omite, a “justica”
se realiza.

A cena final mostra o resultado disso tudo: apds o duelo,
Ringo deveria ser preso e desta forma o seu romance com Dallas

% Embora a tendéncia do publico seja concordar com Ringo e discordar dos
Apaches. Porém, quando fazem isso, caem em contradicio. A percepcio da
contradi¢io é condi¢do necessatia para sua superagdo. Ou se concorda com ambos
ou se discorda de ambos. Perceber esta contradicio permite sair da concep¢io
maniquefsta e perceber as origens sociais da lei e das injusticas e que a suposta
solugdo — a realizagdo da justiga através da vinganca — ¢ iluséria, ja que ndo abole
as determinacoes do fendmeno.
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seria adiado para quando fosse liberto. Na hora de prendé-lo, o xerife
convida Dallas para subir na carruagem e toca os cavalos, libertando
Ringo e permitindo sua fuga para o rancho que ele possufa em um
lugar distante. O personagem Doc, afirma que eles estio “salvos das
béncaos da civilizagao”.

A cena final mostra que até um representante da lei, um
xerife, pode ter consciéncia de que a lei é injusta. A civilizacdo da lei
foi deixada para tras pelo casal que tem assim um final feliz, que, no
entanto, nao foi o mesmo dos apaches, ou seja, a justica pode ocorrer
em casos individuais, passando por cima da lei, mas nio em casos
sociais, tal como no caso dos apaches, que perderam suas terras e nao
a recuperaram, tal como Ringo perdeu seu irmao e nio o recuperou,
mas que pode se vingar e os apaches nio.

F) Relagdo do Universo Ficcional e Relagdes Sociais:

O filme manifesta uma diversidade de valores, concepcdes,
sentimentos, que, no entanto, ndo poderia ser expostos em sua
totalidade na presente exposicio. B preciso notar que ha uma
manifestacdo de varias submensagens no filme. No interior da
diligéncia, ha um conjunto de conflitos que revelam preconceitos,
oposi¢io de classe, valores, entre outros elementos. A lei seguida a
risca pode ser injusta e o final do filme, no qual o delegado deixa
Ringo partir, mostra justamente isto e que os individuos, mesmo os
representantes da lei, podem ter a percepeao disto.

Os valores objetivados no filme sdo contrarios ao
preconceito, a imagem de que os individuos da classe dominante
sejam civilizados, honestos, bons, e os das classes exploradas sio
barbaros, desonestos, maus. Isto ¢ perceptivel nos didlogos dentro da
diligéncia, bem como fora dela. Mas além destes valores, o
humanismo acaba se destacando, o que se revela quando mostra a
situacio dos apaches, a bondade de Dallas, a atitude do xerife.

As concepgbes expostas no filme apontam para uma
percepedo critica da lei e das injustigas, do preconceito. No fundo,
mostra uma oposi¢do social que se manifesta entre a lei e a justiga,
entre os que se beneficlam com a primeira ¢ os que buscam a
segunda. As conseqiéncias sociais do filme sio, por fim, no sentido
de reforcar o humanismo.
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G) Reflexdo apds Assisténcia:

No Tempo das Diligéncias é um classico do faroeste. Apesar de
passar desapercebido por uma assisténcia contemplativa, é um filme
que possui méritos formais, pela composi¢io dos personagens que
sao personagens-tipo, que, no fundo, representam classes sociais. O
banqueiro Gatewood, por exemplo, é apresentado de forma bem
negativa, buscando usar sua posi¢do para intimidar até o exército, e se
colocando como representante do que existe de melhor na sociedade,
embora esteja fugindo com dinheiro roubado. O seu discurso
manifesta seus interesses de classe: a América para os americanos; o
governo deveria intervir menos e reduzir os impostos; é necessario
um homem de negdcios na presidéncia’.

O entrelagamento das duas principais situagoes problemas e
as outras que aparecem no filme tornam a trama bastante complexa e
atrativa, sem perder o peso da critica social. A cena na qual Ringo e
Dallas ficam de um lado da mesa e o banqueiro e os demais
representantes da “alta sociedade” na outra simboliza a oposicao
social, que também envolve outros individuos, em situagdo
intermedidria. A complexidade e percep¢ao dos problemas sociais
envolvidos, bem como o efeito que isto provoca nos individuos
concretos (Dallas, Ringo, Yakima, etc.), o preconceito e sua
superacdo (a personagem Lucy que mantinha preconceitos contra
Dallas, que lhe ajuda no parto e cuidando de seu filho recém nascido,
o que a faz mudar no final do filme), entre outros.

A situagdao problematica de Ringo mostra como o herdi é
injusticado — estava preso — e sem acesso a justi¢a, € por isso busca
efetiva-la por contra propria. Sem duvida, um dos principais e mais
comum motivo da a¢do do herdi em filmes de faroeste é a vinganca.
Isto é tipico dos tempos das diligéncias. Porém, a forma aqui reveste
uma novidade, que ¢ a tematiza¢do da oposicio entre lei e justiga, que
nao ocorre na maioria absoluta dos demais filmes.

36 O discurso de Gatewood é contra Roosevelt, entdo presidente norte-americano na
época de producao do filme e nio na época em que transcorre a fic¢do, que
efetivou uma politica em certos aspectos contraria aos interesses do capital
bancario. Tendo em vista quem ¢ o personagem, entdo a critica a Roosevelt surte
efeito contrario. Claro que para perceber isso ¢ necessario ter informagdes sobre a
época.
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A situacdo problematica dos passageiros da diligéncia ¢é
perpassada pela nova oposi¢ao entre lei e justica que envolve os
apaches. A situacio dos apaches envolve também outros individuos e
os passageiros da diligéncia, embora muitos inocentes, irdo estar
submetidos a uma situagiao que lhes foge do controle.

E possivel observar que Ringo esta entre os passageiros da
diligéncia e, se fosse uma histéria real, poderia facilmente ter sido
morto durante o ataque apache. Os demais passageiros também. O
que aqui se revela é que o destino individual é perpassado com uma
diversidade de relagdes sociais, algumas mais amplas que envolvem
grupos sociais (“Iindios” versus “homens brancos”). E individuos que
lutam pela justica (Ringo) pode se opor a outros individuos ou grupos
que também lutam por justica (os apaches). Isto se deve a situacdo
social em que cada um se encontra, no qual tanto faz a posicdo de um
sobre o problema do outro (os apaches poderiam concordar com a
aciao de Ringo e este com a daqueles, mas isto nio alteraria nada no
contexto em que se encontravam). Assim, a complexidade da trama
se aproxima da complexidade da vida social no mundo moderno.

H) Avaliagio.

Este ¢ um dos melhores filmes de John Ford. Ele consegue
com um filme de faroeste apresentar uma trama que revive a
sociedade moderna, apesar das dificuldades neste sentido, derivadas
das diferencas de época e dos processos sociais envolvidos. No
entanto, ha um universo ficcional que é a0 mesmo tempo social, de
outra época e atual. Para isto foram utilizados varios recursos e neste
sentido o filme é niao sé um clissico do faroeste, mas uma obra
cultural de grande valor, um clissico nio s6 do género, mas da
producio filmica em geral. Este filme tem também outro mérito:
mostra que qualquer género pode enviar mensagens criticas.

Porém, isto ndo quer dizer que seja um filme perfeito. E
possivel encontrar pontos problematicos em sua producio. A falta de
uma referéncia mais direta ao problema dos apaches, a solugido
individual do casal no final que é uma utopia abstrata, embora mostre
a possibilidade da utopia, da esperanca. No entanto, a esperan¢a nio
estd na fuga da civiliza¢do e sim na sua transformacdo. No fundo, o
filme se revela humanista abstrato, por nio explicitar as contradi¢Ges
mais profundas e as solu¢gdes mais amplas, ou seja, da totalidade das
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relagdes sociais. Porém, ndo é possivel se solicitar isso em todas as
produgdes filmicas, ja que seria repetitivo e desnecessario quando se
trata de tramas mais especificos, bem como a dificuldade de fazé-lo
em filmes ambientados em determinados contextos historicos, tal
como no velho oeste americano. Além disso, a fuga da civilizagao
simboliza a sua recusa e necessidade de novas relagdes, a utopia.

Isto, no entanto, nao retira os méritos do filme,
principalmente se levarmos em conta o contexto no qual ¢é
produzido, nos Estados Unidos e realizado pelo capital
cinematografico norte-americano. Sendo assim, é um dos melhores
filmes de faroeste ja realizado e que manifesta uma posicio
humanista, numa época em que a guerra se aproximava.

Igreja e Questiao Social em “Sao Francisco de Assis”

De 1919, época de O Gabinete do Dontor Caligari até 1939,
ano de lancamento de No Tempo das Diligéncias, se passaram 20 anos.
Agora iremos para 22 anos depois, abordar o filme Sdo Francisco de
Assis, Michael Curtiz (EUA, 1961). Este filme ja ocorre numa época
bem diferente, no inicio dos anos 1960, nos Estados Unidos, petrfiodo
de estabilidade do capitalismo mundial e norte-americano e da
expansdo do consumo através da “sociedade burocratica de consumo
dirigido” (Lefebvre, 1992), da emergéncia da juventude e de sua
importancia crescente como mercado consumidor (sua importancia
politica s6 aparecera efetivamente alguns anos posteriores, com a
ascensdo das lutas sociais e estudantis, contra-cultura, etc., quando o
tempo da inocéncia sera substituido pelo tempo da contestagio).

A) Contextualizagio:

O ano de 1961 nido é marcado por nenhuma grande
mudanga social. Como ja foi colocado acima, o final dos anos 1950 e
inicio dos anos 1960 ¢ uma época de estabilidade e de expansido do
consumo, bem como de um novo grupo social consumidor cada vez
mais importante: a juventude. Neste contexto, os valores dominantes
apontam para o consumo, incluindo o consumo cultural. As histérias
em quadrinhos, o cinema, a mdusica popular, e diversos outros
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produtos culturais que passam a ser de amplo consumo. Também
produtos tecnoldgicos, como aparelhos de radio e TV, entre outros.

