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RESUMO

O presente estudo tem como objetivo compreender a conexdao entre a arte
cinematografica e propaganda ideoldgica no filme The Batman (2022) a partir das
linguagens utilizadas no filme. A pesquisa possui cinco nucleos principais: primeiro-
a discussido dos conceitos de arte, cinema e industria cultural, a relagéo entre os
trés, e o estudo da origem da arte e do cinema; segundo- o estudo e definicdo das
linguagens presentes no cinema; terceiro- o estudo da origem do cinema
estadunidense e compreenséo de sua influéncia no mundo cinematografico; quarto-
o estudo sobre propaganda ideoldgica, linguagem persuasiva e ideologias
estadunidenses; e por ultimo a anélise das linguagens cinematograficas do filme The
Batman (2022) e as possiveis propagandas ideoldgicas presente na obra. Para o
desenvolvimento do trabalho foi utilizado como base inicial a pesquisa bibliografica e
apos, ao final, um estudo de caso do filme The Batman (2022) e analise filmica com
uma abordagem qualitativa. Apds a finalizagcdo do estudo conclui-se sobre a
capacidade das linguagens cinematograficas em transmitirem diversos tipos de
mensagens, ideias e valores. Além disso, é possivel compreender que o filme ndo &
uma peca homogénea, ele possui diversas nuances e detalhes.

Palavras-chave: The Batman. Cinema. Propaganda. Ideologia. Sequéncia.
Linguagem.



ABSTRACT

The present study aims to understand the connection between cinematographic art
and ideological propaganda in the film The Batman (2022) from the languages used
in the film. This research has five main nuclei: first - the discussion of the concepts of
art, cinema and cultural industry, the relationship between the three, and the study of
the origin of art and cinema; second- the study and definition of the languages
present in cinema; third- the study of the origin of American cinema and
understanding of its influence in the cinematographic world; fourth- the study of
ideological propaganda, persuasive language and American ideologies; and finally,
the analysis of the cinematographic languages of the film The Batman (2022) and the
possible ideological advertisements present in the work. For the development of this
work, bibliographical research was used as an initial basis and, at the end, a case
study of the film The Batman (2022) and film analysis with a qualitative approach.
Upon completion of the study, it is concluded about the ability of cinematographic
languages to transmit different types of messages, ideas and values. In addition, it is
possible to understand that the film is not a created piece, it has several nuances and
details.

Keywords: The Batman. Cinema. Advertising. Ideology. Sequence. Language.
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1 INTRODUGCAO

Quando falamos de cinema n&o podemos negar seu impacto cultural no
imaginario coletivo, desde o Manifesto das Sete Artes (1923), escrito por Ricciotto
Canudo, compreendemos o cinema como a sétima arte. Analisando a realidade é
viavel considera-lo como uma das artes mais influentes no mundo contemporaneo,
apenas considerando o grande nimeros de assinantes de servigos de streaming’
podemos observar sua influéncia, que de acordo com a pesquisa feita em 2022 pela
empresa Hibou?, especializada em pesquisa e monitoramento de mercado e
consumo, 71% dos brasileiros afirmam assinar algum servigo de streaming. Sendo
assim, esses dados reforcam que ha um grande numero de pessoas que assistem
filmes.

E por essa grande influéncia dos filmes para a sociedade, este presente
trabalho tem como propdsito uma analise entre a conexdao do cinema como
manifestacao artistica e a propaganda. Vale ressaltar que ao se referir a propaganda
estamos falando dela como ferramenta de disseminacéao ideoldgica, algo que supera
a comunicagdo como divulgacdo de produtos ou servigos, e se manifesta como
ideologia nos discursos onde ela estiver inserida.

A arte, desde o inicio da historia da humanidade sempre esteve entre nos,
ela é essencial para a humanidade e seu desenvolvimento. Presente em nossas
formacdes culturais ela permite que possamos nos expressar a partir dela, assim
sendo a arte carrega em si nossas ideias, emogdes e personalidades. Ela serve
como uma ferramenta de autoconhecimento, que além de se comunicar com seus
espectadores de formas distintas também tera impacto em seu criador.

E a partir dessa estreita relacdo entre a arte e a sociedade que observamos
seu impacto na forma como as pessoas consomem, absorvem e reproduzem
mensagens através de musicas, filmes, livros ou qualquer outra manifestagao
artistica. Muitas vezes essa tamanha identificagdo com determinada obra culmina na
reprodugdo de uma ideologia inserida nela, que nem sempre € explicita e pode ser

mascarada e diluida através de suas linguagens.

! Servigos de Streaming se tratam de aplicativos que disponibilizam um grande catélogo de filmes ¢ séries online
que podem ser assistidos via computador, celular ou TV. Disponivel em:
<https://blog.nubank.com.br/o-que-e-streaming/>. Acesso em 18 ago. 2022.

2 Retirado de:
<https://www.abranet.org.br/Noticias/71%25-dos-brasileiros-assinam-ou-ja-assinaram-streaming-3847.htm1?Use
rActiveTemplate=site& UserActiveTemplate=mobile%252Csite#.Y33pXnbMJPa>. Acesso em 17 ago. 2022.


https://www.abranet.org.br/Noticias/71%25-dos-brasileiros-assinam-ou-ja-assinaram-streaming-3847.html?UserActiveTemplate=site&UserActiveTemplate=mobile%252Csite#.Y33pXnbMJPa
https://www.abranet.org.br/Noticias/71%25-dos-brasileiros-assinam-ou-ja-assinaram-streaming-3847.html?UserActiveTemplate=site&UserActiveTemplate=mobile%252Csite#.Y33pXnbMJPa
https://blog.nubank.com.br/o-que-e-streaming/
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Neste presente trabalho sera proposta a analise do filme The Batman
(2022), a partir de suas linguagens cinematograficas, que fara uma ponte com a
propaganda ideoldgica. Deste modo, sera possivel responder a seguinte questao
norteadora: De que forma a propaganda ideolégica manifesta-se no cinema
contemporaneo, especialmente a partir da linguagem cinematografica?

Assim, apresentamos como objetivo geral: Compreender a conexao entre a
arte cinematografica e propaganda ideolégica no filme The Batman (2022) a partir
das linguagens utilizadas no filme.

Ja como objetivos especificos:

a) Entender o que é arte, examinando sua origem e suas manifestagdes
na sociedade.

b) Examinar a propaganda como ferramenta ideolégica a partir de suas
técnicas persuasivas.

c) Estudar o cinema, tanto como arte quanto politica, e analisar seu papel
na construcao de identidade na sociedade ocidental.

d) Pesquisar sobre o cinema estadunidense e suas manifesta¢des
ideologicas.

e) Aprender sobre as técnicas de linguagem, no qual séo utilizadas no
cinema para insergédo de mensagens.

Este filme pertence ao universo ficticio de super heréis da DC?, porém, um
pouco diferente de outros filmes do mesmo universo, este possui uma tematica mais
investigativa, que mistura o drama com acgao, algo ndo muito comum em outros
filmes do género de super herdi. Além disso, o protagonista, que € o super heroi
desta histéria, possui propostas diferentes do habitual, no filme sua personalidade é
mais humana, cheia de suas diversas imperfeicdes que vem junto dela. Diferente de
outros filmes onde o herdi muitas vezes é imaginado como uma pessoa que se
destaca acima dos outros, sendo um exemplo de altruismo.

Em The Batman acompanhamos a historia ficticia de Bruce Wayne, um 6rfao
bilionario que possui uma identidade secreta chamada Batman, vigilante da noite

gue combate crimes e se utiliza de ferramentas, como o medo, para enfrentar seus

> DC Entertainment é uma editora norte-americana subsidiaria da companhia Warner Bros. Discovery criada em
1935, que se deu inicio com publicagdes de revistas e quadrinhos onde muitos personagens iconicos da cultura
pop surgiram, como Batman e Superman. E com o tempo entraram também no mercado cinematografico.
Disponivel em: <https://mundodasmarcas.blogspot.com/2006/08/dc-comics-comics-arent-just-for-kids.html>..
Acesso em 17 ago. 2022.


https://mundodasmarcas.blogspot.com/2006/08/dc-comics-comics-arent-just-for-kids.html
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obstaculos. Em mais um dos reboots* da saga de filmes do Homem-Morcego, Bruce
enfrenta um de seus grandes inimigos, o Charada. Neste longa-metragem Batman
parte em uma jornada investigativa com muita acdo e drama, para descobrir a
verdadeira identidade de Charada e impedir seus crimes. Este filme se trata de uma
jornada de vinganga e autoconhecimento.

O tema desta pesquisa foi escolhido, pois, em primeiro lugar, os estudos
sobre a propaganda sempre apontam para entender como ela se utiliza dos mais
diferentes artificios para chegar ao seu objetivo: disseminar uma mensagem, seja
ela qual for e para qual finalidade. Porém, na maioria dos casos € analisada a
mensagem a partir de um conceito mercantil, onde a propaganda busca
incessantemente uma forma de conectar o produto, a marca ou a ideia com o
publico alvo em questdo, para assim gerar lucro. Por isso, neste trabalho de
conclusao de curso sera analisado o conceito de propaganda fora dessa relagédo de
mercado, exploraremos seus conceitos ideoldgicos que ultrapassam essa relagéo de
lucro e atingem o nivel politico.

Ao decorrer de todo curso de publicidade e propaganda do autor deste
presente trabalho, foi muito discutido e estudado técnicas de comunicagao voltadas
para o mercado e vendas. Com isso, foi identificado falta de um maior
aprofundamento de outros conceitos e aplicacbes para essa area de comunicacao.
Pouco se fala do seu lado politico ideoldgico que tem um poder de influéncia grande
sobre nossas vidas, por isso sera produzido este trabalho para poder abranger essa
area pouco explorada e expandir os conhecimentos do autor sobre publicidade e
propaganda.

Junto do objetivo de explorar essa area da propaganda ndo muito citada,
vamos fazer uma conexdo dela com o cinema, pois a industria cinematografica
carrega dentro de si uma linguagem totalmente diferente de outras manifestagoes
artisticas. O cinema possibilita a manifestacao de ideias e sentimentos em diferentes
formas, a partir de suas diversas linguagens, desta forma, facilitando a propaganda

ideoldgica em se manifestar em obras cinematograficas.

* O reboot do inglés se traduz como reinicio, nos cinemas tem um diferente significado. Se trata do ato de
reiniciar um universo cinematografico ja construido com outros filmes com o intuito de recontar a historia, ou
seja, cria-se um novo filme sobre esse mesmo universo mas todos acontecimentos das outras produgdes
audiovisuais sdo descartados e a histdria parte novamente do ponto zero, geralmente também ¢ trocado o elenco.
Disponivel em: <https://canaltech.com.br/entretenimento/reboot-remake-retcon-qual-a-diferenca-196553/>.
Acesso em 17 ago. 2022.


https://canaltech.com.br/entretenimento/reboot-remake-retcon-qual-a-diferenca-196553/
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O autor deste trabalho € um grande admirador do cinema como um todo, e
principalmente do filme The Batman (2022), portando, este longa-metragem foi
escolhido, pois o0 mesmo € um admirador do personagem Batman e do universo
ficticio de super-herdis em que o personagem esta inserido. O autor logo apoés ter
assistido The Batman observou que a obra mesmo sendo ficticia traz consigo
criticas acerca da sociedade e da politica do nosso mundo real, corroborando para
escolha deste filme para este trabalho de conclusao de curso.

Por fim, ao reunir todos itens principais que serao estudados neste presente
trabalho (a propaganda, a ideologia, a arte e o cinema) o autor podera alcangar
maior conhecimento para si e sua area de estudo, ao compreender sobre a
manifestacdo da propaganda como ferramenta ideoldgica e politica, elucidando sua
forma de agir e de se comunicar, principalmente pelo meio das linguagens do
cinema. Por este motivo o autor deste trabalho, ao final de sua produc¢ao, se tornara
um profissional da area de publicidade e propaganda mais qualificado, critico e
perspicaz, capacitando-o a entender melhor a construgdo de mensagens
persuasivas. Ao promover maior conhecimento cultural pela analise do filme The
Batman, poderemos dar énfase ao cinema e entender seus impactos sociais e
compreender a importancia dele para sociedade, e para a area de publicidade e

propaganda.

1.1 METODOLOGIA

Para que um trabalho académico como este seja produzido é necessario
delimitar sua metodologia de pesquisa, e assim definir de qual forma o estudo sera
produzido. Considerando que esse trabalho ira se tratar de um estudo de aspectos
subjetivos do comportamento humano, abordando temas que ndo podem ser
quantificados, sera utilizado uma abordagem qualitativa. Para Turato (2005), as
pesquisas que utilizam o meétodo qualitativo devem trabalhar com valores, crengas,
representacdes, habitos, atitudes e opinides, em vez da medig¢ao, pois este tipo de
pesquisa busca obter um entendimento mais profundo, e em alguns casos também
subjetivo, do assunto sendo estudado, sem se preocupar com medidas quantitativas
de numeros e analises estatisticas.

Essa abordagem qualitativa se relaciona de maneira notavel com o

presente trabalho, visto que este aborda tematicas abstratas que ndo podem ser
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quantificadas, como a interpretacdo de pecas artisticas, suas mensagens e a
influéncia da propaganda ideolégica sobre elas. Por isso a pesquisa qualitativa sera

fundamental para o desenvolvimento deste presente trabalho.

Os aspectos essenciais da pesquisa qualitativa consistem na escolha
adequada de meétodos e teorias convenientes; no reconhecimento e na
analise de diferentes perspectivas; nas reflexdes dos pesquisadores a
respeito de suas pesquisas como parte do processo de producédo de
conhecimento; e na variedade de abordagens e métodos (FLICK, 2009,

p.21).

Devido a necessidade de abordarmos de maneira mais aprofundada alguns
temas, sera utilizado uma pesquisa de natureza pura neste trabalho. “A pesquisa
pura ou basica € um tipo de pesquisa em que o pesquisador tem como intuito o
saber, buscando satisfazer uma necessidade intelectual por meio do conhecimento”.
(CERVO; BERVIAN; DA SILVA, 2007). Na mesma linha de conhecimento, Andrade
(2017) diz que a pesquisa pura € motivada por razdo de ordem intelectual.