B) Informagdes Preliminares:

Neste periodo, o cinema americano pés-marchartismo
buscava compensar o peso da TV e da crise anterior, e a produciao
filmica quantitativamente ndo possui grande elevagio, apesar das
inovagdes tecnolégicas. Os filmes histéricos eram produzidos em
quantidade razoavel, incluindo algumas superproducdes: Ben-Hur,
William Wyler (EUA, 1959), Cldpatra, Joseph Makiewicz (EUA,
1963); Spartacus, Stanley Kubrick (EUA, 1960) E/ Cid, Anthony Mann
(EUA, 1961).

Michael Curtiz ja era um cineasta renomado e experiente
quando dirigiu Sdo Francisco de Assis. Este cineasta hungaro produziu
seus primeiros filmes na Europa, tendo se transferido para os
Estados Unidos em 1926, dirigindo varios filmes, principalmente
filmes de aventura, que, apesar de ser um género com poucas
possibilidades de maior aprofundamento, conseguiu tornar mais
complexo o que devetia ser mero filme trivial. Seu grande sucesso foi
Casablanca (EUA, 1942), mas também produziu obras interessantes
como Avmnjos de Cara Suja, Crimes do Musen (EUA, 1933), Estrada de
Santa Fé (BEUA, 1941), Lobo do Mar, Robin Hood (EUA, 1938) e secu
ultimo filme Os Comancheiros (EUA, 1961), sendo que ele morreu em
1962 com 76 anos. Assim, varios filmes de aventura, faroeste, drama,
compdem a historia dos filmes que ele dirigiu. Dizem que a partir da
década de 1940, cle buscou ter maior autonomia em suas produgdes,
o que lhe rendeu varios problemas, inclusive chegando ao tribunal
contra a Warner Brothers Pictures, na qual produziu varios filmes.

Em 1961, quando Curtiz dirige Sdo Francisco de Assis, ja esta
com 75 anos. A produgio foi feita com as condi¢des da época e
Curtiz tinha uma certa autonomia para realizar sua produc¢ao. O filme
foi baseado na biografia de Sdo Francisco de Assis escrita por Louis
de Wohl, tal como consta nos créditos no inicio do filme.

C) Identificagdo da Trama do Filme:

A trama do filme Sdo Francisco de Assis é, fundamentalmente,
os dilemas de Francisco Bernardone, que buscava superar o vazio
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existente em sua vida. A busca do sentido da vida o faz se aproximar
da igreja e dos pobres. O seu voto de pobreza entra em conflito com
a Igreja, o que também gera a sua desgraca. Por conseguinte, a trama
do filme ¢ a vida de Sao Francisco de Assis e sua tragédia oriunda de
sua relacdo com a igreja.

D) Identificagdo da Situacdo Problema e da Mensagem Central.

A situagdo problematica principal do filme ¢ a relagio entre
o voto de pobreza de Sdo Francisco, ou seja, sua vontade e op¢ao de
ajudar os pobres, e os ditames da Igreja Catélica, preocupada
fundamentalmente com o poder e a riqueza. Outras situagoes
problematicas aparecem, tal como a de Francisco no inicio do filme,
com seu problema existencial, bem como a de Paulo de Vendria, que
no final do filme também entra em crise existencial, além da situacdo-
problema de Clara, que amava Francisco e acaba se tornando freira.

A situagido-problema fundamental revela o conflito entre
Sdo Francisco de Assis e a lIgreja Catdlica, conflito que mostra a
oposi¢dao entre a opgdo por uma ou outra classe social e seus
respectivos interesses, valores, concepgdes. A opg¢do da Igreja pela
“posse” e pelo poder ¢ visivel e mostra que interesses ela representa,
enquanto que a op¢io de Sdo Francisco de Assis remete a outro
compromisso de classe e, por conseguinte, outros interesses. Assim, a
mensagem central ¢ a critica da Igreja catdlica, corporificada por Sdo
Francisco.

E) Identificagdo da resolugido (ou nao-resolucido) da situagao-
problema:

A resolugio da situagio problematica principal ¢ a derrota e
ampliacdo da consciéncia de Sdo Francisco de Assis. O seu voto de
pobreza ¢ inicialmente, contestado pela Igreja, mas, posteriormente, é
aceito. Com o passar do tempo e o crescimento de sua ordem, dentro
dela mesma, principalmente Elias, visam mudar as regras e abolir o
voto de pobreza, com o apoio da Igreja, desde o Cardeal Umbelino
até o Papa. Quando Sdo Francisco de Assis volta de sua viagem, na
qual tentava promover a paz entre cristaos e muculmanos, a situagiao
ja era diferente e ele ja ndo podia fazer mais nada. Daf o seu fim no
isolamento e arrependimento. A resolu¢do da trama mostra a vitoria
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da igreja e a derrota de Sdo Francisco de Assis, cuja vida foi uma
tragédia, ja que queria, através da igreja, ajudar os pobres, e¢ o
resultado foi o contrario do que era pretendido.

F) Relagdo do Universo Ficcional e Relagdes Sociais:

Como pensar a relagdo do universo ficcional do filme Sao
Francisco de Assis com as relacdes sociais concretas? Embora o filme
seja ambientado no século 13 e traga informagOes historicas, o
fundamental é como ele expressa determinadas relagdes sociais e que
mensagem passa para os assistentes.

O primeiro elemento é perceber que numa época de
consumismo e estabilidade social e politica, se resolve fazer um filme
sobre Sdo Francisco de Assis. Sem duavida, as preocupagdes
existenciais de Sao Francisco de Assis se dirigem contra o vazio, o
sentido da vida. O voto de pobreza é a recusa do consumo de luxo,
mesmo porque ele era filho de comerciante e tinha posses suficientes
para conseguir consumir o que bem entender. Porém, esta op¢ao nio
era (e ndo ¢€) facil. Sdo Francisco de Assis foi chamado de louco por
diversas vezes no filme e isto apenas revela a qualificagdo que as
pessoas fornecem para aqueles que ndo reproduzem em sua
consciéncia e acdo a sociabilidade dominante. Na sociedade
burocratizada e mercantilizada, quem nio elege o consumo como
fundamental, acaba sendo considerado louco.

A derrota de Sao Francisco de Assis foi promovida pela
Igreja e por seus proprios discipulos, alguns por omissao e outros por
desejo pelo poder, e todos pelas vantagens que seriam adquiridas. Ou
seja, a Igreja sempre condenou a atitude “pouco realista” de Sao
Francisco de Assis e a tolerou esperando alguma vantagem com isso,
o que ocorreu quando a ordem instituida por ele prosperou.

A oposicio entre Sdo Francisco de Assis e a Igreja perpassa
todo o filme: a defesa da propriedade e da posse pela igreja esta
presente quando Sdo Francisco de Assis solicita a autorizagdo para a
criagdo de sua ordem e no final do filme quando Elias diz que sem
posse a ordem ndo conseguiria sobreviver; a oposicio de Sao
Francisco de Assis ocorre quando refuta a igreja dizendo que “a
propriedade gera a luta” e sua insisténcia no voto de pobreza, por um
lado, e, no final, quando ndo aceita as novas regras e se isola,
passando a morar em uma caverna, acometido por uma misteriosa
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cegueira. Consumo e propriedade siao questionados por Sio
Francisco de Assis, sendo desvalores, enquanto que a opg¢ao pelos
pobtes, ou seja, a solidariedade, ¢ valorada.

A principal concepg¢io expressa no filme é uma percepcao
critica da Igreja, expressa na sua ansia por poder e riqueza. O inicio
do filme ja expressa que o discurso da igreja ndo ¢ o mesmo que sua
pratica, pois ela prega a paz e ao mesmo tempo declara a guerra (as
cruzadas). Esta contradicio da igreja ¢é refletida em Francisco
Bernardone. Porém, no seu caso, a contradi¢io é resolvida com a
condenacao da guerra, e ele chega a0 extremo de ir até o inimigo para
falar em paz, bem como ver como os cristdos tratavam oOs
mugulmanos — isto é perceptivel em uma cena na qual um soldado
cristdo bota fogo em uma mulher muculmana e ele busca ajuda-la.

Outras submensagens e elementos poderiam ser abordados,
mas estes constituem o mais importante no referido filme, que
manifesta ndo apenas as relagoes sociais do século 13, mas relagdes
sociais contemporaneas, dos anos 1960, que permanecem até os dias
atuais. No caso, a critica da igreja em nome das propostas originais do
cristianismo € apenas a manifestacdo da contradi¢do entre discurso e
pratica da igreja, entre seu objetivo real e seu objetivo declarado, o
que é comum em muitas instituicoes?’.

G) Reflexdo apos Assisténcia:

O filme revela as contradi¢des da igreja e a discrepancia entre
seu discurso e pratica, sendo Francisco Bernardone um individuo que
tentou romper com esta contradi¢dio e pagou muito caro por isso: a
traicdo, o isolamento, o desespero, a morte. Sem duvida, o filme
apresenta uma percepg¢ao ctitica da igreja e, além disso, questiona os
valores da igreja, do consumo, do poder e da riqueza. O jovem Francisco
Bernardone, filho de comerciantes abastados, abandona sua vida
burguesa e passa a querer reconstruir a igreja para os pobres e, no
entanto, acaba tendo relativo sucesso apesar da condena¢io social dos
ricos e poderosos que o qualificaram de louco, dos obstaculos colocados
pela igreja, entre outros obstaculos.

37 Esta tese de que as instituicdes possuem um objetivo declarado, mas falso, ¢ um
objetivo oculto, que ¢ o verdadeiro, ¢ defendida pelo socidlogo Amitai Etzioni
(1978).
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Porém, o seu sucesso foi relativo e a igreja logo recupera o
espaco perdido e todo o trabalho de S3o Francisco de Assis passa para o
dominio da Igreja. Sdo Francisco de Assis perde a propriedade que ele
ndo queria, e que se torna da igreja, perde o poder que ele nao quetia,
mas que era ambicionado por Elias, e perde as regras de sua ordem, que
sdo substituidas por outras que nada mais tém a ver com voto de
pobreza.

O universo ficcional também fornece razio para Sio
Francisco de Assis, ndo s6 por tudo que ocorre, mas também pelo
desenvolvimento dos personagens3®. O dilema de Francisco Bernardone
¢ que ele era filho de um comerciante abastado e vivia na boemia, sendo,
inclusive mal visto na cidade, o que é demonstrado na cena em que Clara
¢ repreendida pela emprega que lhe fala para sair da janela e nao deixar
“aquele homem” (Francisco Bernardone) lhe ver e que fica surpresa em
“yé-lo durante o dia”. Na cena dele junto com Paulo de Vendria no
prostibulo isto também fica explicito, antes de se tornar um santo, sua
vida era a boemia.

Fotograma 13: A imagem de Francisco Bernardone

38 No caso da analise do filme, além das cenas fundamentais e outros elementos
analiticos, a evolugdo dos personagens é outro processo analitico importante para
uma interpretagio correta do filme (cf. Viana, 2009b).
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Porém, era uma vida vazia e faltava-lhe um sentido para ela.
Em algumas passagens ele demonstra isto, principalmente em uma
conversa com Clara na qual ele fala da “futilidade e vazio disso tudo”.
Sua dedicacdo aos pobres e ao discurso de “paz e amor” (que
posteriormente serd uma maxima do movimento hippie), revela que
ele encontrou um sentido para a vida, que ¢ a busca de realizacio
através da sociabilidade e da busca da justia e bem estar dos demais
seres humanos (e do proprio, pois assim superava o vazio e futilidade
que lhe angustiava).

O seu amigo, e posteriormente principal antagonista, Paulo
de Vendria ird confirmar esta mensagem. Paulo de Vendria se torna
amigo de Francisco Bernardone quando partem para a guerra e
depois consegue sucesso na sua empreitada e assim consegue o que
almejava: honra, sucesso, posses. Ele entra em contradi¢gio com
Francisco Bernardone, tanto por causa de Clara, com quem ele queria
se casar, quanto por concepgoes e valores antagonicos. Quando
Francisco Bernardone vai para a frente de guerra depois de ter
conseguido formar e organizar sua ordem, e busca ajudar os feridos
de guerra, uma mulher muculmana, Paulo de Vendria lhe condena e
mostra que ele ¢, na verdade, um louco, um cego. Porém, no final do
tilme, Paulo de Vendria confessa para Clara: “ganhei honra, posses e
poder com a espada, mas por todos esses anos persegui um espectro.
Agora, minha vida é vazia e sem alegrias”. Assim, o principal
antagonista de Sdo Prancisco acaba chegando a mesma conclusio que
ele, refor¢cando assim a concepeao critica da mentalidade burguesa, do
consumismo e da luta por ascensio, riqueza e podet.

No contexto histérico no qual se inseria o filme, uma época
de estabilidade e consumismo, essa mensagem adquire maior
relevancia social do que teria em outras épocas. Em qualquer periodo,
entretanto, ele mostra uma mentalidade divergente da dominante e
contribui com a reflexdo sobre os caminhos da sociedade moderna e
seus efeitos sobre os individuos, que em sua maioria vivem num
mundo vazio e futil.

H) Avaliagiao

O filme Sio Francisco de Assis tem varios méritos, entre 0s
quais a percepgao critica da Igreja, a critica dos valores dominantes e
apresentacao de outros valores, além do seu valor histérico. O
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aspecto formal nio possui nada de extraordinario, bem como
nenhum ponto problematico. A seqiiéncia do filme é bem organizada
no sentido de passar a mensagem que era seu objetivo.

Sem duavida, o filme expressa uma concep¢ao humanista e
neste sentido avanga em relagdo a grande maioria dos filmes
holywoodianos. Ele também supera a mera reproducdo da realidade e
questiona aspectos da sociedade moderna. Este humanismo, no
entanto, niao mostra a solucio e fica no interior da sociedade
burguesa, sem apresentar a possibilidade de uma outra sociedade e
sem mostrar os agentes concretos desse processo. Por isso nio
ultrapassa o nivel de um humanismo abstrato, que contrapde valores
humanistas a valores burgueses, vida auténtica e vida fatil, sem, no
entanto, ir além da oposicdo apontando a possibilidade e meios da a
concretizacao da transformacao social.

Claro que por ser um filme histérico centrado na biografia
de um individuo, somente saindo desse limite é que poderia fazé-lo,
caso fosse sua inten¢io. E um tijolo no edificio da critica da
sociedade burguesa, focalizando alguns de seus aspectos (igreja,
valores) e por ser uma critica de parte desta realidade, ndo precisaria
apresentar, necessariamente, alternativa e meios de concretizacio,
embora a esperanca deveria estar presente, pelo menos como uma luz
no fim do tanel. Talvez seja isso que represente a mudanca de Paulo
de Vendria, a semente da transformagdo, a esperanca no futuro. O
propésito do filme, no entanto, também ndo seria uma proposta
radical de transformacdo social e sim uma critica da igreja e de
determinados valores e realiza seus objetivos.

O filme ¢ uma obra importante por apresentar a critica de
uma instituicdo da sociedade burguesa, a Igreja, e por mostrar o
carater superficial dos valores dominantes, bem como pelo seu valor
de reconstituicio histérica. Logo, ¢ uma producio filmica bem
superior aos filmes A da época, mesmo sendo um filme B.

A Absorgao do Estado pelo Capital em “Rebeliao no Século 217

Passamos agora de 1961 para 1990, ano de lancamento de
Rebeligo no Séeuto 21, ou seja, 29 anos depois. Trata-se de outro
periodo histérico, com novas relagbes sociais, embora a esséncia da
sociedade capitalista continue a mesma. Trata-se de uma sociedade
muito mais avan¢ada tecnologicamente, que ja possul recursos

110



Como assistir um filme?

tecnolégicos muitos superiores para as producgdes cinematograficas,
embora o acesso a eles seja restrito, devido a hierarquia existente no
interior da sociedade capitalista e também no capital cinematografico.

A partir de 1980, quando se inicia um processo de mudangas
sociais que iria se ampliando até chegar aos anos 1990, surgem
produgdes de baixo orcamento e algumas destas de baixa qualidade,
principalmente no aspecto formal. E também uma época em que a
ficcdo clentifica ganha um novo félego, melhorando seu status e
ganhando superprodugdes. E desta época filmes como Mad Max,
George Miller (Australia, 1979); Matrix, Andy e Larry Wachowski
(EUA, 1999), Blade Runner — O Cagador de Andrdides (EUA, 1982). As
séries japonesas para TV também ganham destaque e publico, apesar
de sua péssima qualidade e repeticio exaustiva, mostrando monstros
e robos gigantes, que estardo presentes em filmes A, B e C.

A) Contextualizagido

O filme Rebeligo no Séenlo 21, de Chatles Band (EUA,
1990), cujo titulo em inglés é Crash and Burn, é mais um entre os
inameros filmes deste diretor. Ele é rotulado como um diretor de
filmes #rash, sendo muito criticado e até mesmo sofrendo
qualificativos nada elogiosos em sites da internet. Charles Band
dirigiu um filme interessante que os cegos mentais nao podem
enxergar.

Esta época é marcada por um conjunto de mudancas
sociais. O novo perfodo histérico que comeca a emergir a partir
dos anos 1980 com a ascensdo do neoliberalismo, toyotismo e
neoimperialismo, que caracterizam o regime de acumulagdo
integral, provoca mudangas culturais significativas (Viana, 2003).
Para o cinema, a mudanc¢a fundamental foi a hiper-mercantilizacdo
cultural que ocorre nesse periodo e atinge a producio filmica.

O neoliberalismo emergente a partit do Governo Ronald
Reagan vai se consolidando nos Estados Unidos e se caracteriza
por ser um Estado privatista ¢ de defesa do livre mercado, bem
como por se repressivo, ou como coloca o socidlogo Léic
Wacquant, um “Estado Penal” (Wacquant, 2001). Esse caréiter
repressivo seria expresso na ideologia da “tolerancia zero”, criada
neste periodo, e nas praticas repressivas concretas do Estado
norte-americano.
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B) Informagdes Preliminares

As informagOes preliminares sobre este filme nao sio
muitas. E um filme que foi dirigido por Charles Band, que chega a
dirigir e produzir até 10 filmes por ano, a quem ja fizemos uma
referéncia, e que é produzida pela Full Moon Features, produtora
especializada em filmes de baixo or¢camento, ou seja, filmes C¥. Band
também produziu filmes em outros géneros e alguns usando
pseudonimo, tal como A Fuga dos Monstros, Robert Talbot (EUA,
1996), um filme infantil usando stop-montion® e foi produtor e
responsavel por um grande nimero de producoes de filmes C.

Estes filmes possuem efeitos especiais limitados devido aos
recursos escassos e seu aspecto formal tende a deixar a desejar. Neste
caso, Charles Band é famoso por usar stop-motions que nao sio
muito verossimeis e isto € pratica comum devido ao baixo
or¢amento. Assim, os problemas formais neste tipo de filme sio
comuns. O conteudo geralmente também apresenta problemas, pois
a equipe de produgio, além da falta de recursos, é composta por
aqueles que ndo conseguiram um espa¢o nas grandes empresas
cinematograficas, possuem salarios mais baixos, entre outros
problemas derivados.

Porém, dependendo da equipe de produgio o filme terd
maior ou menor éxito quando finalizado. O preconceito contra os
filmes C#, ou seja, que ficam distantes das superprodugdes centrais

% Estes filmes sdo geralmente chamados “trash” ou “filme B”, embora a primeira
denominac¢io nada acrescenta a ndo ser o preconceito e a ultima seja equivocada, ja
que tais filmes pertenciam a outra época e eram realizados pelas grandes
produtoras para passar antes de um filme principal, que seria o filme A, tal como
colocamos anteriormente.

40 Tipo de animag¢io que usa modelos reais, tal como massa de modelar (massinha)
que sao movimentados e fotografados quadro a quadro. Em alguns casos os
personagens ganham verossimilhanga e em outros nio, dependendo de diversos
elementos. O filme A Fuga das Galinbas, Peter Lord e Nick Park (EUA, 2000) é um
exemplo de filme que usa stop-motion. A verossimilhang¢a é maior quando todo o
filme ¢ produzido desta forma, mas quando ¢ apenas parte, como A Fuga dos
Monstros, ai o efeito é bem menor, e isto se amplia quando o boneco é mau feito
e/ou o personagem é pouco verossimil.