Marconi e Lakatos (2017) irdo definir que a pesquisa pura € uma modalidade
de pesquisa que procura o progresso cientifico, a ampliagdo de conhecimento
tedrico, sem a preocupacdo de utiliza-las na pratica. E uma pesquisa formal, que
tem em vista generalizagdes, principios e leis. Dessa forma, através de uma reuni&o
de informagdes, a pesquisa pura ira auxiliar na compreensao das questdes e itens
levantados ao longo do trabalho, como a definicdo de o que é propaganda e os
estudos sobre cinema.

Partindo para o método da pesquisa, foi decidido usar uma abordagem de
pesquisa exploratéria, devido a escassez de fontes académicas sobre os temas
abordados no presente trabalho de conclusédo de curso, como a propaganda
ideoldgica e os tipos de linguagem cinematografica. Para Prodanov e Freitas (2013,
p.51-52) a “pesquisa exploratéria € quando a pesquisa se encontra na fase
preliminar, tem como finalidade proporcionar mais informacdes sobre o assunto que
vamos investigar, possibilitando sua definicdo e seu delineamento [...].”

A partir da pesquisa exploratoria sera possivel ampliar as informagdes que
temos, para assim se familiarizar com os assuntos abordados. Este método permitira
“desenvolver, esclarecer e modificar conceitos e ideias, tendo em vista a formulagao
de problemas mais precisos ou hipéteses pesquisaveis para estudos posteriores.”
(GIL, 2008, p.27).
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Levando em consideracdo que sera necessario especificar a pesquisa para
poder falar sobre o filme que sera abordado nela, se vé necessario o uso do método
que envolve o estudo de caso. Para Yin (2001, p.24), “o estudo de caso € usado em
muitas situag¢des, para contribuir ao nosso conhecimento dos fendbmenos individuais,
grupais, organizacionais, sociais, politicos e relacionados.” Com este método
poderemos analisar o filme The Batman (2022), a partir de novos pontos de vista.
Yin (2001, p.35) também cita que “o estudo de casos, como outras estratégias de
pesquisa, representa uma maneira de se investigar um tépico empirico seguindo-se
um conjunto de procedimentos pré especificados".

No entendimento de Boaventura (2007), para realizar um estudo de caso,
um dos passos fundamentais é a “delimitagcao da unidade-caso”, que neste trabalho
ja fora delimitado ao escolher o filme para uma anadlise das conexdes entre a
propaganda e o cinema.

De tal forma, o estudo de caso € um método de investigacao de extrema
importancia para o andamento do trabalho, colhendo informagdes que vao auxiliar
na ampliagdo da pesquisa e no aprofundamento dos assuntos. Descobrindo novos
sentidos e expandindo a experiéncia relacionada a determinados topicos abordados
ao longo deste trabalho de conclusdo de curso, como questdes sobre a industria
cinematografica e suas manifestagdes ideoldgicas.

A fim de obter maior credibilidade e embasamento tedrico para o
desenvolvimento mais completo dos temas deste trabalho, sera preciso o uso de um
procedimento técnico de Revisédo Bibliografica, que também é denominada como
Revisdo de Literatura ou Referencial Tedrico. Essa técnica nos permitira utilizar
obras e pesquisas de outros autores que também abordam temas como a arte, o
cinema, a ideologia e a propaganda. “Tal abordagem metodoldgica é parte de um
projeto de pesquisa, que revela explicitamente o universo de contribuigcbes
cientificas de autores sobre um tema especifico” (SANTOS; CANDELORO, 2006,
p.43).

Por fim, em virtude do filme que sera avaliado no decorrer deste trabalho,
verificamos a necessidade de utilizar um procedimento de analise filmica. Para
Aumont (2019), analisar um filme é sinbnimo de decomposi¢ao. Segundo Vanoye
(1994) embora nao exista uma metodologia universalmente aceita para se proceder
a analise de um filme, € comum aceitar que analisar implica duas etapas

importantes: primeiramente, decompor, ou seja, descrever, para em seguida,
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estabelecer e compreender as relagbes entre os elementos decompostos,
interpretando-os.

Voltando para Aumont (2019) ele explica que a decomposig¢ao recorre aos
conceitos relativos a imagem (fazer uma descrigdo plastica dos planos no que diz
respeito ao enquadramento, composi¢ao, angulo, etc), ao som (efeitos sonoros,
trilha sonora, falas de personagens, etc) e a estrutura do filme (planos, cenas e
sequéncias). Dessa forma, a analise filmica ira auxiliar na interpretacdo de
elementos fundamentais do filme que sera avaliado, contribuindo na localizagao dos

componentes importantes para a constituicdo e compreensao da obra.
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2 CINEMA: ARTE, TECNICA E PERSUASAO

Neste capitulo, discutiremos uma série de temas relevantes para
compreender a relagdo entre arte, cinema e industria cultural na sociedade
contemporanea. Em primeiro momento Kothe (1987, p. 18) faz um apontamento
pertinente para comegarmos a entender estas questdes, ele afirma que “uma obra
de arte sempre é produto de conflitos e interesses sociais: ela mesma é um pacto
provisorio deles. Quer se queira reconhecer isto, quer ndo. Uma obra de arte sempre
opera com o ideoldgico”.

Abordaremos conceitos fundamentais, como o que é arte e como a
Revolugao Industrial impactou a produgao cultural, especialmente no contexto da
industria cinematografica. Além disso, sera explorada a histéria do cinema e sua
evolugdo como forma de expresséao artistica e de entretenimento, assim como suas
técnicas e linguagens especificas, incluindo a persuasao exercida pelo cinema sobre
0 publico. Neste capitulo, também, aprofundaremos a analise da industria
cinematografica estadunidense, que desempenha um papel central na producgao e
distribuicdo de filmes em escala global. E por fim, sera analisado o modelo narrativo
criado por Joseph Campbell, a famosa “Jornada do Herdi", utilizada na construgéo
de diversas obras cinematograficas, além disso sera aprofundada a questdo da

figura do heréi.

2.1 CINEMA: ARTE E INDUSTRIA CULTURAL

Para chegarmos no objetivo final deste trabalho de conclusdo de curso
precisamos antes entender sobre a origem do cinema, seus funcionamentos, suas
manifestagcdes e linguagens. O cinema antes de tudo é uma manifestacdo artistica e
cultural, entdo para entendermos melhor sobre ele precisamos falar sobre arte e
industria cultural num primeiro momento. Conceitualizar a arte ndo € uma tarefa facil,
diversos autores o explicam de maneiras diferentes, entdo vamos nos abster do
conceito de alguns deles que mais se adequa ao objetivo deste trabalho. Para
Stephenson; Debrix (1969) a

arte € um processo pelo qual o artista utiliza sua experiéncia, intuigdo ou
inspiragdo, selecionando e organizando para criar belos e auténticos objetos
artisticos que, em maior ou menor grau, imitam a realidade (como a
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definimos) e que através desses objetos ele comunica sua experiéncia a um
publico (STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.17).

Os dois autores reforcam também que a arte deve ser considerada um
processo que comecga “desde a intuicdo do artista até a apreciacdo do espectador, e
nao apenas o objeto (filme, estatua, poema, sonata) produzido”. (STEPHENSON;
DEBRIX, 1969, p.19). Em uma linha de pensamento parecida, Alfredo Bosi (1986)
em seu livro “Reflexdes sobre a arte” classifica a experiéncia artistica em um
conjunto de trés pilares: construir, conhecer e exprimir. A “construgao” se trata tanto
das escolhas dos materiais a serem utilizados na criagdo de uma peca artistica,
guanto na organizagao desses materiais em formas significativas. Ja o “conhecer” se
refere a capacidade de compreendimento de uma obra de arte, a partir da
sensibilidade, intuicdo e um conhecimento histérico e cultural do individuo, com isso
se torna possivel entender as formas, cores, texturas e outros aspectos que
constituem uma obra de arte e criam significados. Por fim, o "exprimir" se trata da
possibilidade da obra de arte em transmitir ideias, mensagens e sentimentos para
seu espectador a partir do arranjo de elementos que a compdem, bem como seus

gestos, formas, cores, etc.

Na arte parece ndo haver espago para a representagado direta das forgas
sociais ou para a expressao imediata das forgas psiquicas. O grito da mae
diante do filho morto no filme A Illha Nua é terrivelmente expressivo, mas
ndo €& nem poderia ser um momento Unico e isolado: soa dentro de um
contexto de imagens e siléncios; por isso, € sé por isso, hos comove e
arrasa. (...) Hoje, a fusdo, tantas vezes dissonante, de grito e maneira
podera levar a uma reconsideragdo do carater plural do trabalho artistico,
que passa pela mente, pelo coracado, pelos olhos, pela garganta, pelas
maos; e pensa e recorda e sente e observa e escuta e fala e experimenta e
nao recusa nenhum momento essencial do processo poético (BOSI, 1986,
p. 70-71).

A partir disso, o autor considera esses trés fundamentos como parte do
processo de criacdo e compreensao da arte, que juntos criam um valor estético e
simbalico para ela. Ou seja, a arte € uma forma de expresséo da subjetividade de
seu criador, que ao cria-la transpassara por uma influéncia historica, social e cultural
ao qual ele esta inserido, e assim a peca artistica podera se manifestar de diversas
formas na realidade. Ao mesmo tempo, também, havera variadas formas da arte ser
interpretada e compreendida pelos seus espectadores, que poderdo atribuir
significados pessoais para ela dependendo do contexto histérico e cultural a qual

estio inseridos.
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E preciso refletir sobre este dado incontornavel: a arte tem representado,
desde a Pré-Histéria, uma atividade fundamental do ser humano. Atividade
que, ao produzir objetos e suscitar certos estados psiquicos no receptor,
nao esgota absolutamente o seu sentido nessas operagdes. Estas decorrem
de um processo totalizante, que as condiciona: o que nos leva a sondar o
ser da arte enquanto modo especifico de os homens entrarem em relacao
com o universo e consigo mesmos (BOSI, 1986, p. 8).

Walter Benjamin (1969) traz em seu texto uma reflexdo enriquecedora para
o topico em discussdo, o autor considera que antes dos adventos da
reprodutibilidade técnica das obras de arte (como a fotografia e o cinema) a aura se
manifestava em quase todas pecas artisticas, essa “aura” se refere ao valor unico,
historico e auténtico causado pela qualidade irreplicavel de uma obra de arte
original. Além disso, Benjamin ressalta também a importdncia das raizes nas
tradigcbes para a construgdo da unicidade da arte, pois desde tempos antigos as
obras de arte surgiram a servigco de rituais magicos e religiosos, ou seja, a aura da

obra de arte sempre teve um fundamento teoldgico.

A unicidade da obra de arte é idéntica a sua insergcdo no contexto da
tradicdo. Sem duvida, essa tradigdo € algo de vivo, de extraordinariamente
varidvel. Uma antiga estatua de Vénus, por exemplo, estava inscrito numa
certa tradigdo entre os gregos, que faziam dela um objeto de culto, e em
outra tradigdo na ldade Média, quando os doutores da Igreja viam nela um
idolo malfazejo. O que era comum as duas tradi¢des, contudo, era a
unicidade da obra ou, em outras palavras, sua aura. A forma mais primitiva
de sua insergdo da obra de arte no contexto da tradigdo se exprimia no
culto. As mais antigas obras de arte, como sabemos, surgiram a servigo de
um ritual, inicialmente magico, e depois religioso (BENJAMIN, 1969, p.
170-171).

Em contrapartida, apds os adventos da reprodutibilidade técnica das obras
de artes seu valor de unicidade comegou a perder sentido, e entdo as obras
comegaram a ser reproduzidas com o intuito da reproducdo, principalmente no
cinema, que de acordo com o autor “A reprodutibilidade técnica do filme tem seu
fundamento imediato na técnica de sua producdo. Esta ndo apenas permite, da
forma mais imediata, a difusdo em massa da obra cinematografica, como a torna
obrigatodria(...)”. A reprodutibilidade se torna necessaria para o cinema por questdes
monetarias, a producdo de um filme é muito mais custosa que a de uma pintura,
Benjamin ressalta que “(...)a producdo de um filme é tdo cara que um consumidor,
que poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme. O filme
€ uma criacdo da coletividade. Em 1927, calculou-se que um filme de longa
metragem, para ser rentavel, precisaria atingir um publico de nove milhdes de
pessoas.” (BENJAMIN, 1969, p. 172).
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Sendo assim, “nho momento em que o critério da autenticidade deixa de
aplicar-se a produgdo artistica, toda a fungéo social da arte se transforma. Em vez
de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra praxis: a politica.”
(BENJAMIN, 1969, p. 171-172). Com o advento da reprodutibilidade técnica a arte
desenvolve novas facetas e significados, as obras de arte entdo comecam a se
tornar instrumentos politicos capazes de movimentar massas e organiza-las, e a
partir de suas linguagens difundem suas ideias e discursos. Um exemplo disso esta
presente na introdu¢do do cinema falado e sua relagdo com o fascismo, que de

acordo com o autor

A simultaneidade dos dois fendmenos se baseia na crise econémica. As
mesmas turbuléncias que de modo geral levaram a tentativa de estabilizar
as relagdes de propriedade vigentes pela violéncia aberta, isto é, segundo
formas fascistas, levaram o capital investido na industria cinematogréfica,
ameacado, a preparar o caminho para o cinema falado. A introdugédo do
cinema falado aliviou temporariamente a crise. E isso ndo somente porque
com ele as massas voltaram a frequentar as salas de cinema, como porque
criou vinculos de solidariedade entre os novos capitais da industria elétrica e
os aplicados na producao cinematografica, Assim, se numa perspectiva
externa, o cinema falado estimulou interesses nacionais, visto de dentro ele
internacionalizou a produgcédo cinematografica numa escala ainda maior
(BENJAMIN, 1969, p. 172).

Mario Pedrosa (1995) entende que para definir a arte precisamos analisar o
contexto histérico no qual ela esta inserida, nenhuma manifestacdo de nossa
sociedade pode fugir do contexto material ao qual ela esta enquadrada. A arte antes
de mais nada é um fenbmeno estético que esta num primeiro momento atrelada ao
modo de producédo de um determinado grupo social num determinado tempo e lugar
para produzir o seu alimento e subsisténcia. A partir de uma analise materialista
histérica-dialética® € possivel observar a influéncia de determinado modo de
producao para determinada forma de civilizacado e sua arte.