41 Esta conceituagao ¢ bem mais adequada do que “trash” (“lixo” em portugués, que
revela o preconceito na propria denominagio) e do que Filme B, denominagao
inexata e descontextualizada historicamente. Ja discutimos isto de forma exaustiva,
basta conferir o primeiro capitulo.
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do capital cinematografico, é reproduzido principalmente nos meios
intelectualizados. E comum se pensar que todo e qualquer filme C ¢é
ruim. Isto é um equivoco, tal como prova este caso.

C) Identificagio da Trama

A trama do filme ¢é a luta dos rebeldes resistentes contra a
Unicon, que provoca a situagdo problema marcada pela perseguicao
dos seres humanos pelos sintéticos*?. A Unicon domina e controla os
EUA e mais nove paises, realizando uma espécie de ditadura privada,
no qual uma empresa capitalista assume o papel que pertencia ao
Estado. Isso gera a resisténcia, realizada pela UIL — Unido
Independente de Libertagdo. A trama se desenvolve mostrando como
a Unicon controla a sociedade civil, inclusive os meios de
comunica¢do, e¢ amplia ainda mais a degradacio ambiental. Os
personagens principais (Lathan e Arren) sio da UIL, o que fica
explicito posteriormente, e Tyson Keen acaba ajudando Arren e
aderindo a UIL. A perseguicio dos sintéticos aos seres humanos
acaba ocupando a maior parte do filme.

Fotograma 14: Os efeitos dos raios ultravioleta em Rebelido do Século 21.

42 Robos de aparéncia humana, também chamados de “sinthoydes”
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D)Identificagio da Situagdo-Problema e da mensagem
associada

A situacdo-problema ¢ justamente o perigo que os seres
humanos correm devido ao dominio da Unicom. Isto cria a outra
situacdo problematica, que é a mais presente no filme, que ¢ a
perseguicio aos seres humanos pelos sintéticos e sua busca de
sobrevivéncia. Assim, os sintéticos sio representantes da Unicon, do
capital monopolista, e perseguem os resistentes.

A mensagem associada revela que o dominio do capital nao
somente degrada o meio ambiente e as rela¢des sociais, como instaura
um regime ditatorial para se reproduzir. O dominio total da “livre
iniciativa”, das empresas capitalistas privadas, provoca a destruicio do
planeta e uma vida mediocre e decadente. Uma percepgio sombria do
futuro caso tal dominio continue ¢é apresentada (ou seja, se houver
continua¢io em relacdo ao que ocorre em 1990, ano que o filme foi

produzido).
E) Identificagdo da Resolugdo da Situagao-Problema

A resoluc¢ao da situagdo-problema ocorre com a destrui¢ao
dos sintéticos e da fuga dos dois personagens sobreviventes, que vdo
se encontrar com outros membros da UIL, o que significa um
fortalecimento da resisténcia e, portanto, uma esperanca de que ¢é
possivel uma mudanca. Assim, no filme, a situacdo problematica
principal ¢é resolvida com a derrota dos sintéticos, enquanto que a
outra, 2 do dominio da Unicom, fica nao resolvida, mas os dois
personagens humanos restantes partem pata se unir com o0s
resistentes, o que significa a possibilidade da derrota da Unicom.
Neste sentido, ha a mensagem da necessidade da luta e da
possibilidade da vitéria.

F) Relagio entre Ficgdo e Realidade Social

O universo ficcional de Rebeliao no Século 21 parece bem
distante da realidade social contemporinea. O filme parece “pura
ficcado”. Porém, uma andlise mais cuidadosa contribui para superar
esta percep¢do superficial e entender que o filme manifesta a
realidade social contemporanea e de forma critica.
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A trama mostra o processo de perseguicao dos dissidentes,
a forca de um regime marcado pelo dominio do capital monopolista,
que pouco se distingue do atual dominio oligopolista em nossa
sociedade. O filme apresenta uma ficcdo que é homologa a realidade
contemporanea, s6 que mais explicita e intensa. As empresas
capitalistas oligopolistas dominam a sociedade civil, provocam
destruicdo ambiental que atinge os seres humanos, controlam os
meios de comunicagio, colocam a ciéncia e a educacao a servico dos
seus interesses, visando produzir ideologias e reforcar as
representagoes cotidianas ilusérias para facilitar a dominacio,
eliminam os que resistem.

Trata-se de um filme de 1990, periodo do neoliberalismo
hegemonico a nivel mundial, no qual se pregava o “fim do Estado-
nacdo” e a “globalizacdo”, ideologias hegemonicas na época. Este
perfodo ¢ marcado, portanto, pela expansio da ideologia do livre
mercado, privatizacido de empresas estatais, etc.

Isto é importante para entendermos que o filme ocorre em
2030, mas a referéncia em matéria de passado no filme é 1990, ou
seja, hda um paralelo entre 1990 e 2030. O paralelismo nao seria
casual, pois 1990 é apresentado no filme como sendo o estopim de
2030 e, neste sentido, o ultimo seria a radicalizagdo do primeiro e,
logo, ¢ possivel postular que a intenc¢do do filme ¢ realizar uma critica
do capitalismo contemporaneo (1990, data da produgao do filme). O
que o filme apresenta ¢ a privatizacio do mundo e a devastagio
ambiental derivada disso.

Porém, para saber se a intencdo critica existia, setia
necessario mais informagdes sobre o processo de produgio social do
filme e sobre a equipe de produgido. Mas a critica existe
explicitamente, quando se afirma, por exemplo, que se assiste “a
mesma porcaria na TV que hd 40 anos”, ou seja, isto quer dizer que
em 2030 a programagdo de TV ¢é péssima e que isso ¢ a mesma coisa
que ocorria em 1990. Aqui o paralelismo é explicito.

Os valores objetivados no filme sio os da liberdade,
principalmente. A luta contra a ditadura da Unicom pelos
personagens principais revela isto. Também o preconceito
apresentado contra as prostitutas pelo apresentador de programas
Winston demonstra este como algo negativo, sendo um desvalor. Da
mesma forma, o programa televisivo educativo apresentado por
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Parice que é comparada por Lathan com “ma educa¢ido” também
expressa o processo educacional ideolégico como desvalor.

As concepg¢des apresentadas no filme apontam para uma
percepcdao critica da ditadura, das empresas privadas gerirem a
sociedade civil, da tutela dos meios de comunicacio e educagiao por
tais instituicoes.

G) Reflexao P6s-Assisténcia

Em A Rebeliao do Sécnlo 21 temos mais um filme de ficcao
cientifica que ocorre no futuro apresentando uma previsio sombria
para a sociedade humana, sendo a manifestagdo de ucronia. Hoje se
utiliza com mais freqiéncia o termo “distopia”, que, no entanto, é
problematica. Etimologicamente, distopia seria 0 mesmo que utopia.
Porém, o significado que se busca atribuir a distopia é o de algo nio
utépico, ou o seu contririo, pois se utopia é a sociedade desejavel, a
distopia seria a indesejavel. A distopia se define pela utopia, como o
seu par antagonico. A utopia é uma critica da sociedade existente e a
proposta de uma nova sociedade.

Ja a palavra ucronia ¢ usada como significando anacronismo,
relativo a algo inserido no passado que nao existiu. Nesse caso, a
palavra anacronia é mais precisa. No entanto,a expressao ucronia aqui
¢ empregue de forma diferente da usual. Aqui ela expressa uma critica
da sociedade existente, tal como a utopia, mas que ao invés de
apresentar um projeto alternativo de sociedade, mostra a sociedade
atual no futuro, seja como sua conseqiiéncia (previsao de
radicalizacdo ou decadéncia), seja como metafora, isto €, a construcao
ficticia de uma sociedade do futuro ¢é apenas a atual sociedade
mostrada de forma crua e alegdrica.

A palavra distopia, por sua vez, serviria apenas para expressar
a concepgio conservadora, declaradamente ndo utdpica ou
antiutépica, do futuro, ndo comportando uma critica da sociedade
existente e colocando o futuro como a ndo-utopia, seja pensando na
imutabilidade da sociedade atual ou sua radicalizacio sem isso
aparecer como algo negativo, mas positivo, ou, ainda, que ela faz a
atual sociedade ser desejavel.

No cinema, exemplo de ucronia existem varios, geralmente inspirado
em obras literarias, tal como 7984, Michael Radford (Inglaterra,
1984), mas também THX 7738, Mad Max;, Matrix, entre outras. A
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manifestacdo de utopia no cinema ¢é algo rarissimo, mesmo porque
nio traria uma trama tdo envolvente, mas ha algumas que nio
apresentam exatamente utopias e sim as limita¢Ses e dificuldades de
algumas tentativas e projetos utopicos, tal como A Praia, Danny
Boyle (EUA, 1999) ou Ufpia, Leo Joannon (EUA, 1954), uma
comédia com o Gordo e o Magro.

O significado do filme Rebelido no Século 21 é, por um lado, a
critica da sociedade norte-americana e do neoliberalismo; por outro, é
manifestacdo de valores e concepg¢oes divergentes das dominantes,
principalmente se lembrarmos que os anos 1990 foram marcadas por
ampla hegemonia neoliberal, que até passou a ser chamado
“pensamento unico”, o que sé iria diminuir apds 1996 e
principalmente 1999 e a emergéncia do chamado “movimento
antiglobalizacdo”.

Desta forma, o filme de Charles Band é uma ucronia que
revela a critica da sociedade capitalista contemporanea e a
necessidade da luta e superacio do dominio do capital sobre a
sociedade civil. Tendo em vista que o filme foi produzido nos
Estados Unidos, onde reina o pensamento conservador e o
pensamento  ctitico é pouco cultivado, numa época de
conservadorismo triunfante e radicalizado, entdo o filme ganha
também uma importincia histérica que deve ser ressaltada. Assim
superamos também a idéia de que este filme, tal como qualquer outra,
seja “ficcio pura”. Ele é produto social e histérico, filho de seu
tempo, e, 20 mesmo tempo, agente sobre ele.

H) Avaliagao

Assim, a reflexdo que se pode fazer sobre este filme ¢ a de
que ele cumpre um papel fundamental de demonstrar o poder do
capital e seu dominio sobre a sociedade civil. No caso, o filme
demonstra a absor¢do do Estado pelo capital num estagio de
capitalismo avancado. Ele realiza uma reproducio da realidade da
sociedade capitalista atual e, a0 mesmo tempo, permite pensar o
futuro como um processo de aprofundamento dos efeitos prejudiciais
da destruicdo ambiental e das relagGes sociais fundadas na
acumulacio de capital. Também apresenta valores divergentes dos
valores dominantes e uma concepgdo critica da realidade social
contemporanea.
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O aspecto formal do filme revela que nio se trata de uma
superproducdo com grandes efeitos especiais. No entanto, também
ndo ¢ uma producio pouco verossimil, como grande parte dos filmes
C. A verossimilhanca ndo estd ausente, mesmo porque o filme se
passa, em sua maior parte, na Estagio de TV e os tnicos elementos
que seriam necessarios para garantir seus aspectos futuristicos setia o
Robo gigante DV-8 e sua aparicdo, que nido comprometem a
verossimilhanca. A organizacio da trama e alguns elementos formais
sao bem estruturados, o que significa que neste aspecto o filme nao
chega a ser espetacular mas também ndo compromete e tem varios
elementos elogiaveis.

Em sintese, o filme, em sua totalidade, é superior a diversas
superproducdes hollywoodianas. Um filme C que é melhor do que
inimeros filmes A. Desta forma, aliado com o seu cariter critico e
ousado para o contexto social, se torna um dos principais filmes dos
anos 1990, por mais que isto possa espantar os preconceituosos em
relacdo ao diretor Charles Band.

A Juventude Pueril em “High School Musical 3”

Este filme é de 2008 e portanto o mais atual de todos. O
tilme “High School Musical 3 — O Ano da Formatura”, Kenny Ortega
(EUA, 2008) é um filme que os setores intelectualizados da
sociedade, grande parte dos criticos de cinema e até pesquisadores e
militantes politicos considerariam indigno de comentar, assim como o
fazem em relacdo a diversos filmes chamados pejorativamente de
“trash”. Sem duvida, o filme é bastante fraco e nao tem muitos
atrativos, sendo um filme B (médio or¢amento) e trivial. Porém, é um
filme que faz parte da realidade social, sendo produto dela e agindo
sobre ela, e, por conseguinte, ¢ digno de comentarios e analises, por
mais negativas que elas possam ser.

Além disso, este filme também tem o papel de mostrar que
uma assisténcia critica pode ser realizada a partir de qualquer
produgdo cinematografica. Outro motivo para a escolha deste filme,
embora milhares de outros, iguais ou radicalmente diferentes também
tenham a mesma caracteristica, ¢ sua atualidade, embora seja
expressdao de um determinado tipo de filme, cuja caracteristicas estiao
ligadas ao publico a que se destina.
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A) Contextualizagio

Novas mudangas sociais ocorreram em relacdio aos anos
1990. Na verdade, o mesmo regime de acumulacio domina e o
neoliberalismo é a forma estatal hegemoénica. No entanto, é um
estagio avancado do neoliberalismo, que passa a se tornar ainda mais
repressivo e que ja ndo se sustenta como pensamento Gnico, sendo
que seu edificio ja possui muitas rachaduras. Assim, é o periodo de
contradi¢bes crescentes. Este contexto historico, no entanto, convive
com um processo de hiper-mercantilizagdo da cultura e a formacao
de nichos especificos de mercado, o que é explorado por diversos
setores do capital cinematografico.

Assim, o capital cinematografico — e outros setores
associados ou isoladamente — buscam constituir um novo nicho de
mercado, um setor da juventude cuja idade estd na fronteira com a
infancia, atraindo, portanto, criancas com idade acima de dez anos e
jovens de até uns 20 anos aproximadamente. No setor
cinematografico, criou-se um fildo de filmes para tal setor da
juventude, com filmes triviais, tramas superficiais e simples, com
personagens jovens e geralmente colegiais ou ainda em estagio
anterior no processo educacional.

Este novo nicho de mercado fez fortuna com filmes como
Pénico, que ¢é de 1996, e suas seqiiencias: Panico 2, Wes Craven (EUA,
1997) e Pinico 3, Wes Craven (EUA, 2000), o que inclui a parddia
Tudo Mundo em Panico e os diversos outros panicos®?, o que deve ter
feito a cabeca da juventude colegial ficar em “panico” ou entrar em
“pane”*. Na mesma trilha, para o mesmo publico, surgiram High

43 Para quem estiver interessado em pesquisar ou assistir filmes semelhantes: Ex Sei o
gue Vocés Figeram no Verdao Passado, Jim Gillespie (EUA, 1997); Eu Ainda Sei o gue
Vocés Fizeram no Verao Passado, Danny Cannon (EUA, 1998); Pdnico na llha, Jay
Chandrasekhar (EUA, 2004); Pdnico no Deserto, Dave Payne (EUA, 2005); O Dia do
Terror, Jamie Blanks (EUA, 2001); Lenda Urbana, Jamie Blanks (EUA, 1998); Lenda
Urbana 2, John Ottman (EUA, 2000); Tudo Mundo em Painico 1I, Keenen Ivory
Wayans (EUA, 2001); Tudo Mundo em Painico 3, David Zucker (EUA, 2003); Tudo
Mundo em Pinico 4, David Zucker (EUA, 20006) e diversos outros.

4 Entrar em panico, sendo que a palavra significa “assustar sem motivo” ou “terror
infundado”, pois o filme s6 assusta crianca incauta, sendo mais um filme de
“suspense ligeiro” do que de terror, como ¢é costume classifica-lo, ou “entrar em
pane”, que é o que ocorre com aviao, automével ou motocicleta quando ha uma
“parada por defeito”, ou seja, no sentido metaférico, pois é um filme que pode
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School Musical 1 ¢ 2. O terceiro da seqiéncia é o filme que
abordaremos adiante.

B) Informagées Preliminares

O filme High School Musical 3 é um produto da Walt Disney
Pictures, parte do império Disney, que conta com outros estudios,
editoras, e a partir de 2006 adquiriu a ABC, a maior rede de televisao
dos Estados Unidos, além de ter o Disney Channel e Jetix, TVs por
assinatura, e os canais de esporte do ESPN. Também possui
complexos turisticos tematicos, tal como Disneylandia, em varios
paises (EUA, Japao, Italia, Hong Kong). O grande sucesso de Disney
sao os personagens de quadrinhos, Mickey, Pateta, Pato Donald e Tio
Patinhas, entre outros, mas o império comegou com O cinema,
fundada com o nome Disney Brothers Studio, renomeado para Walt
Disney, em 1926 e cujo foco sempre foi o desenho animado,
principalmente voltado para seus personagens e contos de fadas,
sendo que langou varios curtas metragens sobre estes personagens
desde 1928 e seu primeiro longa metragem foi Branca de Neve ¢ os Sete
Apndges, David Hand (EUA, 1937) e depois amplia para outros tipos de
animagdo e filmes, a partir dos anos 1960, o que se intensifica nas
décadas seguintes. A partir do inicio do século 21, a Disney amplia
seu império comprando outros estudios e direitos (Pixar Pictures e a
produtora japonesa de Power Rangers, os direitos de Pokemon, etc.).

Em 2006 lanca High Schoo! Musical no Disney Channel e tem
uma audiéncia recorde para TV por assinatura: mais de 7 milhoes, o
que sera superado em 2007 por High School Musical 2, com mais de 17
milhGes de assistentes. Devido a este sucesso de audiéncia, a Disney
lanca o terceiro da série ndo mais por sua TV e sim pelo cinema, ja
que teria sucesso de bilheteria garantido e poderia, como em breve ira
ocortrer, passar na TV a cabo, tendo nova grande audiéncia. Ao lado
da grande audiéncia e bilheteria, a trilha sonora dos dois filmes
tiveram ampla vendagem, chegando a milhdes de copias vendidas, e
alto lucro. No Brasil, High Schoo/ Musical 3 foi a maior bilheteria na

fazer a cabega do jovem parar por defeito, devido a tdo pouco estimulo intelectual.
Claro que os filmes até que podem ser assistidos, ja que permitem uma assisténcia
contemplativa, mas em matéria de qualidade sdo extremamente fracos.
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semana de seu lancamento, tendo um publico de mais de 460 mil
pagantes.

A Walt Disney Pictures teve como publico priorititio o
infantil, com seus desenhos animados e animag¢Ses. A producao de
filmes com pessoas reais inicia-se em 1949 mas s6 se consolida no
século 21. High School Musical é uma inovacao, ja que busca atingir o
publico infanto-juvenil, ao invés de meramente infantil. Esta
producdo estd inserida no contexto do processo de hiper-
mercantilizacio da cultura que se inicia a partir de 1980 e se
aprofunda nos anos seguintes e conseguiu produzir um novo nicho
de mercado consumidor, composto pelo publico infanto-juvenil
pertencente principalmente as classes privilegiadas. Assim, High Schoo/
Musical 3 é parte da producdo cultural descartavel produzida para a
juventude que ainda se encontra na fase colegial e mesmo criangas
acima de dez anos ja fazem parte do publico deste filme.

C) Identificacio da Trama do Filme:

A trama do filme High School Musical 3 é o destino dos
jovens colegiais do East High School, ou seja, para qual universidade
se encaminhardo apds a formatura, envolvendo principalmente o
futuro dos personagens principais, Troy e Gabriella.

D) Identificagao da Situagdo Problema e da Mensagem Central.