Como exemplo, podemos citar os povos cagadores e apanhadores, que

representam a forma mais primitiva de civilizagdo, inerente a sua sobrevivéncia a

> Base filosofica da ideologia desenvolvida por Karl Marx que serve como ferramenta de anélise da realidade,
constituida pela reinterpretagdo da dialética de Hegel, que tratava ela idealmente no plano de espirito, das ideias,
e com Marx ganhard uma materializagdo e concreticidade. E com essa preocupacdo Karl Marx instituiu um
carater material (a organizacdo do homem em sociedade a partir de suas relagdes de producdo e seus meios,
moradia e modo de consumo) e um carater histérico (como o homem vem se organizando a partir da historia)
para a dialética. Dessa forma, a analise materialista historico-dialética sera definida pelo movimento do
pensamento através da materialidade historica da vida dos homens em sociedade, e assim sera possivel descobrir
as leis fundamentais que definem a forma organizativa dos homens durante a histéria da humanidade, de acordo
com Marilia Freitas de Campos Pires (2009).
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partir da caga, surgiu um desenvolvimento artistico em seus povos, de acordo com
Mario Pedrosa (1995).

Todos os povos cagadores, embora vivendo em climas os mais opostos,
demonstram uma impressionante uniformidade quanto as suas formas de
arte, revelando uma extraordinaria aptiddo e desenvolvimento da arte da
pintura e da escultura e invulgar habilidade técnica na construgado das suas
armas. Os bosquimanos, os hiperboreanos, os australianos, teriam perecido
na luta pela vida, exclusivamente a mercé dos olhos e das maos, se as
fungbes e a qualidades inerentes a esses 6rgaos nao tivessem tido um
desenvolvimento que povos imediatamente superiores em uma cultura nao
alcancaram. “A maior habilidade técnica se encontra, assim, nos povos que
a natureza obriga a uma tensdo continua de suas for¢cas (PEDROSA, 1995,

p.36).
Podemos concluir entdo que os povos cagadores eram habeis artistas, pois
a manifestacao estética de sua arte se dava nas qualidades que eram desenvolvidas
na luta pela vida dessa populagdo. Além disso, podemos observar em pinturas
rupestres a materializacdo maxima dessas formas de producdo, que a partir de
pinturas em rochas era representado imagens de homens cagando animais por
comida e dentre outras atividades laborais da época (Figura 1). A partir desse
contexto historico material, Grosse (1933, apud PEDROSA, 1995, p.36) define que
‘O dom da observacdo e a habilidade sdo as qualidades principais necessarias ao

exercicio de uma arte”.

FIGURA 1 - PINTURA RUPESTRE

Fonte: Disponivel em: <https://conhecimentocientifico.com/arte-rupestre-o-que-e/>. Acesso em: 03
set. 2022.

Fazendo um grande salto temporal, segundo Mario Pedrosa (1995), com os
adventos da revolucgdo industrial o regime capitalista se desenvolveu nas cidades e

portos. A partir disso, o trabalho comega a se mecanizar e a relagdo do homem,
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agora como proletario, com seu meio de produgao foi cada vez mais se distanciando
e tomando caminhos contrarios. O trabalho que antes se adaptava ao homem, exige
agora o contrario, que o homem se adapte a ele. Junto a isso, o trabalhador, cada
vez mais, se torna uma ferramenta da produgao e ndo seu condutor. Dessa forma, a
arte se modificou também, se desvinculando de uma certa contemplagdo com a
natureza. Para o autor, a arte agora em frente a desumanizag¢ao do trabalho social
se adapta ao mesmo tempo que a rejeita, ela a rejeita pois a produtividade é
sobreposta sobre a técnica, levando ao desgaste do homem, que por fim transforma
sua arte da sensibilidade para o abstrato.

Vale ressaltar que o contexto historico da revolugao industrial mencionado
no paragrafo anterior também sera importante para compreensao de préoximos
assuntos deste capitulo, por isso se faz necessario uma contextualizagdo maior
deste evento historico. Segundo Lobo e Portella (2017) a revolugéo industrial se deu
inicio na europa no século XVIII e se estendeu até o inicio do século XX, e foi um
processo onde as formas de producdo dos bens materiais foram alteradas com a
introdugdo das maquinas e industrias, que “tinham como fungdo combinar recursos
mecanicos, manuais e naturais para transformar a matéria-prima em bens materiais,
com a finalidade de atender as necessidades humanas.” (LOBO; PORTELLA, 2017,
p. 207). Para que estas maquinas pudessem funcionar, elas eram abastecidas por
diferentes tipos de energia descobertas para cumprir esta fungao, a primeira a ser
utilizada foi a energia a vapor, mas com o passar do tempo outras energias mais

eficientes foram surgindo.

Imbuidos do espirito do Renascimento cientifico do século XVI e motivados
financeiramente pela burguesia, muitos inventores passaram a desenvolver
mecanismos que produzissem em uma escala maior e em menor tempo.
Diferentes fontes de energia foram estudadas para substituir a humana,
chegando-se ao vapor, ao petréleo e a eletricidade. Além das novas fontes
de energia motriz, os cientistas ingleses desenvolveram maquinas de
tecelagem e fiagdo para as fabricas de tecidos. A primeira fase da
Revolucdo Industrial, que teve inicio em meados de 1750, é conhecida
como Era do vapor, sendo a industria téxtil o setor que mais se desenvolveu
nas primeiras décadas da maquinofatura (LOBO; PORTELLA, 2017, p. 206).

Segundo os autores, a Revolugao Industrial “possibilitou a multiplicagéo
acelerada e quase ilimitada de bens materiais e ampliou o poder da acdo humana
sobre a natureza gragcas a mecanizagao da producdo e a utilizacdo de novas fontes
energéticas.” (LOBO; PORTELLA, 2017, p. 202). Além disso, este processo alterou

significativamente as dinamicas sociais e estruturais nos paises em que ocorreu.
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Porém, a introdugao das maquinas nos meios de produgao de bens so6 foi possivel a
partir de uma adaptagao das outras formas de produgao ja vigentes, sendo elas o
artesanato e a manufatura, que até meados de 1760 eram os principais métodos de
producao de bens.

Em um primeiro momento, o artesanato dominava o mercado, se tratando de
uma técnica de fabricacdo de produtos que surgiu na Pré-Histéria e que ainda é
praticada nos dias atuais. Em resumo, consiste na “fabricagdo de bens materiais
mediante a utilizacdo das méos e de ferramentas simples” (LOBO; PORTELLA,
2017, p. 203). Segundo Lobo e Portella os artesdos, os encarregados deste
trabalho, dominavam todas as etapas de producao desde a escolha de materiais até
a venda do produto final, eles eram proprietarios de suas ferramentas e de seu
horario de trabalho, normalmente trabalhavam sozinhos e em casa. Porém, a partir
do século XVI, com colonizagdo dos paises europeus sobre o resto do mundo e a
expansao comercial e maritima, houve um crescimento no poder econdmico da
burguesia sobre a sociedade, e seu anseios pela obtengdo de mais lucro, ou seja,
maior escala de producdo de seus comércios, provocou na criagdo de um novo

sistema produtivo, a manufatura.

Nesse momento, portanto, houve o declinio das oficinas artesanais e o
surgimento das manufaturas. A manufatura é um sistema de produg¢édo no
qual o processo de fabricagdo manual € dividido em varias etapas,
desempenhadas por trabalhadores diferentes e especializados em uma
Unica parte da producgéao, perdendo, assim, o conhecimento da totalidade do
processo (LOBO; PORTELLA, 2017, p. 204).

Inicialmente esse sistema se resumia no burgués comprar a matéria prima e
oferecer um salario para artesdos menos favorecidos produzirem o produto em suas
casas, mas a partir de um certo momento “o trabalho deixou de ser realizado na
esfera doméstica e passou a ser feito em barracdes proéprios para esse fim.” (LOBO;
PORTELLA, 2017, p. 204). E a partir do século XVIlIl que este sistema de
manufatura evolui para o sistema de maquinofatura com a introducdo de maquinas
movidas a vapor, a Revolugdo Industrial surge entdo dessa adaptagdo de um
sistema produtivo com uma produgdo em escala eficaz e o torna ainda mais
eficiente, possibilitando uma evolugdo econémica e técnica acelerada para a época,

ao mesmo tempo que o trabalho dos operarios era precarizado e desvalorizado.

Ao mesmo tempo que a Revolugéo Industrial resultou em avanco técnico e
riqueza para a burguesia, acarretou mudancas radicais nas relagdes de
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trabalho. No ambiente da fabrica, trabalhadores e burgueses passaram a
conviver diariamente e de forma conflituosa. Isso por causa dos interesses
contrapostos dos dois grupos: ao burgués interessava a produtividade das
maquinas e dos operarios, visando cumprir 0os prazos para atender a
crescente demanda por bens industrializados; aos operarios, restava
trabalhar o maximo de horas por dia para poder sustentar sua familia e
manter a casa (LOBO; PORTELLA, 2017, p. 208).

Partimos agora para um exemplo pratico da mudanga da arte sobre o
contexto social da revolugao industrial. Como mencionado em paragrafos anteriores,
Mario Pedrosa acredita que a arte tomou uma dire¢cado mais abstrata para si, e esse
abstratismo é observado no Dadaismo, uma vanguarda européia formada em 1917
em Zurique por artistas franceses e alemaes que fugiram do alistamento militar de
seus paises. Contrarios a Primeira Guerra Mundial que os assolava na época, eles
fundaram esse movimento, de inicio literario, que vai se basear em suas descrencas
acerca da funcionalidade da sociedade e a ineficiéncia dos governos de impedirem a
guerra. A partir desse contexto de negacgao da realidade, o Dadaismo ira propor uma
arte descolada do sentido, onde seria produzida através do automatismo psiquico,
selecionando e combinando elementos aleatoriamente sem ordem ou regra,
segundo Imbroisi e Martins (2022).

Esse movimento se da inicio na producao literaria, através da criacdo dos
poemas sonoros®, pretendiam subverter a utilizacdo convencional da linguagem
verbal. Logo depois sera introduzido a imagem visual como outra ferramenta de
expressado ao Dadaismo, por um grupo de artistas situados em Berlim que se juntou
ao movimento, de acordo com Elger (2005).

Em forma de protesto e em busca de uma transformagao, esse movimento
sera imbuido de um visual anarquico e até mesmo carnavalesco. Cheio de
incoeréncia e desordem as obras serdo materializados em ready-mades’, colagens,
recortes fotograficos, fragmentos de textos e formas abstratas com cores grossas.
“Os dadaistas eram menos inventores do que recicladores de materiais (cotidianos)

existentes, aos quais davam entdo a sua forma estética (através das) técnicas da

® No poema sonoro, a ordem tradicional, a interacdo entre som e significado, ¢ abolida. As palavras sdo
dissecadas em silabas fonéticas individuais, esvaziando assim a linguagem de qualquer sentido. Por fim, os sons
sd0 re-combinados numa nova imagem sonora. Este processo rouba a linguagem sua fungio. Porque, segundo a
visdo dos dadaistas, as institui¢cdes, comandos, ¢ a transmissao de informag¢ao tinham privado a linguagem de sua
dignidade. ‘Com estes poemas sonoros’, disse Hugo Ball para justificar as suas inten¢des, ‘nds queriamos
prescindir da linguagem que o jornalismo tinha tornado desolada e impossivel’. Em vez disso, os dadaistas
procuraram restituir as palavras a sua imaculada inocéncia e pureza. (ELGER, 2005. p.11)

7 Os ready made sdo objetos industrializados que, retirados de seu contexto cotidiano e utilitario, transformam-se
em obras de arte. Isso ocorre a partir do momento em que eles sdo inseridos em museus e galerias. Disponivel
em: <https://www.culturagenial.com/ready-made/>.
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colagem e da fotomontagem.” (ELGER, 2005. p.13). Em 1912, um dos grandes
artistas desse movimento, o francés Marcel Duchamp, apdés anos se dedicando a
pintar sobre vidro A Noiva Desnudada por seus Préprios Celibatarios, que
representava a busca do impossivel, proclamou sua aversao a arte, uma revolta que
o limitou a assinar objetos fabricados, os ready-made, para que assim ele pudesse
provar que qualquer objeto conseguiria este "titulo" de arte “digna”, de acordo com
Guinsburg; Leirner (2008) (Figura 2). Uma de suas maiores pecas artisticas
dadaistas que mais geraram discussdes se chama a “Fonte”, esta obra trata-se
apenas de mictério de porcelana comprado pelo artista, com a assinatura do seu

pseudénimo “R. Mutt” e ano escritos nela (Figura 3).

FIGURA 2 - A NOIVA DESNUDADA POR SEUS PROPRIOS CELIBATARIOS

Fonte: Disponivel em:
<https://toutelamemoiredumonde.wordpress.com/2014/04/20/a-noiva-despida-por-seus-celibatarios-m

esmo/>. Acesso em 19 nov. 2022

FIGURA 3 - FONTE


https://toutelamemoiredumonde.wordpress.com/2014/04/20/a-noiva-despida-por-seus-celibatarios-mesmo/
https://toutelamemoiredumonde.wordpress.com/2014/04/20/a-noiva-despida-por-seus-celibatarios-mesmo/
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Fonte: Disponivel em: <https://www.acervosvirtuais.com.br/layout/museuvirtualdearte/9.php>. Acesso
em: 04 nov. 2022

O dadaismo tera seu fim em 1922, porém fortes ressonancias dele seréo
notadas em posteriores movimentos artisticos, como o Surrealismo. Principalmente
materializado na poesia, este movimento nasceu dentro de um grupo dadaista
francés, que se formou ao redor da revista Littérature, fundada em 1919, com André
Breton sendo um dos principais nomes do movimento, de acordo com Dante Tringali

(1994). Guinsburg; Leirner (2008) explicam que

Muitos dos surrealistas haviam integrado o grupo dos dadaistas e sofrido
profundamente a experiéncia da guerra da qual sairam repugnados: nada
mais queriam ter em comum com uma civilizagao que os havia enviado para
a morte e agora os esperava cinicamente de volta para recomecgar de novo
(GUINSBURG; LEIRNER, 2008, p.12).

Por este motivo, essa repulsa a autoridade era compartilhada entre o
surrealismo e o dadaismo. Porém os dois movimentos se diferem em alguns
aspectos e objetivos, a visao surrealista de acordo com Tringali tem como base a

afirmacao que:

(...) o homem vive em dois mundos, um consciente, racional, préprio do
estado de vigilia e um outro mundo inconsciente, irracional, imaginario
préprio do estado de sonho. De um lado, a vigilia, de outro, o sonho. Houve
sempre a tendéncia de se considerar estes dois mundos como
contraditérios e irreconciliaveis, tratando-se o primeiro como real € o
segundo como irreal. Nada mais falso! Um nao nega o outro, pelo contrario,
formam uma unidade. Entre eles, opera-se uma sintese dialética. E de
forma nenhuma se admite que o mundo dos sonhos seja irreal. Ambos os
mundos sdo reais e acontece que o mundo imaginario € muito mais real,
porque a realidade nasce da fantasia que nasce do desejo. Todo sonho
realiza um desejo. O surrealismo se propde resgatar este lado noturno,
muito mais rico, muito mais vasto que o lado diurno (TRINGALI, 1994, p.43).



28

A partir disso, Tringali afirma que “O surrealismo é, portanto, a defesa de
uma realidade absoluta, profunda, onde o sonho e a vigilia, a vida cotidiana e a vida
fantastica se encontram. Essa realidade fundamental € o inconsciente” (TRINGALI,
1994, p.44), com isso havera essa visdo de libertagdo do homem, que consiste em
dar livre expressdo a vida inconsciente que a civilizagdo reprimiu. Por fim,
percebemos mais uma vez uma relagao intrinseca dos meios de produgdao com a
arte, que neste caso se desenvolveu a partir das insegurangas advindas da Primeira
Guerra Mundial e sua necessidade imposta de desenvolvimento, produgdo e
organizagao.

Tais movimentos vanguardistas citados anteriormente tiveram grande
impacto cultural no nosso mundo, e Paviani (2003) considerando a arte como uma
expressao cultural, define a cultura como conjuntos de ideias, obras,
comportamentos e padrdoes sociais, que se institucionalizam em um determinado
periodo, em uma determinada sociedade (resultado da relagdo do homem com a
natureza e do homem com o homem). A partir disso conseguimos entender a
dimensao e a importancia da arte para a existéncia humana.

A tentativa que hoje se tem de reduzir a arte a sentimentos rasos,
entretenimento barato e superficialidades ndo condiz com a ancestralidade e o
primitivismo dela. Através de uma citagcdo de Susanne K. Langer, que podemos
validar esse fato, “toda cultura desenvolve alguma espécie de arte tdo certamente
quanto desenvolve a linguagem. Algumas culturas primitivas n&do possuem nem
religides reais, mas todas possuem alguma arte - a danga, o desenho” (LANGER,
1971, apud PAVIANI, 2003, p.33).

Quando citamos a importancia da arte sobre nossa cultura e nossas vidas &
indispensavel falarmos sobre o conceito de “industria cultural’, termo este
primeiramente utilizado pelos tedricos Theodor Adorno e Max Horkheimer em 1947
no conjunto de textos sob titulo de Dialética do esclarecimento. As duas palavras
“industria” e “cultura” em um primeiro contato parecem ser contraditorias quando
utilizadas juntas, porém Milena Costa de Souza ao analisar o conceito de industria
cultural de Adorno e Horkheimer acredita que “pensar a cultura como industria se
refere @ maneira como os bens culturais sao pensados na qualidade de produtos e a
serializacdo e padronizagdo da produgcdo para um publico percebido como
homogéneo.” (SOUZA, 2017, p. 85).
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Em complemento sobre o tépico, Souza (2017) cita que “na chamada
industria cultural, os objetos s&o pensados para seduzir e servir a um grande
namero de pessoas.” (SOUZA, 2017, p. 86), ou seja, segundo a autora a industria
cultural se trata de um sistema de producido e distribuichio em massa de bens
culturais (como a musica e o cinema), com o intuito de serem comercializados como
mercadorias e serem consumidos em grande escala, visando o lucro em grande
parte dos casos. Essa produgdo em grande escala para consumo das massas acaba
criando uma padronizagao em suas obras, por facilitar no processo de criacéo e criar
uma “sensacao de familiaridade” que “traz conforto a quem assiste.” (SOUZA, 2017,
p. 86).

Na industria cultural, a padronizagao dos produtos é repetida tantas vezes
que se torna a maneira correta de se fazer algo - limitando as possibilidades
criativas, uma vez que, para ser reconhecida como produto, a forma deve
seguir certas regras. Um livro policial é reconhecido como tal por conta de
seu formato. Muitas editoras delimitam o numero de péaginas de uma
publicagdo antes mesmo de o escritor iniciar a obra, pois essas empresas
acreditam que os leitores estdo dispostos a aceitar apenas o padréo. Essa

linha de raciocinio € empregada na concepc¢éo e na distribuicdo da maior
parte dos produtos destinados a um grande publico (SOUZA, 2017, p. 86).

Algumas das principais caracteristicas da industria cultural de acordo com
Adorno e Horkheimer sao listadas por Souza (2017, p. 88-91), sao elas:

° Ideologia e alienagdo: A industria cultural € considerada a propria
ideologia, pois ela que constréi, rege e fortalece valores hegemdnicos e substitui a
consciéncia pelo conformismo, sendo assim a ideologia se funde a realidade e
aquilo que seria apenas um modo de fazer substitui a realidade social. Na industria
cultural, o consumo de massa esta aliado aos interesses do capital e mascara a
realidade, pois os produtos criados de acordo com a logica dessa industria
satisfazem uma necessidade criada pelo proprio mercado. A partir disso, as pessoas
ao serem reduzidas a apenas consumidoras nao conseguem mais distinguir quais
sdo suas verdadeiras necessidades, e muito menos construir um pensamento
critico, colocando elas em um ciclo de consumo e alienacgao;

° Imposicao: Essa caracteristica se refere a habilidade da industria
cultural prever produtos para todos, sem excegdes. Ela se utiliza da estratégia da
distingdo para que todas as camadas da populagdo sejam incluidas, ou seja, €
produzido a concep¢do que certos produtos estdo ligados ao prestigio e

diferenciagdo para que assim sejam desejados. Todo produto de massa sera criado
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de acordo com as caracteristicas de cada individuo e grupo social, porém a
liberdade de escolha entre eles € uma mera iluséo, ja que os produtos se distinguem
apenas por detalhes superficiais como acessorios, cores e fungdes especiais, que
no fundo, acabam sendo a mesma coisa;

° Realidade e representacdo: A realidade na industria cultural pode ser
moldada de acordo com seus interesses, ou seja, a industria cultural tem a
capacidade de criar a sensacdo de que as representacbes em um filme, por
exemplo, sdo a continuagcdo da vida real, entdo mesmo que as representacoes
transmitidas ndo retratem a realidade e sejam fantasiosas, elas podem ser
apresentadas como uma realidade possivel,

° Trabalho e entretenimento: Dentro de uma sociedade regida pela
industria cultural a diversdo se manifesta como uma continuacdo do trabalho, no
tempo livre de um trabalhador existe um estimulo quase imperceptivel da
necessidade de se fazer alguma atividade e sempre estar ocupado, a possibilidade
de “fazer nada” nédo € cultuada na industria. As atividades estado ligadas com o
entretenimento e a diversdo, que estdo imersas na relagdo de consumo e
padronizagdo da industria cultural. A logica do capital gira em torno de um ciclo
vicioso, onde o trabalhador ndo é pago o suficiente para que tenha acesso ao que
produz, e entdo busca escapismo no consumo de uma cultura que nao gera
pensamento critico, assim os ganhos da pessoa retornam para o sistema que o
aprisiona e o faz pensar e agir dentro das logicas estabelecidas;

° Desejo e prazer: O desejo é uma caracteristica muito trabalhada dentro
da industria cultural, dentro de sua légica de consumo é oferecido ao espectador
coisas que nao podem ser alcangadas por grande parte da populagéo, como, por
exemplo, casas e carros luxuosos. Esses produtos em uma sociedade desigual
como a capitalista s6 podem ser obtidos por uma parcela muito pequena de
pessoas, porém o espectador, a partir do desejo por estes objetos, se mantém fiel a
representacbes que pouco se relacionam com sua realidade. A industria cultural
entdo trabalha em cima de um conceito de prazer sem esforgcos, apenas o
contemplamento e adoragdo desses produtos ja € suficiente, ndo ha necessidades
de questionamento das estruturas que impedem a obtencdo desses objetos
cobicados;

Adorno; Horkheimer (2006) fazem um apontamento muito pertinente sobre o

item “Desejo e prazer” listado acima, segundos eles
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A industria cultural ndo cessa de lograr seus consumidores quanto aquilo
que esta continuamente a lhes prometer. A promissoria sobre o prazer,
emitida pelo enredo e pela encenagdo, é prorrogada indefinidamente:
maldosamente, a promessa a que afinal se reduz o espetaculo significa que
jamais chegaremos a coisa mesma, que o convidado deve conter-se com a
leitura do cardapio (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 115)

Além disso, Adorno; Horkheimer (1985) afirmam que “O espectador n&o
deve ter necessidade de nenhum pensamento proprio, o produto prescreve toda
reacao [...] Toda ligagdo légica que pressuponha um esforgo intelectual é
escrupulosamente evitada.” e “O inimigo que se combate é o inimigo que ja esta
derrotado, o sujeito pensante.” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 128, 140).

Sobre o item “Trabalho e entretenimento” os autores discutem que

Divertir-se significa estar de acordo. Isso s6 € possivel se isso se isola do
processo social em seu todo, se idiotiza e abandona desde o inicio a
pretensdo inescapavel de toda obra, mesmo da mais insignificante, de
refletir em sua limitagdo o todo. Divertir significa sempre: n&o ter que pensar
nisso, esquecer o sofrimento até mesmo onde ele € mostrado. A impoténcia
é a sua propria base. E na verdade uma fuga, mas nao, como afirma, uma
fuga da realidade ruim, mas da Ultima idéia de resisténcia que essa
realidade ainda deixa subsistir. A liberagdo prometida pela diverséo é a
liberagcdo do pensamento como negagdo. O descaramento da pergunta
retérica: ‘Mas o que é que as pessoas querem?’ consiste em dirigir-se as
pessoas como sujeitos pensantes, quando sua missdo especifica é
desacostuma-las da subjetividade (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 139)

Para conclusdao deste tépico, Viviane Ramos (2019) apresenta algumas
reflexdes pertinentes sobre industria cultural, a autora cita que ao aprofundar a
condicdo de alienagao das massas e impedir a reflexao autbnoma dos individuos, a
industria cultural se torna “responsavel por integrar as massas ao sistema capitalista
e formar uma sociedade fragmentada e impotente. Assim, ela difunde uma cultura
de subserviéncia e desestimula qualquer forma de mobilizacao critica dos individuos
contra o sistema capitalista.” (RAMOS, 2019, p. 133). Complementando esse
raciocinio, a autora explica que esta dindmica de mercantilizacdo da cultura “nao
promove convicgdes, impulsos de transformagao ou reflexdes. Muito pelo contrario,
seu desempenho no mundo é marcado pela superficialidade, visando impedir todos
os impulsos que poderiam formar um sujeito autbnomo.” (RAMOS, 2019, p. 134).

Portanto, ha uma certa “domesticacdo das manifestacbes e da cultura
popular(...)" das massas, impedindo que a classe trabalhadora, subordinada desta
industrializagdo, se manifeste verdadeiramente e espontaneamente para com a

sociedade. A industria cultural transforma em mercadoria desde um simples item de



32

mercado até o proprio ser humano, nao ha limitagées para ela, pois seu objetivo nao
€ a transmissao de conhecimento ou informagdes, mas sim, o acumulo de capital

sobre a venda de “(...)produtos e ideias homogeneizadas" (RAMOS, 2019, p. 132).

A industria cultural atua utilizando-se da razao instrumental, pois esta cria a
tecnologia que possibilita a disseminagdo de informagao. Assim, obtém-se
uma producgdo artistica de baixa qualidade, sem autenticidade e feita de
maneira irreflexiva, que se introduz na vida das massas com o objetivo de
manter todos conformados (RAMOS, 2019, p. 132).

Partindo para os topicos sobre cinema, primeiramente iremos estudar sobre
sua origem. Deste modo, Anatol Rosenfeld (2013) destaca que apesar da invengao
da fotografia no século XIX ter sido um passo importante para criagdo do cinema,
antes mesmo da possibilidade de se capturar imagens fixas com a luz varios
inventores ja haviam construido diversos aparelhos, nos quais “se reconstituiam
diversos movimentos, cujas fases eram reproduzidas sobre qualquer objeto capaz
de executar uma rotagao rapida.”. A partir disso o autor comenta sobre a invengao
de Dr. Paris, o "taumatrépio", criado em 1825 que se tratava de “um pido milagroso
que, girando com velocidade suficiente, dava a impressao de reproduzir um passaro
em pleno v60” (ROSENFELD, 2013, p. 57)(Figura 4).

FIGURA 4 - TAUMATROPIO

Fonte: Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=jCCLM6Fr6 T8&ab_channel=MuseudosBrinquedos>. Acesso em:
10 abr. 2023

Por volta da mesma época da criacdo do Taumatropio William George
Horner apresentou para o mundo seu “zootrépio”, que se tratava de um “aparelho de
forma cilindrica que girava em torno de um eixo vertical (Figura 5). O cilindro era

perfurado e continha certo numero de imagens representando as fases sucessivas


https://www.youtube.com/watch?v=jCCLM6Fr6T8&ab_channel=MuseudosBrinquedos
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de um movimento.” (ROSENFELD, 2013, p. 58). Estes tipos de aparelhos surgiram
no mundo todo nos meados do século XIX com objetivo de projetar imagens
movimentadas, e de acordo com o autor, um dos mais importantes ancestrais do
cinema é Emile Reynaud, um fotégrafo de Paris, que teve a ideia de projetar
desenhos por meio de sua invencao batizada de “teatro 6ptico”, no qual foi exibida
pela primeira vez em Paris na exposicdo de 1889 (Figura 6). Este aparelho se

tratava de um “zootrépio” aperfeigcoado que

funcionava por meio de um complicado dispositivo de espelhos e que ja
contava com duas bobinas que, ao girarem, transmitiam as imagens,
desenhadas sobre uma pelicula, aos espelhos, os quais por sua vez as
projetavam, mediante uma lanterna, sobre uma tela (ROSENFELD, 2013, p.
58).