A principal situagdo problematica é a futura universidade
para onde irdo os personagens principais Troy Bolton e Gabriella
Montez — que foram os personagens principais dos dois filmes
anteriores da série e vivem um romance —, pois Gabriella foi aceita
pela Universidade de Stanford*, e tendia a aceitar, inclusive devido
pressio da maie, e Troy, também submetido a pressio do pai, que
queria que ele fosse para uma universidade em que pudesse jogar
basquetebol, ficaria muito longe dela. Troy tem também a situacio
problema adicional da davida entre escolher o basquete (0 que o pai e
seu melhor amigo Chad Dandford gostariam) ou a musica.

4 F preciso recordar que o sistema de ensino norte-americano é diferente do
brasileiro, sendo que a entrada na universidade nio se da via vestibular e sim, para
quem terminou o ensino médio (high school), o exame de aptiddo e, para os
estrangeiros, o teste de conhecimento em lingua inglesa.
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Outras situagdes-problema sao relativas ao futuro dos
demais personagens, inclusive a disputa por uma bolsa para a Julliard
School que seria definida por visitantes dessa no dia de apresentacio
musical no final do ano. A disputa pela bolsa, que apresenta a grande
vila da trama, Sharpay Evans, relaciona diretamente a trama com a
musica e o show.

A mensagem central relacionada com a situagdo
problematica principal é que o amor supera as dificuldades, pois o
casal acaba conseguindo realizar seus sonhos e ficar préximos ao
mesmo tempo. Outras mensagens sdo apresentadas, tal como os
perigos da competicdo desenfreada, tal como se vé na surpresa de
Sharpay Evans ao ver sua auxiliar querendo lhe superar e ficar em seu
lugar.

E) Identificagdo da resolucido (ou nio-resolugio) da situagao-
problema:

A resolu¢io da situagido problematica ocorre no final do
filme quando, apés diversos desencontros e dificuldade no caminho,
Troy encontra a saida: vai para a Universidade da Califérnia, onde
desenvolvera suas duas paixoes, o basquetebol e a musica, e que fica a
50 km da Universidade de Stanford, onde ficara Gabriella, ou seja, é
um happy end que mostra que o amor supera os obstaculos. Assim, ele
agrada o pai, 0 amigo e a namorada.

F) Relagdo entre Universo Ficcional e Relag6es Sociais.

O filme tem o objetivo de atingir o publico infanto-juvenil,
principalmente os pertencentes as classes privilegiadas, e por isso
apresenta um mundo sem grandes problemas e complica¢Ges, tal
como os personagens. Os personagens sio expressdes de uma
juventude pueril que possuem uma vida idilica.

Assim, o mundo ficcional revela uma juventude pueril, que
ndo possui, devido sua classe social (burgueses e integrantes das
classes auxiliares), conflitos familiares mais intensos, problemas
financeiros graves. Também ndo possuem problemas psiquicos ou
envolvimento com drogas ou qualquer outra coisa que se afaste do
mundo idilico em que vivem. Nio ocorrem acidentes, morte de
parentes, racismo, nada mais forte ocorre. Da mesma forma, a
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sexualidade também estd ausente, nio havendo nenhum problema
neste sentido e isso estd muito longe do filme O Clamor do Sexo, Elia
Kazan (EUA, 1961), onde a sexualidade é o motor da agdo. Ha
apenas o puro amor romantico de Troy e Gabriella, sem culpas, sem
desejo, sem conflitos. Os outros personagens nem amor romantico
possuem, com a exce¢do de Chad Dandford e Taylor McKessie, em
rapidas e comicas passagens. O publico infantil pode assistir o filme
sem nenhum “constrangimento”, afinal, ¢ um filme Disney que
retrata uma juventude pueril e privilegiada, tdo distante da sexualidade
quando os personagens dos quadrinhos Disney.

Os valores apresentados no filme sio fundamentalmente
dois: o amor romantico e o sucesso. O amor romantico é expresso
pelo casal formado pelos personagens principais. Através do amor
romantico, eles superam suas dificuldades (inclusive, geograficas) de
relacionamento e ainda conseguem o sucesso no show musical,
passando por cima da rival Sharpay Evans. Assim, o amor romantico
¢ a chave para a superagio dos obsticulos e o sucesso. A segunda
mensagem € a busca do sucesso via competi¢io, que tem em Sharpay
Evans a personagem que corporifica exemplarmente este objetivo,
mas que nio esta ausente nos demais. A diferenca é que Sharpay usa
de todos os artificios para conseguir o que quer, o que lhe faz
fracassar, pois “sem amor” nio hd sucesso, embora todos queiram o
SuCesso.

A concepgio por detras disso tudo ¢é que a ambicdo
desmedida ou a luta pelo sucesso sem amor leva ao fracasso. Esta
licao de moral é tdo pueril quanto a juventude retratada no filme. Isto
revela duas formas de perspectiva burguesa da realidade social: a
forma da classe burguesa expressa por Sharpay Evans, filha de
burgueses, cuja mentalidade competitiva aponta para a busca por
vencer os adversarios, conquistando fama e sucesso; e a forma de
setores das classes auxiliares (¢ que também ¢ forte nas classes
desprivilegiadas), expressa na maioria dos personagens e
especialmente em Troy e Gabriella, 0 amor romantico como sendo o
clemento mais importante da vida.

A arte também aparece como valor, bem como o esporte, e,
reproduzindo a escala de valores da sociedade burguesa, a arte antes
do esporte. Obviamente que a arte presente no filme é tio pueril
quanto os personagens — o que ¢é logico: artistas pueris produzem arte
pueril — e o esporte é um valor abaixo na escala de valores expressa
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pelo filme. A concepgao de arte e esporte ¢ a do mero passatempo,
fuga da realidade, que, no fundo, nem precisa de fuga, ja que é uma
irrealidade, ou seja, ¢ muito idilico para ser verdadeiro. Mas também é
o espaco da competicdo, ja que ndo existe espaco para todos no
capitalismo.

A mensagem central do filme, bem como as submensagens,
sdo bastante superficiais e ndo ultrapassam os clichés da cultura
mercantil trivial. Obviamente que o capital cinematografico e a equipe
de produgio nio pretendiam ir além disso. A idéia é produzir um
filme com pouca complexidade, sendo simples e portanto
compreensivel — em seu universo ficcional — para os assistentes
infanto-juvenis, sem grandes mensagens, ficando na superficialidade e
lugar comum, usando alguns poucos atrativos mais elaborados (a
beleza de algumas atrizes, o romantismo que atinge parte do publico
infanto-juvenil, etc.) e ter retorno financeiro. A conseqliéncia social
do filme ¢, além do consumo deste produto descartavel, o habito do
consumo da cultura mercantil trivial e o reforco de algumas
concepcoes e valores dominantes, a possibilidade de que parte dos
assistentes pode tomar os jovens vazios do filme como inspiradores
de comportamento.

G) Reflexao Pos-Assisténcia:

O filme High Schoo! Musical 3 expressa uma juventude pueril
que pode influenciar os assistentes infanto-juvenis como modelos
temporarios de comportamento e que ¢ mais comum nos Estados
Unidos. A juventude norte-americana pertencente as classes privilegiadas
e na faixa etaria representada pelos jovens do filme possui semelhangas
com os personagens puetis apresentados no écran. Sem duvida, mesmo
estes jovens norte-americanos possuem problemas e dilemas mais
intensos dos que os que sdo apresentados no filme, mas ndo sdo tio
explicitos e que podem ser escondidos como no universo ficcional de
High School Musical. Uma sociedade conservadora que reproduz nas suas
producdes ficticias o seu conservadorismo ¢ o que se vé neste filme.

A juventude pueril domina o universo ficcional do filme e por
isso ndo avanga em problematizar as relacdes socials ou em acrescentar,
seja la o que for, aos assistentes. O mundo de High Schoo! Musical é idilico,
puro, romantico, fora dos conflitos sociais e dilemas existentes, inclusive
da juventude. O cinema americano passou da juventude transviada para a
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juventude pueril*. Claro que isto nao quer dizer que toda a producio
cinematografica norte-americana faca isto. Um exemplo contemporaneo
de filme que retrata os dilemas da juventude de forma ampla e profunda
¢ Donnie Darko. A questdio é que quem produziu um filme é bem
diferente de quem produziu o outro, bem como os objetivos nao eram
08 Mesmos.

E por isso que a personagem Sharpay Evans acaba se
destacando e sendo a preferida de grande parte do publico, apesar de sua
condi¢do de vild. Esta condigdo de vila faz a personagem ter mais vida,
ser mais humana e verossimil do que os demais personagens,
demasiadamente puros, ingénuos, honestos e bons#’. No filme nao ha
nada que lembre a juventude passada, nem a dos anos 50 nem a da
década de 60, nio tendo sexo, droga e rock’n roll. O sexo no filme é
assexuado e infantil; a droga ¢ inexistente e o rock é apenas uma sombra
apagada e superficial, j4 ndo tendo mais nada a ver com seu cariter
contestador, com sua forca melédica e instrumental. A relacio dos
personagens com o esporte e a arte é tao superficial que parece algo
gratuito, tal como quase tudo neste mundo futil e vazio do High Schoo/
Musical.

A questdao que poderia se colocar é a juventude pueril
apresentada no filme nio é mera expressao do publico infanto-juvenil
que o assiste? A resposta é negativa. Na verdade, a criacio ficticia de uma
juventude pueril que protagoniza um filme nio expressa a juventude real,
de carne e 0sso, mesmo em sua faixa etdria mais inferior. Esta mais
proximo de determinada juventude. A juventude que acaba de sair da
infancia, que pertence as classes privilegiadas, que estuda no ensino
médio e mora nos Estados Unidos, um paifs extremamente conservador.
Assim, a juventude pueril do filme é préxima a um setor da juventude
existente principalmente nos EUA, mas, mesmo nesse caso, como a vida

4 Quando a juventude emerge como mercado consumidor, a partir dos anos 1950,
na sua segunda metade, surgem filmes que tematizam problemas juvenis, desde
Juventude Transviada, Nicolas Ray (EUA, 1955) e Vidas Amargas, Elia Kazan (EUA,
1955) até O Clamor do Sexo, que é de 1961.