FIGURA 5 - ZOOTROPIO

Fonte: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=BLdNOvywJkU&ab_channel=webpoar >.
Acesso em: 10 abr. 2023

FIGURA 6 - TEATRO OPTICO
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Fonte: Disponivel

em:<https://www.youtube.com/watch?v=e4zQ49zgclIM&ab_channel=Museudelcinema>. Acesso em:
10 abr. 2023

A partir de todas essas tentativas de produzir a ilusdo do movimento estas
experiéncias foram se cristalizando e melhorando, e assim s6 faltava a aplicacédo da
fotografia para que o cinema surgisse. Até a pelicula flexivel ja existia, criada por
George Eastman em 1884, e em 1887 feita de celuldide, ela foi utilizada por
Reynaud “que pintava os seus desenhos diretamente sobre o filme” (ROSENFELD,
2013, p. 59). O autor comenta que € muito dificil de se catalogar quem de fato expbs
0 cinema para o mundo pela primeira vez, se torna mais simples afirmar que foi um
esforco coletivo de diversos inventores pelo mundo, porém Rosenfeld (2013)
comenta sobre alguns possiveis pioneiros do cinema. Um deles é o famoso fotografo
E. J. Muybridge que tentou “fixar cavalos em pleno galope por meio de uma série de
cameras, cada qual colocada a pouca distdncia da outra e funcionando
automaticamente a passagem do cavalo.” (ROSENFELD, 2013, p. 59-60), esta
tentativa de flmagem gerou o famoso filme O cavalo em movimento de 1878 (Figura
7).

FIGURA 7 - O CAVALO EM MOVIMENTO (1978)

Fonte: Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=w9lknd1vAvA&ab_channel=EntreoObjetoeaObjetiva>. Acesso
em: 10 abr. 2023

Outro possivel pioneiro seria o fotografo inglés William Friese-Greene, que
de acordo com noticia publicada no jornal Optical Magic Lantern Journal em 15 de
novembro de 1889 ele filmou e projetou em uma tela “cenas de rua com cavalos,

pessoas e caes andando e correndo” (ROSENFELD, 2013, p. 60). Um dos nomes


https://www.youtube.com/watch?v=e4zQ49zgclM&ab_channel=Museudelcinema
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mais famosos que surgem ao discutir sobre a criagdo do cinema é de Thomas

Edison, foi ele quem criou a primeira cine-camera mais ou menos aperfeicoada,

porém o inventor colaborou com poucas novidades no desenvolvimento do cinema,

e por razdes comerciais nunca projetou para o mundo suas filmagens, Edison

patenteou em 1891 o seu quinetégrafo aperfeicoado, carregado de filmes
peliculares, e em 1892 ou 1893 produziu o seu quinetoscépio, espécie de
caixa, diante da qual uma sé pessoa podia observar, através de uma lente,
cenas animadas. Edison, todavia, ndo estava interessado em projetar os
seus pequenos filmes para um publico porque pensava entao em fazer
melhores negdcios vendendo os seus quinetoscépios, ao invés de organizar
espetaculos coletivos. De fato, conseguiu inundar a Europa com os seus
aparelhos, que durante muito tempo ainda povoaram os parques de
diversdes, galerias, passagens e outros logradouros publicos. Além do mais,
o interesse de Edison ultrapassava de longe a simples projegcéo de fitas
mudas. Pouco antes ele inventara o fondgrafo, e todo o seu trabalho na
criagdo da imagem movel representava a tentativa de acrescentar ao som a
imagem correspondente (ROSENFELD, 2013, p. 60-61).

Rosenfeld comenta que enquanto Thomas Edison havia decidido nao

projetar publicamente seus filmes curtos, outros homens avangavam com a exibigao

publica de pegas cinematograficas, como William Friese-Greene, ja citado

anteriormente, e Jean Acmé-Le Roy, que se utilizou do cinetoscépio (Figura 8) de

Edison para projetar seus quadros em movimento. Este marco aconteceu em Nova
York em 5 de fevereiro de 1894.

FIGURA 8 - CINETOSCOPIO

Fonte: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=PojGO1uZrwE&ab_channel=webpoars>.

Acesso em: 10 abr. 2023

Por fim, temos os Irmaos Lumiére, que sdo considerados pela maioria das

pessoas como os verdadeiros pioneiros do cinema, estreando em 1895 na cidade de

Paris eles projetaram, com razoavel perfeicdo técnica, suas filmagens para a
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populagdo e chocaram o mundo, segundo o autor, os espectadores daquele
espetaculo cinematografico ficaram espantados e perplexos diante daquilo. As
cenas do famoso filme A Chegada de Um Trem na Estagdo (1895) (Figura 9)
espantaram a todos em um primeiro contato, fazendo com que os espectadores
tentassem se desviar do trem, pois achavam que ele iria atravessar a tela e
atropela-los. Diversos quadros em movimentos foram exibidos naquele dia,
mostrando cenas “de homens se movendo, bondes puxados por cavalos, bebés se
agitando, soldados marchando com gesticulagdo epilética. A sensagéo foi tremenda

e o lucro promissor. Nascera o cinema.” (ROSENFELD, 2013, p. 62).

FIGURA 9 - A CHEGADA DE UM TREM NA ESTACAO (1895)

Fonte: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=CUgvS7i4TDg&ab_channel=CineAll>.
Acesso em: 10 abr. 2023

Ainda sobre a primeira exibicdo dos Irmaos Lumiére, Rosenfeld detalha

ainda mais o ocorrido, de acordo com o autor

usando todos os aperfeicoamentos, o celuldide perfurado e as ultimas
conquistas técnicas, os Irmaos Lumiére fazem numerosas demonstragdes
com o seu projetor. Finalmente, a 28 de dezembro de 1895, na histérica
exibicdo publica do Grand Café de Paris, no Boulevard des Capucines,
apresentam um programa de “documentarios” e é esse o dia que
geralmente é considerado a data do nascimento do cinema. (O moderno
projetor, no entanto, baseia-se no modelo de Thomas Armat, que foi
publicamente exibido em Atlanta, Estados Unidos, em setembro do mesmo
ano) (ROSENFELD, 2013, p. 62).

Partimos agora para o préximo item a ser desenvolvido, que se trata da

relagdo entre arte e cinema®. Para Betton (1987, p.1) “o cinema ¢é, antes de mais

8 A palavra cinema etimologicamente se origina da forma reduzida de cinematdgrafo, que significa: invento do
fim do século XIX que consta de equipamento de fotografia e de projecao capaz de colher, em rapida sequéncia,
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nada, uma arte, um espetaculo artistico.", neste mesmo sentido, Ralph Stephenson;
Jean R. Debrix (1969) afirmam que é imprescindivel fazermos a conexao entre os
dois assuntos, pois devemos considerar o cinema como parte integrante da arte em
geral, sendo assim devemos fazer uma relagdo da arte do cinema com a arte como
um todo. Para analisarmos o cinema como arte devemos levar em consideracao a
relacdo desses dois termos com a realidade.

Stephenson; Debrix (1969) afirmam que todas as artes tém profunda relagao
com o real, por 3 motivos principais. O primeiro € pelo fato do artista viver no mundo
da realidade, e é a partir dele que serdo tiradas suas experiéncias e inspiracoes
artisticas. Por segundo temos o fato de que o veiculo fisico utilizado para a
expressao artistica também faz parte do mundo real. Por ultimo, para que o artista
torne sua arte conhecida ele precisa apresenta-la para um “publico real”, por isso a

necessidade de um publico se torna ainda mais necessaria para o cinema, pois o

Filme é uma arte de grupo, que implica técnicas muito dificeis, e o custo de
um filme, mesmo modesto, esta fora do alcance de um individuo isolado (ha
excegdes ocasionais). (...)embora isso ndo signifique que alguns filmes nao
sejam as vezes desprezados pelos contemporaneos e melhor apreciados
pela posteridade, ou apreciados por outras razbes ou outras qualidades.

(STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.22).

Os autores consideram consideram obvio que a arte emerge da realidade, e
a relagdo entre as duas se tornam muito evidentes, ao se referir mais
especificamente ao cinema, devido ao fato de que o cinema tem grande facilidade
de representar o mundo real. Essa facilidade surge muito da capacidade de
captacao das cdmeras cinematograficas®.

Quando falarmos sobre a influéncia da realidade sobre o cinema,
conseguimos fazer uma ligacdo direta com dois termos muito utilizados por Karl
Marx, a base e a superestrutura (ou infraestrutura e superestrutura), com o
entendimento destes dois termos ficara ainda mais claro a relagao entre realidade e
arte (mais especificamente o cinema).

Para Engels; Marx (2001) a base e a superestrutura sdo dois termos
utilizados para explicar a sociedade, fundamentais para o método de analise do

materialismo historico dialético. Os autores definem a infraestrutura como o conjunto

uma série de instantaneos de objetos que se movem e de projeta-los numa sucessdo igualmente rapida e
intermitente de modo a produzir a ilusdo de cenas em movimento (Fonte: Dicionario Online de Portugués).

° A cAmera cinematogréfica trata-se de um “equipamento que capta, grava e edita imagens, além de transmiti-las
(como objetivo final no cinema) ao grande publico” (NEPOMUCENO, 2020, p.39).
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das relagdes de produgdo dentro de uma sociedade, ou seja, ela é a estrutura
econbmica e suas relacdes de classes definidas nela. Sobre esta base temos a
superestrutura, que se trata das formas de consciéncia social em geral, como a
cultura, as artes, as religibes, as ciéncias, a politica, a ideologia, etc. A
superestrutura abrange também todas visées de mundo e formas de pensar de uma
classe, ou seja, toda base ideolégica de uma sociedade.

A partir dessas definicbes Engels; Marx (2001) explicam que a
superestrutura surge do modo de produgdo que se da em determinada sociedade,
sobre o conflito de interesses das classes que fazem parte dessa base econémica.
Portanto, “o que eles [os individuos] sdo coincide com sua producao, tanto com o
que produzem quanto com o modo como produzem. O que os individuos sao
depende, portanto, das condigbes materiais de sua produgao”. (ENGELS; MARX,
2001, p.11).

Engels; Marx (2001) definem que o papel da superestrutura € de manter as
relacbes econdmicas de produgao que formam a infraestrutura, para assim reforgar
os interesses da classe social dominante. Esse dominio se da através do poder
politico e pela persuasdo ideoldgica impostos por essa superestrutura. Agora
voltando para os topicos da nossa pesquisa, observamos que com as definigdes de
Stephenson e Debrix o cinema se encaixa como parte dessa superestrutura, e a
realidade faz parte da infraestrutura, ja que o cinema é um enquadramento da
realidade a partir da visdo de seu realizador.

A partir destas reflexdes conseguimos observar a ligagdo da arte com o
cinema. Aprofundando ainda mais o conceito, Stephenson; Debrix (1969, p.16)
compreendem que a arte pode ser considerada “uma forma de comunicagao ou
linguagem”, além disso, com a citagcdo de |. A. Richards podemos reforgar essa
definicdo, onde ele chama a arte de “a forma suprema de atividade comunicativa”
(apud STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.16). A partir disso, os autores fazem uma
relacdo com o cinema, onde o mesmo diversas vezes ja foi comparado com a
palavra escrita ou falada, de forma que teve suas “sequéncias comparadas a
paragrafos, planos a frases, cortes a virgulas, fusbes a pontos, e assim por diante.”
(STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.16).

Apesar de uma interessante comparagao, os autores ressalvam que essas
formas de comunicacado sao diferentes entre si, elas podem comunicar a mesma

informagéo, mas de maneiras diferentes. Enquanto a escrita ou a fala se utilizam de
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“termos abstratos”, o cinema “através da apresentacdo de imagens, expressa-se em
termos reais imediatamente identificaveis” (STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.16).
Para os autores, o cinema nao busca o racional, tal qual faz a palavra, ele junto de
outras artes como a pintura e a musica buscam a sensibilidade e as sensacdes
geradas a partir dela.

Vale ressaltar que diferentemente das outras artes citadas no paragrafo
acima, o cinema busca representar essa sensibilidade e sensagdo a partir do

movimento, de acordo com Rudolf Arnheim (1989).

O cinema destina-se a representar acontecimentos. Mostra alteragdes no
tempo. Esta preferéncia é explicada pela natureza do meio. O cinema é, ele
proprio, um acontecimento: torna-se diferente a cada momento, enquanto
nao existe tal progresso temporal na pintura ou na escultura. Como o
movimento é uma das suas mais notaveis propriedades, o filme é utilizado
para interpretar o movimento. (ARNHEIM, 1989, p.145).

Para maior compreensédo do cinema, Stephenson; Debrix (1969) utilizam
trés etapas para entender o processo de desenvolvimento das artes sobre a
realidade, definidas como: intuicdo, execugao e apresentacido. Ao analisar o cinema
sobre essas etapas, comegando pela primeira, a intuicdo, eles ressaltam que
principalmente no cinema, se formos comparar as outras artes, essa etapa néo
acaba antes que se inicie a execugao. Na realidade, ela pode continuar e chegar até
o fim do processo de execucgdo, e isso se da pelo fato da intuicdo quando
“terminada” ser repassada e criada por um grupo de pessoas na etapa da execucéo.

Sendo assim, segundo os autores, o trabalho do grupo de envolvidos no
processo de producdo de uma obra trara tanto dificuldades quanto beneficios para
ela. De um lado havera dificuldade para que a execugao ocorra de acordo com a
intuicdo original do diretor'®, pois para que isso acontegca, € necessario que a
intuicdo seja bem repassada e esclarecedora, fazendo com que a equipe entenda a
ideia original. Por um outro lado, a etapa de execugao trara novos pontos de vista
para acrescentar na intuicdo do projeto, adicionando complexidade a ele. A
“‘intrincada aparelhagem que tem que ser controlada, e complexos processos
técnicos|...]” transformam o filme em “[...Jum processo mais duro do que escrever ou
pintar” (STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.25).

!9 Diretor: Responsavel por todos os detalhes criativos da produgdo provenientes de técnicos, artistas, designers e
outros. (WATTS, 1999, p.101).
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Partindo para proxima etapa, a execugao, os autores consideram o cinema
muito diferente de outras artes quando levamos em consideragéo a visao do publico
sobre este processo, eles afirmam que

A maioria das pessoas, quando ouvem musica, |léem um livio ou olham um
quadro, compreende o trabalho que deu aquela realizagdo.(...) Em contraste,
0s processos do cinema sdo mecanicos, malabaristicos, novos, frustrantes,
complexos(...). Os resultados sdo espantosos em seu efeito e tdo simples de

compreender que podem atingir um publico mais ignorante do que o
poderiam as outras artes; mas os meios pelos quais sdo obtidos sdo assunto

bem diverso. (STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.28).

Esse fendbmeno onde o publico consegue consumir com maior facilidade o
cinema ao mesmo tempo que pode ndo compreender o processo de execugao,
ocorre gragas ao “enquadramento, a exposi¢ao, as diferentes profundidades de foco,
e a montagem”, (STEPHENSON; DEBRIX, 1965, p.28) que ao serem utilizadas
geram diversos efeitos estéticos que sao sutis e rapidos, de dificil percepgao. Essa
sutileza contribui na facilidade de compreensdo das cenas' e do enredo da obra
pelos espectadores.

Os autores ressaltam que o ritmo de montagem, que € obtido a partir das
filmagens e pelo seguimento da edigdo, também é determinante para esse processo,
pois € o ritmo que ira ditar se as tomadas e cenas serdo mais longas com uma
velocidade de transi¢cdo lenta entre elas, ou mais curtas e dindmicas com uma
velocidade de transicdo rapida entre elas. Assim, criam aspectos caracteristicos
para cada uma delas. Onde, por exemplo, uma cena dindmica e veloz podera gerar
uma sensagao de pressa e pressao, perfeita para um filme de agao e aventura.

Sendo assim, Stephenson; Debrix (1969) observam que o ritmo de
montagem tem grande importancia para um filme e & um fator diferenciador para
outras obras, ele ira contribuir para a realizagédo dos objetivos estéticos do diretor' e
para construgao da narrativa, porém por sua complexidade é de dificil analise, pois

no filme

"' A cena é composta por um determinado conjunto de planos reunidos, que fazem parte do mesmo momento no
filme (NEPOMUCENO, 2020, p.46)

12 Sobre a defini¢do da fungdo do diretor, Eduardo Ramos (2009, p.88-89) explica que este profissional “teve
diferentes fung¢des ao longo da historia do cinema, mas quase sempre esta ligado a autoria do filme, com a
respeitavel excegdo do periodo dos Grandes Estudios no cinema americano, quando diretores eram contratados e
demitidos, antes mesmo de terminar o filme, pelo produtor. O diretor ¢ quem responde pela concepgao artistica
do filme, coordenando a dramaturgia e a estética visual e sonora do trabalho. Escolhe e ensaia atores, define
planos, participa da montagem, da os parametros da arte, da trilha sonora... Ele estd presente na concepgdo e na
supervisdo de todas as etapas da producdo de um filme, ele s6 ndo aparece na tela, fisicamente.”.
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nao s6 ha a dimensao de tempo adicional as de espago, mas ha também a
inter-relacdo de som e imagem, e, finalmente, todos esses elementos
interrelacionados estdo em constante movimento, ndo sao estaticos e
imutaveis. (STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.28).

Sobre a terceira etapa, a apresentacdo, os autores indicam mais pontos de
diferencas entre o cinema e as outras artes, sendo, no caso do cinema, um aspecto

de maior proeminéncia do que no caso da maioria das artes porque, assim

como o cinema, em seu aspecto de produgédo, € um fenbmeno tanto

industrial como artistico, em seu aspecto de consumo ndo € apenas um
fendbmeno artistico, mas também social. (STEPHENSON; DEBRIX, 1969,

p.31).

Por conta disso, o cinema € alvo de variados estudos psicoldgicos,
sociologicos e econdmicos, porém ele é um objeto de estudos, principalmente,
artisticos e estéticos que levam em consideracdo a relacdo do cinema com a
realidade. Visto que “o veiculo filme (além de trabalhar com o realismo compulsério
da fotografia) da-nos mais realidade fisica do que qualquer outra arte”
(STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.32). Essa aproximagao com a realidade se da de
tal forma que o cinema ja foi designado como ‘arte total’, e por conta disso fez com
que as pessoas assimilassem a perfeicdo artistica com a maior semelhancga capaz
com a nossa realidade material, de acordo com os autores.

Porém, para os autores, o cinema € bastante distinto de nossa realidade, e é
isso que o torna téo artisticamente poderoso, além disso, “o cinema, com todos os
seus recursos técnicos e cientificos, € incapaz de reproduzir realidade sem
imperfeicdo. Ainda que parega ser uma copia exata, o mundo que vemos na tela é
bem diferente do mundo em que vivemos.” (STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.33).
Para reforgar este argumento, o tempo-espago de um filme ndo funciona igualmente
para com a realidade, no cinema ele pode sofrer “contracdes, extensoes,
interrupgcdes e saltos que n&do ocorrem na cronologia continua do mundo real”
(STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.34).

A partir disso, segundo os autores observamos que ao mesmo tempo que o
cinema se aproxima ele também se distancia da realidade, ele busca caracteristicas
do real e explora formas de reproducao que s6 sao alcangadas pela arte. Com isso,
€ possivel perceber que o processo de produgdo no cinema é muito mais versatil
que de outras artes, por essa versatilidade que foi possivel implementar o som nos

filmes, por exemplo, que de acordo com Graeme Turner (1997)
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Foi a partir da introdugdo da sonorizagao optica em The Jazz Singer/O
Cantor de Jazz, no ano de 1927, que o longa-metragem se consolidou como
a principal atragcdo do cinema. Até entédo, nas salas de projecdo maiores os
filmes eram acompanhados de uma orquestra, um vaudeville ou algum outro
tipo de entretenimento musical ao vivo. (TURNER, 1997, p.19-21).

Porém Turner explica que a tecnologia para a produgao de som ja existia
bem antes de ser aplicada no cinema, por isso ele afirma que ndo devemos
“considerar o desenvolvimento do som e sua aplicagdo na industria cinematografica
como uma evolugdo natural e inevitavel” (TURNER, 1997, p.21). O autor entao
afirma que qualquer inovagao tecnoldgica por si s6 nao é o suficiente para gerar
esse impulso, ele precisa de uma influéncia externa, e de acordo com Ed Buscombe
(1977) “nenhuma tecnologia nova pode ser introduzida sem que o sistema
econdmico o exija” (apud TURNER, 1997, p.21), sendo assim é necessario que
aquela inovagao satisfaga alguma necessidade para que ela seja aplicada, que além
de econOmica também pode ser qualquer necessidade cultural, estética ou politica,
conforme diz Turner.

Ao buscar uma razao industrial para a introdu¢cdo do som nos filmes, o autor
passa pela possibilidade de ser uma necessidade do filme ser o mais "realistico"

possivel, afirmando que

A evolugdo do filme a partir da camera parada era um movimento em
diregdo ao realismo, a uma aparente reprodugcdo da experiéncia de
visualizar a vida. De acordo com essa explicagdo, a camera em si € um
aparato que encarna uma teoria da realidade, uma ideologia, pois vé o
mundo como objeto do ponto de vista de um unico individuo. (TURNER,
1997, p.21-22).

Ou seja, houve uma necessidade de introduzir o som ao cinema para que
assim fosse possivel se aproximar ainda mais com a realidade, facilitando a
comunicagdo com o publico que for consumir a obra, e por fim ser transmitindo a
mensagem do autor para os espectadores. Quando falamos da mensagem dentro
de um filme, costumamos compreender apenas como a narrativa da histéria do
filme, porém “o cinema desempenha uma funcdo cultural, por meio de suas
narrativas, que vai além do prazer da histéria” (TURNER, 1997, p.69), e essa fungao

cultural as vezes é politica também.

a dimensao social da narrativa cinematografica ndo se encontra nos niveis
estruturais. Ocorre, sim, no nivel do discurso — o modo como a histdria &
contada, modulada, representada. Esse nivel discursivo é também o local
da especificidade cultural — onde podemos diferenciar os discursos
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dominantes de uma cultura daqueles que ocorrem em outra. (TURNER,
1997, p.83).

A partir do discurso na narrativa cinematografica o filme ira comunicar ,além
da histéria do filme, a visao do criador sobre 0 mundo e a sociedade a qual ele esta
inserido, assim o longa-metragem ganha uma dimensao social e cultural que ira
replicar as ideologias do criador. Sendo assim, o cinema ao tentar se comunicar com
seus espectadores a partir de suas linguagens ele ganha uma natureza persuasiva
em seu discurso. A partir disso iremos discutir no proximo subcapitulo um pouco

sobre persuasao e as linguagens do cinema.

2.2 LINGUAGEM DO CINEMA: SUAS POSSIBILIDADES

A linguagem do cinema trata de um ponto importantissimo para a construgéo
de um filme, pois refere-se a todos os mecanismos de comunicagdo que uma obra
audiovisual ira utilizar para desenvolver sua histéria e transmitir suas mensagens ao
espectador. Ramos (2009) destaca essa importancia comunicativa da linguagem do
cinema, e explica que somente a partir dela se torna possivel desenvolvermos

analises filmicas sobre as ideias e valores propagados por um filme.

Como temos o costume de analisar um filme pelo que achamos que ele quis
contar ou representar, muitas vezes nao damos a devida atengdo ao como
tudo é dito: os detalhes de cenario e figurino, o enquadramento, a
iluminagdo, os sons, a interpretagcdo dos atores, a movimentacdo da
camera... Os recursos dessa linguagem sdo muitos e suas ferramentas
evoluem incessantemente. (RAMOS, 2009, p.74).

Mas para entendermos sobre a linguagem no cinema, antes precisamos
compreender todo processo de producdo desta linguagem na obra cinematografica,
neste quesito, Marcos Napolitano (2009) afirma que ha alguns elementos basicos
separados em etapas que formam o processo de criagdo de qualquer filme, em

ordem, temos a:

pré-filmagem (argumento, roteiro, escolha dos atores, escolha das locagdes
e estudios); filmagem (encenagédo e registro das cenas e sequéncias
previstas no roteiro ou criadas pelo diretor); montagem-edi¢cdo (quando o
material filmado, depois de revelado, é selecionado, organizado, recortado,
emendado em novas sequéncias, acrescido de efeitos sonoros e de trilha
musical); langamento (nesta fase, o filme é objeto de marketing e promocéo,
inscrito em festivais, langado pelas distribuidoras nas salas de cinema e na
forma de DVD) [...] Como produto artistico, o filme catalisa alguns recursos
técnicos e expressivos que devem ser levados em conta na analise:
cenarios e objetos (em locagéo real ou estudio); atores que interpretam
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personagens; luzes, sombras e texturas que incidem sobre a cena e
delineiam a imagem; angulos, movimentos e enquadramentos feitos pelas
cameras que determinam o que e como veremos a encenagao; sons, ruidos
e musicas que acompanham as cenas e sequéncias. (NAPOLITANO, 2009,
p.17-18)

Voltando para o assunto principal de este subcapitulo, Angel Rodriguez
(2006) considera que a linguagem do cinema refere-se aos “modos artificiais de
organizacdo da imagem e do som que utilizamos para transmitir ideias ou
sensagdes, ajustando-nos a capacidade do ser humano para percebé-las e
compreendé-las” (RODRIGUEZ, 2006, p. 27). Quando se cria um filme as pessoas
envolvidas em sua producado tem como intuito, por meio das linguagens da obra
audiovisual, causar ao espectador sentimentos e sensacgdes, transmitir informacdes
a ele, e fazé-lo refletir sobre certos assuntos, para que assim o publico compreenda
a histéria que esta sendo contada. Sendo assim, podemos concluir que existe uma
natureza persuasiva dentro das linguagens cinematograficas?

Desta forma precisaremos falar um pouco sobre persuasado antes para que
possamos responder esta pergunta, e quando esta questdo for devidamente
elucidada iremos partir para o assunto principal deste subcapitulo, as linguagens
presentes no cinema. Vale ressaltar que o tépico sobre persuasio sera devidamente
explorado e dissertado no capitulo 3 deste Trabalho de Conclusao de Curso, neste
momento abordaremos somente algumas defini¢des.

De acordo com Américo de Sousa (2003), num primeiro contato com a
palavra "persuasao” pensamos em sua natureza “maligna” e em seus maus usos,
que tratam-se “desde a ameacga ao livre arbitrio da pessoa humana até a
prossecucao de interesses inconfessaveis, ao mascarar da verdade, ao deliberado
engano.” (SOUSA, 2003, p. 104). Porém, o autor explica que apesar de realmente
existirem maus usos da persuasdo, também existem usos dela que transpassam
este ideal limitante, e por isso nao deveriamos condenar essa forma de

comunicacao. Sousa explica que a persuasao pode aparecer

no trabalho do psicélogo, no médico que recupera a esperanca de um
doente descrente quanto a sua cura, nas campanhas contra o alcool e
contra a droga, na prevengao rodoviaria, mas também no professor que
incentiva nos seus alunos o gosto pela leitura e pelo saber em geral, na mae
que consola e ajuda a sua filha a ultrapassar um desgosto de amor, enfim,
no amigo que nos faz ver quando erramos. Quem se atreveria a censurar
alguma, destas atividades ou procedimentos? E contudo, em cada um
dessas situagdes, 0 que esta em causa € um querer agir sobre o outro,
leva-lo a modificar o seu comportamento, a sua atitude ou idéia, perante
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problemas ou questdes cuja resolugédo implica uma mudanga na atual forma
de os pensar (SOUSA, 2003, p. 104).

A partir desta reflexao o autor considera que persuadir se trata do ato de

convencer, levar alguém a crer, a aceitar ou decidir (fazer algo), sem que dai
decorra, necessariamente, uma intengéo de o iludir ou prejudicar, tdo pouco
a de desvalorizar a sua aptidao cognitiva e racional. Pelo contrario, o ato de
persuadir pressupde um destinatario que compreenda e saiba avaliar os
respectivos argumentos, o que implica reconhecer o seu valor como pessoa,
como centro das suas préprias decisdes (SOUSA, 2003, p. 104).