47 Claro que a participagio desta atriz e cantora em um programa da Disney Channel
com uma personagem “proletiria” e que as vezes faz discurso a esquerda e se
contrapde a outra personagem, burguesa, tanto por ter maior sensibilidade quanto
cultura, ¢ um motivo que reforca isto, bem como outros elementos (sua
participagdao nos filmes anteriores, sua carreira de cantora, etc.). Isto, no entanto,
ndo anula o fato de que a personagem agrada em si, por ser de carne e 0sso e nao
mera fantasia vazia por dentro.
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concreta ¢ mais complexa do que a ficcdo superficial, é apenas
proximidade.

Sem duvida, a producio ficticia de Walt Disney Pictures, bem
como seus outros meios de comunica¢do, posicao na qual é a segunda
maior nos Estados Unidos, tem efeito sobre muitos jovens, nos EUA ¢,
em menor grau, em outros pafses, influenciando ou reforcando esta
infantilizagdo da juventude. O capitalismo, depois de criar a juventude
(Viana, 2004) agora se esforca em criar uma “pré-juventude”, um novo
nicho de mercado consumidor, que também tem um efeito politico. Até
mesmo séries de TV para criangas, como Anos Incriveis*$, ou desenhos
animados como Alice no Pais das Maravilhas, Clyde Geronimi, Wilfred
Jackson e Hamilton Luske (EUA, 1951) ou ainda filmes como O Pegueno
Principe, Stanley Donen (Inglaterra/EUA, 1974) conseguem colocar
questdes muito mais profundas e o publico alvo é constituido por
criangas. Assim, o capital cinematografico e principalmente Walt Disney,
sdo os principais arquitetos desta producdo de uma pré-juventude
consumidora e puetil, um novo mercado consumidor, que, no entanto, e
telizmente, ndo assiste apenas as produges culturais deste tipo.

H) Avaliagao

O filme High School Musical 3 nao tem muito a oferecer. O
universo ficcional ¢ extremamente simples e superficial e os dilemas
apresentados s2o tdo puetis que nio correspondem a problemas
psiquicos, existenciais ou sociais dos assistentes que sejam realmente
existentes. O compromisso social do filme é apenas reproduzir alguns
clichés de forma superficial para assim poder garantir o mercado
consumidor do filme e de todas as mercadorias complementares (CDs
com musicas, por exemplo). Os valores e concepgoes repassados sio os
dominantes e até isto ¢ feito com tamanha superficialidade que no
chega ao nivel de indmeros outros filmes que emitiram a mesma
mensagem. O aspecto formal nao apresenta nada de diferente em relacao
a0 conteudo, as musicas ¢ letras também ndo possuem nenhum
significado mais profundo e ndo ultrapassam a superficialidade.

Assim, a trama ¢ extremamente simples e supetficial, tornando
o filme bastante desinteressante até para uma assisténcia contemplativa.
Isto pode provocar a questdo sobre a razdo do sucesso de bilheteria e

48 Série de TV produzida nos EUA, entre 1989 ¢ 1993.
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assisténcia do filme. O que provoca isso é, por um lado, a publicidade e o
poder persuasivo da empresa por detrds da produgdo, a Walt Disney,
cujo poder é enorme, tal ja colocamos, nos EUA e no resto do mundo,
sendo que a TV por assinatura Disney Channel é mundial e atinge
justamente as classes privilegiadas.

Por outro lado, isto é reforcado pelos circulos de amizade e
reprodugio de influéncia e pressio social deste publico infanto-juvenil e
sua extensdo para outros grupos, individuos, classes sociais. Este tltimo
processo ¢é reforcado pela publicidade e propaganda da empresa
produtora e dos setores empresariais associados (desde a pequena loja
que vende CDs ou DVD que lucra com a vendagem até as grandes, para
citar somente um exemplo, sem entrar nas lojas que vendem outros
apetrechos e ganham com os produtos ligados ao filme, etc.), cria-se um
clima social favoravel para tal sucesso, que é uma produgio cultural que
logo sera esquecida por ser descartavel, a ndo para alguns jovens que
terdo, por razdes sentimentais, uma ligacdo nostalgica com tal produto
cultural.

Por conseguinte, trata-se de um filme de baixa qualidade,
embora ninguém o chame de “trash”. O significado histérico é ser
expressao deste processo de hiper-mercantilizacdo da cultura que produz
produtos descartaveis e nichos de mercado, e que podera, caso se
consolide tal nicho, ser substituido por virias outras mercadorias
semelhantes e com a mesma ma qualidade. Logo, se trata de um filme
comercial, trivial e descartivel, cuja avaliacdo s6 pode ser negativa, ja que
a qualidade ¢ baixissima.

Outra Assisténcia é Possivel

Ap0s realizar a demonstracao de assisténcia ctitica, mostrando
isso no caso de cinco filmes diferentes, é necessario acrescentar que esta
forma de assisténcia é uma das varias formas possiveis, tal como
colocamos anteriormente. F amplamente possivel assistir aos filmes
abordados sob a forma mecdnica, sem proporcionar nenhum
entendimento da trama do mesmo. Assim, apenas observar as cenas de
acdo do filme No Tempo das Diligéncias ou em Rebeliao do Século 21 ou entao
apenas as musicas em High Schoo/ Musical seria expressio de tal
assisténcia.

Uma assisténcia contemplativa seria possivel em todos os
filmes abordados, sendo que no caso de O Gabinete do Dontor Caligari seria
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mais dificil, embora outros filmes expressionistas ou intelectualizados
sejam ainda mais dificeis, bem como no caso de High School Musical 3, por
ser, para parte dos assistentes, desinteressante, devido sua trivialidade.
Para realizar tal assisténcia, basta se prender ao universo ficcional e se
deixar levar e até se emocionar com um filme como Sao Francisco de Assis.

Uma assisténcia formalista setia possivel em todos os casos,
mas alguns teriam melhores condi¢bes, como No Tempo das Diligéncias ou
O Gabinete do Doutor Caligarz, ja que trariam mais elementos formais para
prender a atencdo. No segundo caso, referéncias ao expressionismo
(muitas vezes mal compreendido), sobre o cenario, etc., e, no primeiro,
observacoes sobre 0 movimento da cimera e o close em Ringo, fariam
parte do arsenal de consideragoes formalistas.

Uma assisténcia projetiva também podetia ocorrer como em
qualquer outro caso. Bastaria para tal interpretar cenas isoladas ou
mesmo a totalidade do filme de forma arbitraria e como lhe aprouver, de
acordo com suas concepgoes e ndo de acordo com o que filme realmente
manifesta. Da mesma forma, uma assisténcia assimiladora podetia ser
feita em todos os casos, e podetia, inclusive, tornar mais interessante
produgdes desinteressantes, tal como High Schoo! Musical 3, que poderia
set visto como tetrato do vazio de parte da juventude norte-americana.

No entanto, a assisténcia critica é a melhor forma de
assisténcia, pois ndo sé engloba e supera a assisténcia contemplativa e
formalista como ganha um cariter mais amplo e além do universo
ficcional expresso no filme. Esta exposicio escrita de assisténcia critica
do filme também poderia ser bem mais curta e simples e muitos
assistentes fariam desta forma, efetivamente. Assim, seria possivel expor
uma assisténcia critica em duas paginas. Também poderia ser mais
aprofundada, o que, no entanto, lhe aproximaria demasiado de uma
analise filmica, e ter mais de uma dezena de paginas, sendo mais
detalhada e aprofundada.

O que importa ndo ¢ a quantidade e sim a qualidade da
assisténcia e havendo senso critico, problematizacio, percep¢io do filme
como produto social e histérico ja se tem o ponto de partida necessario
para a praxis que ¢ a assisténcia ctitica. A utilizagdo dos procedimentos
indicados aqui reforca e facilita tal assisténcia, principalmente a relacio
com a sociedade, a reflexdo e avaliacio (e isto tudo seria facilitado pelas
etapas precedentes), pois muitos assistem o filme e passam para outro ou
nio pensa mais no que assistiu, perdendo uma possibilidade de
compreensdo mais profunda e uma experiéncia humana mais rica.
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Consideragdes finais

A idéia do presente livro foi propor uma reflexdo sobre as
formas de assisténcia e indicar a assisténcia ctitica como a forma ideal,
apontando alguns caminhos para facilitar sua realizacdo. Neste sentido,
discutimos a pratica cotidiana da assisténcia e suas formas, os processos
sociais e psiquicos envolvidos, bem como a necessidade de
autoconsciéncia desse processo. Também apresentamos uma reflexdo
sobre a assisténcia critica e depois buscamos demonstrar como ela se
daria praticamente através da exposi¢ao escrita deste processo no que se
refere a cinco filmes diferentes.

Os filmes apresentados possibilitaram perceber que hd muito
mais em jogo que meras historinhas sobre coisas imaginarias. Para tomar
o filme mais trivial e menos significativo que abordamos, High Schoo/
Musical 3, vimos que por detrds do filme ha muita coisa em jogo: uma
enorme quantia em dinheiro para produzi-la e muito maior para divulga-
la e de lucro. Outras implicagdes sociais deste filme foram apresentadas,
tal como seu carater descartavel relacionado a interesses comerciais
contemporaneos, o nicho de mercado a que se destina e que estd sendo
construido inclusive a partir do préprio filme, e, por ultima a mensagem,
os valores e concepgdoes que repassa, possuindo determinado
compromisso e conseqiiéncias sociais. Ou este filme setia apenas uma
historinha ingénua e alegre para divertir o publico? Neste caso, as
aparéncias enganam™.