Além disso, Sousa comenta que receptores de uma mensagem né&o
absorvem ela de forma passiva, ou seja, se a construgéo inicial do raciocinio do
emissor nao se alinhar com ideias ja predeterminadas de seu publico, surgirao

questionamentos sobre a veracidade do que esta sendo falado.

O principal objetivo de um orador é conseguir a adesao as suas propostas.
Logo, como observa Perelman, deve antes de mais saber adaptar-se ao seu
auditério, sob pena de ver seriamente afetada a eficacia do seu discurso.
Essa adaptacdo consiste, essencialmente, no reconhecimento de que sé
pode escolher como ponto de partida do seu raciocinio, teses ja admitidas
por aqueles a quem se dirige, mesmo que lhe paregam inverossimeis [...]
N&o se preocupar com a adesao do auditério as premissas do seu discurso,
levaria o orador a cometer a mais grave das faltas - a peticdo de principio —
ou seja, apresentar uma tese como ja aceita pelo auditério, sem cuidar
primeiramente de confirmar se ela beneficia previamente de uma suficiente
adesdo. A argumentagdo, como o seu proprio nome sugere, corresponde a
um encadear de argumentos intimamente solidarios entre si, com o fim de
mostrar a plausibilidade das conclusbes. Se uma das premissas do
raciocinio argumentativo for contestada, quebra-se essa cadeia de
solidariedade, independentemente do valor intrinseco da tese apresentada
pelo orador (SOUSA, 2003, p. 50).

A partir destas definicbes conseguimos compreender do que se trata a
persuasao, sendo assim, podemos voltar a questdo formulada no inicio deste
subcapitulo, no qual pode-se concluir que a utilizagcdo de linguagens
cinematograficas, mesmo que inconscientemente, se faz uso da persuasao, tanto
para fazer com que pessoas decidam assistir a um filme, quanto para que elas
sejam convencidas a continuar assistindo a este filme engajando com a histéria dele.
A industria cinematografica precisa persuadir seu espectador para que ele sinta,
reflita e absorva o filme.

Iremos agora falar sobre as técnicas cinematograficas utilizadas para
criacdo de mensagens dentro de um filme, ou seja, as linguagens cinematograficas
presentes em um longa-metragem. Segundo Marcel Martin (2005) as técnicas

cinematograficas sédo produzidas a partir de equipamentos de filmagem,
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principalmente pela cdmera cinematografica, e cada um dessas técnicas postas em
um filme sao selecionadas pelo diretor e possuem uma inten¢gdo, uma mensagem a

ser transmitida e compreendida pelo seu espectador'.

Existe um certo numero de factores que criam e condicionam a
expressividade da imagem. S&o, segundo uma ordem logica que vai do
estatico ao dindmico: os enquadramentos, os diversos tipos de planos, os
angulos de filmagem e os movimentos de camara. (MARTIN, 2005, p.44).

De acordo com a citagdo acima existem diversas linguagens
cinematograficas presentes em um filme, que iremos categoriza-las neste
subcapitulo, mas antes disso vale comentar sobre uma informagao adicional sobre
angulos de filmagem referida por Rudolf Arnheim (1989), de acordo com o autor a
partir dos angulos & possivel alcangar um teor artistico para a obra, apesar de as
vezes serem tratados apenas como imagem e ndo como significagdo, o autor afirma
que “os angulos de filmagem nao séo despreziveis ou inconvenientes necessarios,
mas elementos auxiliares para a composi¢ao da imagem, € com sua utilizagédo que
se alcanga o efeito artistico” (ARNHEIM, 1989, p.39). Podemos agora comecar a
categorizar os diferentes tipos de linguagens cinematograficas, Arnheim (1989,
p.92-102) em sua obra expde algumas delas:

° Camera movel: Se trata da camera em movimento, podendo
acompanhar o ator se movimentando para todos lados enquanto a paisagem em seu
envolto muda. Com ela ha a possibilidade de criar estados subjetivos como: queda,
subida, balango, vacilagdo, vertigem, etc. Também pode representar atitudes
subjetivas como a do individuo sempre no centro da cena;

° Movimento retrogrado: Se refere ao movimento para tras, onde sera
gerado a inversao da dire¢cdo dos movimentos e a inversdo dos acontecimentos, por
exemplo: a cena de um jarro quebrado sendo reconstruido para seu estado intacto
antes de ser partido em pedacos;

° Movimento acelerado: Se trata da aceleragdo perceptivel de um
movimento ou de um acontecimento, alterando seu sentido dindmico e comprimindo
seu tempo original, deixando a cena mais “rapida”. Usualmente é utilizado para gerar

um sentimento cadtico de alvoroco;

3 A partir desse pardgrafo também devemos ressaltar que “a cimera cinematografica tem um papel de suma
importancia para a linguagem cinematografica, com todos os recursos e possibilidades que a proporciona, por
meio da criatividade de seus diretores, cinegrafistas e profissionais que fazem dela um instrumento de expressao
de ideias, pensamentos e inten¢des, na busca por surpreender o espectador” (NEPOMUCENO, 2020, p.39.).
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° Movimento lento (camera lenta): Se refere ao atraso perceptivel de um
movimento ou de um acontecimento, alterando seu sentido dindmico e expandindo
seu tempo original, deixando a cena mais “lenta”. Usualmente é utilizado para
mostrar com mais clareza e detalhe acontecimentos que acontecem muito rapido, ou
para gerar sentimento de preguica ou suavidade;

° Planos fixos: Se refere de planos estaticos que ndo se movem, que
dao impressao de uma fotografia;

° Fusbes e encadeados: S&o os recursos utilizados para fazerem
distincdo entre duas cenas e marcar a interrup¢cdo de uma acido. A fusdo ira
escurecer ou iluminar uma cena para fazer um contato e coesdo mais fortes com um
outro plano diferente e fundi-los um no outro. O encadeado ira de forma gradual
transformar um plano noutro plano diferente, a imagem vai se esfumando
gradualmente enquanto a imagem seguinte comecga a aparecer ficando cada vez
mais nitida, até substituir a anterior, essa técnica pode ser utilizada para gerar uma
impressao subjetiva de acordar ou adormecer;

° Utilizagcao de foco: A falta de foco pode as vezes ser usada como uma
técnica que além de fazer aparecer ou desaparecer gradualmente um plano, pode
também passar a sensacgéao subjetiva de visao turva, podendo comunicar que algum
personagem na cena esteja embriagado ou machucado e pode estar prestes a
desmaiar. A alteracdo de foco pode ser utilizada também para enfatizar um
objeto/pessoa/cenario no plano, ao desfocar todo o resto da cena menos o item em
questao.

Voltando para Marcel Martin (2005), ele explica as técnicas cinematograficas
que irao gerar expressividade para uma obra e comunica-la para seu espectador,
comegando pelo enquadramento, que

(...) trata-se aqui da composicdo do conteudo da imagem, quer dizer, da
maneira como o realizador planifica e, eventualmente, organiza o fragmento
de realidade que apresenta a objectiva e que se reencontrara de forma

idéntica na tela. A escolha da matéria flmada é o estadio elementar do
trabalho criador no cinema; o segundo ponto, a organizagao do conteudo da

imagem (...) (MARTIN, 2005, p.44-45).
Ou seja, o enquadramento é toda area delimitada da realidade que sera
filmada pelas lentes da camera, e a partir desse artificio a camera podera deixar
certos elementos da acdo fora do enquadramento, também podera enquadrar

apenas um objeto significativo para cena, mudar o ponto de vista normal do
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espectador, etc. Dessa maneira o autor afirma que o enquadramento “é o mais
imediato e o mais necessario meio de apropriagdo do real por esta artista que é a
camera" (MARTIN, 2005, p.46).

Agora falaremos sobre a proxima técnica, os planos, que sdo determinados
“‘pela distancia entre a camera e o assunto e pela distédncia focal da objectiva
utilizada” (MARTIN, 2005, p.46). Martin explica que a escolha de cada plano em um
filme dependera da necessidade de clareza na narragdo da cena, sendo assim “deve
existir uma adequagao entre a dimensao do plano e o seu conteudo material [...]”
(MARTIN, 2005, p.47). A partir disso, o autor afirma que “a maioria dos tipos de
planos ndo tem outra razdo de ser sendao a de comodidade da percepcao e de
clareza da narrativa” (MARTIN, 2005, p.47).

Porém Martin afirma que existem dois planos que podem obter uma
significacdo maior do que apenas descritiva e adquirir um significado psicologico,
sdo eles: o grande plano e o plano de conjunto. O grande plano gera muito valor
expressivo, pois tratar-se da aproximagao excessiva da camera para com um objeto
especifico da cena, muito utilizada para dar enfoque em rostos e olhos nos filmes,
dando um significado dramatico como se a camera estivesse penetrando na alma

daquele personagem e revelando todas suas intimidades para o espectador

O grande plano corresponde (salvo quando tem um valor unicamente
descritivo e desempenha o papel de uma ampliacdo explicativa) a uma
invasdo do campo da consciéncia, a uma tensdao mental consideravel, a um
modo de pensar obsessivo (...) No caso de um plano mostrando um objecto,
ele exprime geralmente o ponto de vista de uma personagem,
materializando o vigor com o qual um sentimento ou uma ideia se impdem
ao seu espirito (...) (MARTIN, 2005, p.50).

E o plano de conjunto, ao contrario do grande plano, vai afastar a camera o
mais possivel para obter um grande campo de visdo, mostrando um vasto cenario e
colocando personagens no meio da imensidédo dele, portanto assim exprimindo um

sentimento de solidao sobre o espetador

Fazendo do homem uma silhueta mindscula, o plano de conjunto reintegra-o
no mundo, tornando-o a presa das coisas (...) dai resulta uma tonalidade
psicolégica bastante pessimista, uma ambiéncia moral relativamente
negativa, mas também por vezes uma dominante dramatica exaltante, lirica
e até mesmo épica. (MARTIN, 2005, p.48).

Tanto o grande plano quanto o plano de conjunfo em questao de

terminologia se aproximam muito com a definicdo do plano detalhe e do grande
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plano geral, respectivamente, planos estes que sdo explicados por Nepomuceno
(2020), que além destes dois determina mais outros planos. Sao eles:

° Grande Plano Geral: Este plano €& usado para apresentar ao
espectador uma area, para que quem estiver assistindo compreenda onde se passa
o filme ou a cena. Ele é o planos mais aberto de todos, e pode ser utilizado para
passar um sentimento de insignificancia dos personagens sobre o vasto cenario que
estao inseridos;

° Plano Geral: E utilizado para transmitir uma nocdo da ambientacdo e
dos personagens de uma cena, este plano entdo ird englobar toda a area de agéo
de um plano, oferecendo mais informacdes ao espectador sobre o local, quem esta
nele e o que esta acontecendo;

° Plano Médio: Enquadra um personagem “da cintura para cima” do seu
corpo, pode ser utilizado quando o objetivo € destacar as maos ou objetos nas maos
dos personagens;

° Plano Americano: Famoso plano utilizado nos filmes de velho-oeste,
enquadra um ou mais personagens dos seus joelhos acima, oferecendo mais
informacgdes sobre as agdes dos personagens e objetos proximos deles;

° Primeiro Plano: Este plano destaca um personagem em um angulo a
frente de outros elementos da cena, como outros objetos, personagens ou itens, ou
seja, este plano ira ser usado para destacar um personagem e suas expressoes
gerais;

° Plano Detalhe: E um plano muito fechado que sera utilizado para dar
um destaque maior em detalhes importantes para a narrativa de um cena, ele
normalmente ira mostrar pequenos objetos, olhos e labios, ou seja, coisas que sao
mais dificeis de observar e destacar com planos mais abertos;

° Plano Conjunto: O propdésito deste plano € mostrar ao espectador que
0s personagens estdo em um ambiente diferente em relagédo a cena anterior;

° Contra Plano: E utilizado quando é necessario mostrar uma mudanca
de angulo de um mesmo personagem. Um exemplo seria a mudanga da camera
mostrando a frente de um personagem para uma imagem das costas deste mesmo
personagem, este caso também pode se ajustar para uma cena de um personagem
em relagao ao outro.

De acordo com Nepomuceno (2020), para que a cena transmita as imagens

e mensagens idealizadas pelo seu diretor sera preciso que o olhar da camera se
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torne o olhar do préprio diretor, isso se torna possivel a partir da execucédo de
técnicas de filmagem, como os planos e angulos de camera. Os planos expostos
pelo autor ja foram explicados neste subcapitulo, entdo agora iremos explicar sobre
os angulos citados por Nepomuceno, sao eles:

° Close/close up: Também conhecido por plano fechado ele engloba a
camera de maneira mais restrita a altura da cabega e ombros dos personagens.
Assim se tornando possivel identificar a personalidade do personagem enquadrado,
criando maior intimidade do espectador com ele;

° Camera Plana: E Utilizada para direcionar diretamente para o assunto,
objeto ou personagem em questado que tera foco na cena, e assim faz com que o
espectador veja a mesma coisa que o personagem Veé;

° Camera baixa/Contraplongé: A camera ¢é direcionada para cima,
colocando o espectador em um angulo de baixo para cima em relagdo a um
personagem ou objeto do filme, com a finalidade de “aumentar’” este
personagem/objeto para transmitir uma sensagao de poder e grandiosidade;

° Camera alta/Plongé: A camera é direcionada para baixo, colocando o
espectador em um angulo de cima para baixo em relagdo a um personagem ou
objeto do filme, transmitindo ao espectador uma sensacgédo de fragilidade vinda
daquele personagem/objeto;

° Camera objetiva: E um angulo usado para filmar varios personagens
ou até mesmo uma paisagem, e transmitir uma sensacao de neutralidade. Passando
uma sensagao de que essa cena esta sendo vista por alguém que nao faz parte
dela;

° Camera subjetiva: Este angulo é utilizado quando existe uma intengao
de simular a perspectiva de um personagem no filme, colocando o espectador “no
corpo” do personagem e assim sendo possivel observar a cena pelos olhos do ator.
Com isso o0 espectador se sente participante do filme;

° Camera rapida/Quick Motion: Essa € uma técnica onde a camera
projeta sua gravagdo em menos de 24 quadros™ por segundo, fazendo com que a
imagem passe muito mais rapido na tela, induzindo a sensagao de passagem de

tempo. Sendo assim ela é usada para acelerar agoes e fatos da histéria do filme;

'4 Quadro: Imagem singular numa tira de filme. Quando uma série de quadros ¢ projetada na tela numa sucessio
rapida, a ilusdo de movimento ¢ criada. (Bordwell; Thompson, 2013, apud NEPOMUCENO, 2020, p. 43).