Da mesma forma, um filme como Rebelzao no Século 21 também
mostra que um filme nio ¢é apenas um filme, como lembra o titulo de
uma obra sobre cinema langada recentemente (um filme é um filme...).
Ele ¢ assistido geralmente como um filme de fic¢ao cientifica de baixo
orcamento e sem maior interesse. O seu publico é muito mais restrito do
que o do filme anterior, nem sequer tendo copias em DVD (no Brasil,

49 As relagdes podem ser ampliadas, sem duavida. Por ser um produto cultural
descartavel, faz parte da ampla produgio capitalista de mercadorias descartaveis
(através da publicidade, suporte tecnolégico com CD e DVD, etc.) que fazem
parte do amplo processo capitalista de destruicdio ambiental. Logo, hd mais
relagbes e coisas em jogo do que se pode pensar a primeira vista.
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pois ha nos EUA) para serem compradas, apenas copias raras em VHS,
pois sem publico, sem retorno, sem lucro, sem copias. Ndo hd
propaganda intensiva em TV a Cabo para este filme, bem como ele nem
sequer ¢ transmitido por estes meios, ja que é “trash”. Demonstramos,
no entanto, que se trata de um filme cujo valor é maior do que muitos
filmes “cults” e considerados de qualidade, que ¢é significativo e bem
feito, apesar do orgamento baixo e recursos escassos. Assim, 0 sucesso
de um filme nio estd relacionado com qualidade, e sim com os meios
oligopolistas de comunicag¢io e a publicidade, as avalia¢bes duvidosas de
grande parte dos setores intelectualizados da sociedade e da critica
cinematografica, os interesses comerciais, etc. Um filme de fic¢do
clentifica de baixo or¢amento tem um significado muito mais amplo que
se poderia perceber através das formas nio criticas de assisténcia.

O exemplo destes dois filmes mostra a importancia e
necessidade da assisténcia critica. A assisténcia como praxis permite
avangar na compreensiao do filme. Assim, esta obra tera comprido seu
objetivo se conseguiu alertar para os problemas da assisténcia de forma
mecanica, contemplativa, projetiva e ressaltar a importancia da assisténcia
critica e indicar alguns caminhos para facilitar sua realizacdo. A
assisténcia ctitica s6 € critica se supera o fetichismo do filme, se supera a
assisténcia contemplativa. A assisténcia contemplativa, como coloca
Alea, acaba sendo passiva diante da realidade social:

“Assim, quando  falamos de  espectador
‘contemplativo’ referimo-nos aquele que nido supera
o nivel passivo-contemplativo; enquanto o
espectador ‘ativo’ setia aquele que, tomando como
ponto de partida o momento da contemplacio viva,
gera um processo de compreensdo ctitica da
realidade (que inclui, claro, o espeticulo), e,
conseqlientemente, uma acao pratica
transformadora” (Alea, 1983, p. 48).

Se 0s nossos objetivos foram plenamente atingidos, somente
os leitores poderdo dizer. Porém, no minimo esta obra abre uma
discussio e reflexdo que abre novas perspectivas ¢ possibilidades de
desdobramentos no sentido do ser humano abandonar o fetichismo e
reconhecer que suas obras (tal como as obras cinematograficas) sio
produtos humanos e para os seres humanos e, se assim nao fosse, nao
teria sentido. Logo, o cinema ¢ humano, demasiado humano.
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Histdria Sem Fim 11, George Miller (Alemanha/Inglaterra, 1991).

Historia Sem Fim, Wolfgang Petersen (Alemanha, 1988).

Huckabees — A Vida é wma Comédia, David Russel (EUA/Alemanha,
2004),

Infiltrator, Em Busca da 1 erdade, John Mackenzie (Inglaterra, 1995).

Kuble Wampe, A guem pertence o Mundo, Bertolt Brecht e Stanley Dudow
(Alemanha, 1930).

Ladrio de Sonbos, Jean-Pierre Jeunet e Marc Caro (Franga, 2005).

Ladries de Bicicletas, Vittorio de Sica (Italia, 1948).

Lenda Urbana 2, John Ottman (EUA, 2000).

Lenda Urbana, Jamie Blanks (EUA, 1998).

Lisbela e o Prisioneiro, Guel Arraes (Brasil, 2003).

Lobo do Mar, Michael Curtiz (EUA, 1941)

Love Story — Uma Historia de Amor, Arthur Hiller (EUA, 1970).

Mad Max, George Miller (Australia, 1979).

Madrngada dos Mortos, Zack Snyder (EUA, 2004).

Marnie, Confissies de nma Ladra, Alfred Hitchcock (EUA, 1964).

Matrix, Andy e Larry Wachowski (EUA, 1999).

Missao Impossivel, Brian de Palma (EUA, 1990).

Momo e o Senhor do Tempo, Johannes Schaaf (Alemanha, 1986).

Monigue Sempre Feliz, Valerie Guignabodet (Franga, 2002).

Mulber-Gato, Pitof (EUA, 2005).

Miimia, Karl Freund (EUA, 1932).

Nina, Heitor Dhalia (Brasil, 2004).

No Tempo das Diligéncias, John Ford (EUA, 1939)

Nosferatu — O Vampiro da Noite, Werner Herzog (Alemanha, 1979).

Nosferatn, Friedric Murnau (Alemanha, 1922).

O Cheiro do Ralo, Hector Dhalia (Brasil, 2007).

O Clamor do Sexo, Elia Kazan (EUA, 1961).

O Desprezo, Jean-Luc Godard (Franca, 1963).

O Dia do Terror, Jamie Blanks (EUA, 2001).

O Enigma de Kaspar Hauser, Werner Herzog (Alemanha, 1974).

O Estudante de Praga, Stellan Rye e Paul Wegener (Alemanha, 1912).

O Fantasma da Liberdade, Luis Buniuel (Franga, 1974).

O Fugitivo, Andrew Davis (EUA, 1993).

O Gabinete do Doutor Caligari, Robert Wiene (Alemanha, 1919).

O Homem-Invisivel, James Whale (EUA, 1933).

O Inimigo Piitblico Niimero 01, William Wellman (EUA, 1931).

O Mdskara (Chuck Russel, EUA, 1994).
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O Menino de Cabelos 1 erdes, Joseph Losey (EUA, 1949).

O Mensageiro Trapalhao, Jerry Lewis (EUA, 1960).

O Pegueno Principe, Stanley Donen (Inglaterra/EUA, 1974).

O Preo do Poder, Tonino Valerii (Espanha/Italia, 1969).

O Sétimo Selo, Ingmar Bergman (Suécia, 1956).

O Terceiro Homem, Carol Reed (Inglaterra, 1949).

O Terremoto, Mark Robson (EUA, 1974).

O Ultimo Tango em Paris, Bernardo Bertolucci (Italia/Franca, 1972).
O Vingador do Futuro, Paul Verhoeven (EUA, 1990).

Olga, Jaime Monjardim (Brasil, 2004).

Operagao Dragao, Robert Clouse (EUA, 1973).

Os Comancheiros, Michael Curtiz (EUA, 1961).

Os Monstros, Tod Browning (EUA, 1932).

Os Normais — O filme, José Alvarenga Jr. (Brasil, 2003).

Os Sem-Floresta, Tim Johnson e Karey Kirkpatrick (EUA, 2000).
Os Sonhadores, Bernardo Bertolucci (Italia, 2003).

Panico 2, Wes Craven (EUA, 1997).

Pdnico 3, Wes Craven (EUA, 2000),

Paénico na 1/ha, Jay Chandrasekhar (EUA, 2004).

Panico no Deserto, Dave Payne (EUA, 2005).

Pénico, Wes Craven (EUA, 1996).

Pesadelos Diabdlicos, Joseph Sargent (EUA, 1983).

Plano 9 do Espago Sideral, Edward D. Wood Jr. (EUA, 1958).
Prisao a Domicilio, Christophe Jacrot (Franca/Bélgica/Suica, 1999).
Psicose, Alfred Hitchcock (EUA, 1960).

Quando Explode a 1 inganga, Sérgio Leone (Italia, 1972).
Quarteto Fantdstico e o Surfista Prateado, Tim Story (EUA, 2007).
Qunatrilho, Fabio Barreto (Brasil, 1995).

Rebelidao no Século 21, Charles Band (EUA, 1990).

Resident BEvil — O Hdspede Maldito, Paul Andersen (EUA, 2002).
Robin Hood, Michael Curtiz (EUA, 1938).

Robojox — Os Gladiadores do Futuro, Stuart Gordon (EUA, 1989).
Robds, Chris Wedge e Catlos Saldanha (EUA, 2005).

Rocky — Um Lutador, John Avildsen (EUA, 1976).

Romen e Julieta, Franco Zeffirelli (Italia, 1968).

Sao Francisco de Assis, Michael Curtiz (EUA, 1961).

Sao Paulo Sociedade Andnima, Luis Sérgio Person (Brasil, 1965).
Se Eu Fosse 10cé, Daniel Filho (Brasil, 2000).

Sem Destino, Dennis Hopper (EUA, 1969).
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Sementes da Violéncia, Richard Brooks (EUA, 1955).

Sociedade dos Poetas Mortos, Peter Weir (EUA, 1989).

Somos Todos Assassinos, André Cayatte (Franga, 1952).

Spartacus, Stanley Kubrick (EUA, 1960).

Tartufo, Friedrich Murnau (Alemanha, 1925).

Tempos Modernos, Charles Chaplin (EUA, 1937),

Terra dos Mortos, George Romero (EUA, 2005).

Terra Treme, Luchino Visconti (Italia, 1948).

THX 1138, George Lucas (EUA, 1971).

Titanic, James Cameron (EUA, 1997).

Todo Mundo em Panico, Keenen Wayans (EUA, 2000).

Todo Mundo Qnase Morto, Edgar Wright (Inglaterra, 2004).

Tudo Mundo em Panico 2, Keenen Ivory Wayans (EUA, 2001).

Tudo Mundo em Panico 3, David Zucker (EUA, 2003).

Tudo Mundo em Pénico 4, David Zucker (EUA, 2000).

Tudo Vai Bem, de Jean-Luc Godard e Jean-Pierre Gorin (Franga,
1972)

U Dia sem Mexicanos, Sérgio Arau (EUA/Espanha, 2004).

Um Estranho no Ninho, Milos Forman (EUA, 1975).

Urma Mente Brilhante, Ron Howard (EUA, 2001).

Uma Rua Chamada Pecado, Elia Kazan (EUA, 1951).

V" de Vinganga, James McTeigue (EUA/Inglaterra/ Alemanha, 2005).

Vinbas da Ira, John Ford (EUA, 1940).

Wesh, Wesh, O gue Foi?, Rabah Ameur-Zaimeche (Franga, 2002).

Z, Costa Gravas (Argélia, 1967).
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