51

° Camera lenta/Slow Motion: Essa € uma técnica onde a camera projeta
sua gravagao em mais de 24 quadros por segundo, fazendo com que a imagem
passe muito mais lentamente na tela, por isso é utilizada para mostrar ao espectador
uma cena de um filme com mais detalhes na acdo e em tudo que esta
acontecimento nela, trazendo mais dramaticidade a historia.

Ao observar essas técnicas de filmagem trazidas por Nepomuceno
observamos outras duas similaridades de termos com Martin (2005), as definicbes
dos angulos Céamera baixa/Contraplongé e Camera alta/Plongé se assemelham,
respectivamente, das definicbes de Plano contrapicado e Plano picado, do autor

Marcel Martin. Ele define Plano contrapicado como

O plano contrapicado (o assunto é fotografado de baixo para cima,
colocando-se a objectiva abaixo do nivel normal do olhar) da em geral uma
impressao de superioridade, de exaltacado e de triunfo, porque engrandece
os individuos e tende a magnifica-los, recortando-os no céu até os envolver
numa auréola de neblina. (MARTIN, 2005, p.51).

Agora se referindo ao Plano picado o autor explica que

O plano picado (filmagem de cima para baixo) tem tendéncia para tornar o
individuo ainda mais pequeno, esmagando-o moralmente ao coloca-lo no
nivel do solo, fazendo dele um objecto levado por uma espécie de
determinismo impossivel de ultrapassar, um brinquedo do destino.
(MARTIN, 2005, p.51).

Continuando a catalogag¢ao das técnicas cinematograficas Martin (2005) cita
sobre os movimentos de camera, que de acordo com o autor tratam de movimentos
feitos pelas cameras cinematograficas dentro de um set' de filmagem para gerar
sensacdo de movimentagcdo na cena. As principais fungcbes dela € acompanhar
algum personagem/objeto em movimento, criar a ilusdo de movimento de um objeto
estatico, fazer a troca de cenarios de forma dindmica, se movimentar entre
paisagens e pessoas criando um carater descritivo e dar um peso dramatico para a
cena.

O autor também comenta que os movimentos de camera em algumas
circunstancia apenas terdo uma fungao “artistica”, e serao utilizados simplesmente
pela sua beleza pura e intensidade irresistivel que seus movimentos geram. Pode

dizer-se que existe uma funcao encantatéria dos movimentos da camara e que eles

15 Set: Cendrio do estudio. (WATTS, 1999, p.106).
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correspondem, no plano sensorial (sensual), aos efeitos da montagem rapida sobre
o plano intelectual (cerebral)(MARTIN, 2005, p.58).

Segundo Martin, podemos dividir os movimentos de camera em ftrés
categorias, o ftravelling, a panoramica e a trajetéria. Comecgaremos falando do
travelling, que de acordo com o autor “consiste numa deslocagdo da camara durante
a qual o angulo entre o eixo Optico e a trajectéria da deslocagdo permanece
constante” (MARTIN, 2005, p.58). O fravelling ainda se divide em diferentes formas
de execugao, sua primeira € a travelling vertical no qual ndo tem muitas opgdes além
de acompanhar (em sentido vertical) um personagem se movimentar, ele é bastante
raro.

O proximo é o travelling vertical onde o eixo 6ptico da camera € vertical, ao
invés de ser horizontal (como comumente €), nessa forma de travelling a camera
pode ir para frente ou para tras, quando ela se movimenta para frente (de cima para
baixo) gera um efeito bem dramatico, pois “a camara parece descer em queda livre
para exprimir o ponto de vista subjectivo de uma personagem que cai no vazio: um
homem que se despenha do alto de um farol” (MARTIN, 2005, p.58). A camera ao se
movimentar para tras (de baixo para cima) neste travelling gera um efeito parecido
com ao do plano picado, assim ela exprime um aniquilamento da moral do
personagem que ela ira gravar. Observamos seu efeito num exemplo do autor: “um
adolescente precipita-se para ver a noiva, mas o seu irmao, que ficara no alto da
escada, anuncia-lhe que a rapariga morrera; um travelling muito rapido parece
esmaga-lo contra o chao(...)” (MARTIN, 2005, p. 59).

Partindo para o proximo temos o travelling lateral (um dos mais simples),
aqui a camera normalmente tem um papel descritivo se movimentando lateralmente
e mostrando cenarios com ou sem pessoas em diferentes contextos. Em penultimo
temos o fravelling para tras, que basicamente se trata do movimento da camera para
tras, porém em diferentes situagdes ele possui variadas fungbes expressivas, sendo
algumas delas:

° Conclusao: é utilizada no final de um filme para conclui-lo;

° Afastamento no espaco: expressa o afastamento de um
personagem/objeto sobre outro personagem/objeto, sendo que o que estiver se

afastando aos poucos sai de cena;
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° Acompanhamento: Nesta situacdo a camera acompanha o caminhar
de um personagem, e € muito importante que seu rosto seja mostrado para gerar
mais dramaticidade a cena;

° Desapego moral: Muito parecido com o primeiro item, aqui a camera se
movimenta para tras mostrando um personagem se distanciando e se separando de
alguém ou algo, demonstrando seu desapego ou superagdo sobre isso.
Normalmente acontece no final do filme também:;

° Impressao de soliddo, de prostracdo, de impoténcia e de morte: Aqui
sera expressado a partir do movimento da camera para tras uma conclusao de filme
também, porém com um grau dramatico maior, pois sera retratado finais tristes e
caoticos para a obra.

Agora por ultimo temos o fravelling para frente, que basicamente se trata do
movimento da camera para frente, e segundo o autor € um movimento muito natural.
“corresponde, com efeito, ao ponto de vista de uma personagem que avanga ou
entdo corresponde a direcgcdo do olhar no sentido de um centro de interesse”.
(MARTIN, 2005, p. 60). A camera pode partir do ponto de vista ndao s6 de um
personagem neste caso, mas também de um animal, objeto/coisa ou do préprio
espectador. Com isso o autor ordena algumas situagdes que o travelling para frente
pode ser aplicado, onde tera uma fungao expressiva diferente em cada. Sao elas:

° Introducdo: Neste caso o fravelling para frente tem como papel
introduzir ao espectador o mundo ao qual a acéo ira se desenrolar durante obra
cinematografica;

° Descricao de um espago material: Sera feito um travelling para frente,
de acordo com a direcdo do olhar dos personagens enquadrados na cena,
mostrando uma area/local no campo de visdo deles (ou até fora), detalhando para o
espectador outros pontos de interesse no trama da obra;

° Evidéncia de um elemento dramatico importante: Nesta situagdo o
travelling para frente tera como propdsito focar em um objeto, personagem ou agao
de grande importancia para a cena, para gerar uma carga dramatica maior;

° Passagem para anterioridade: O travelling para frente aqui ultrapassa
as barreiras materiais do filme, ele em muitos casos ira em direcdo a cabeca de um
personagem e logo apds havera um corte desse movimento para outra cena
representando a imaginagado daquele personagem, representando de forma objetiva

seus sonhos ou memoarias do passado;
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° Objetificagdo da tensdo mental: Neste ultimo caso o ftravelling para
frente a partir do ponto de visao virtual (do espectador), vai rapidamente em dire¢cao
ao rosto de um personagem materializando sua tensdao mental (impresséo,
sentimento, desejo, ideias violentas e subitas) do momento. Outra forma de atingir
esta funcdo é partindo com o travelling para frente em diregcdo do rosto de um
personagem e tomando o ponto de vista dele, demonstrando sua tensao mental a
partir de seus proprios olhos.

Partiremos agora para a segunda categoria dos movimentos de camera,
denominada como panoramica, que segundo Martin (2005, p. 65) “consiste numa
rotacdo da camara em redor do seu eixo vertical ou horizontal (transversal), sem
deslocamento do aparelho”. Ou seja, na panoramica a camera percorre a area de
filmagem imitando um movimento da cabecga, e mostra ao espectador a area em que
a cena acontece, e normalmente é justificada pela necessidade de seguir algum
personagem ou objeto em movimento. Existem trés tipos de aplicagéo pratica da
panoramica, segundo o autor. S&o elas:

° Panoramica descritiva: Neste caso a panoramica tem por finalidade a
exploracao de um espaco, concedendo ao espectador uma nocido de todo cenario
em sua volta, mostrando detalhes importantes para a construgdo da narrativa.
Frequentemente representam uma fungao introdutéria ou conclusiva para ou filme,
ou até mesmo evocam o movimento do olhar de um personagem ao seu redor;

° Panoramica expressiva: Esta panoramica é fundada sobre uma
espécie de truncagem com um uso ndo realista da camera, a partir dela sera
sugerido uma ideia ou uma impressdo. Como por exemplo a representagao de uma
embriaguez ou tontura;

° Panoramica dramatica: Essa é a panoramica mais interessante
segundo o autor, pois desempenha um papel direto na narrativa. Ela tem como
objetivo adicionar uma carga dramatica no filme e estabelecer relagbes especiais,
que serao estabelecidas entre um personagem que observa a cena € um objeto em
destaque, ou entdo entre um ou mais personagens, de um lado, e um ou varios
outros que observam, do outro lado. Neste ultimo caso o movimenta panoramico cria
uma sensacao de ameaca, de hostilidade e de superioridade tatica para aquele ou

aqueles que a camera for mostrar em segundo lugar;
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O ultimo movimento de camera categorizado pelo autor, a trajetoria, se trata
de uma combinagdo indefinida da panoramica com o travelling, e serao efetuadas

com a ajuda de uma grua, Martin explica que

[...] € um movimento bastante raro e geralmente muito pouco natural para se
poder integrar totalmente na narrativa, se mantiver puramente descritivo. E
o caso de uma trajectéria que se encontra em «Caccia Tragica»: a camara
segue Michael, cuja noiva foi raptada por bandidos, depois sobe,
descobrindo, em plano de conjunto, a cooperativa onde acaba de ser dado o
sinal de alarme, voltando a descer até enquadrar Michael e o director em
primeiro plano. (MARTIN, 2005, p.66-67).

Sobre a questdo do som no cinema, Eduardo Ramos (2009) define que ele é
separado em dois planos basicos: a musica e os ruidos. Sobre a musica, o autor
explica que ela se manifesta como trilha musical (ou trilha sonora) nos filmes, e
desempenha um papel importante na obra. Ela pode estabelecer o clima e o tom
emocional da cena, acentuar as emogdes retratadas, indicar a passagem do tempo,
reforcar a narrativa e elevar o impacto das cenas de agdo. Deste modo, Gérard
Betton (1987) afirma que a trilha sonora incorpora uma fungéo psicologica para o

filme, ela é a que cria ou mantém a atmosfera no longa-metragem.

A musica tem uma consideravel fungdo psicolégica no cinema, ja
reconhecida nos tempos do cinema mudo: a de dar ao espectador a
sensacdo de uma duracgdo efetivamente vivida e ‘de liberta-lo do terrivel
peso do siléncio’, Tem também uma fungdo estética e psicolégica de
altissimo grau, criando um estado onirico, uma atmosfera, choques afetivos
que exaltam a emotividade. (BETTON, 1987, p.47).

No geral, a trilha sonora contribui para a experiéncia cinematografica,
envolvendo o publico de forma imersiva. Além disso, “a musica no cinema trabalha
de maneira concatenada com os ruidos da cena, entre eles as falas de personagens
e narradores.” (RAMOS, 2009, p.76). Sobre os ruidos, Ramos comenta que entre
todos tipos existentes, a fala de atores, entrevistados e narradores sdo os que mais

se destacam, pois

normalmente esses sao 0s sons que vém em primeiro plano, mais audiveis.
Quanto aos demais ruidos, é importante deixar claro que, assim como o que
vamos ver nas imagens foi escolhido pelos realizadores, os sons que nos
chegam também s&o selecionados. No processo de finalizagdo da parte
sonora do filme, mais especificamente o que se chama de mixagem do
audio, os barulhos que cercam uma conversa, ou o ruido de algo que
acontece em cena, como um prato caindo, pode ser destacado ou até
suprimido do som final do filme. Assim como a imagem, o som também é
manipulado. E muitas vezes quer dizer algo mais do que o ébvio. (RAMOS,
2009, p.85).
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Além disso, Eduardo Ramos ressalta a importadncia da n&o utilizagao do
som, ou seja, o manejo do siléncio como ferramenta linguistica para construcao de

cenas dentro de um filme. O autor explica que

muitas vezes uma cena em siléncio, ou um fade-out — com a tela ficando
negra por alguns segundos, sem nenhum som —, nos desperta. Apelando
para um trocadilho, € o famoso “siléncio ensurdecedor”. O caso dos filmes
de terror e de suspense deixa clara essa importancia: antes de uma cena
forte ou reveladora, € comum que tenhamos alguns segundos de siléncio
como que nos preparando para o susto, para um desfecho. (RAMOS, 2009,
p.86).

Vale ressaltar que uma parte importantissima para constituicdo de todas
estas linguagens no cinema é a montagem, que de acordo com Napolitano (2009)
trata-se da “manipulacdo da imagem captada, seja da realidade (no caso do
documentario), seja da encenagao (no caso da ficgdo)”. Esta etapa da produgéo do
filme é marcada pela selecdo e edicdo dos materiais previamente gravados pelas
cameras cinematograficas, além disso, € a montagem “que organiza a narrativa, que
enfatiza situagdes dramaticas e valores que o filme deseja passar ao espectador,
que chama a atencao para uma determinada emocao ou sensacgao, que determina o
ritmo de um filme.” (NAPOLITANO, 2009, p.16).

As diferentes cores e paletas presentes em um filme sdo outra forma
poderosa de linguagem no cinema, neste sentido, Gérard Betton afirma que a partir
delas podemos criar contrastes nos cenarios de um longa-metragem e entre suas
cenas, determinando diversos tipos de sentimentos e emogbes a partir de sua
aplicacao.

As cores imprimem em nosso sentimentos e impressdes, agem sobre nossa
alma, sobre nosso estado de espirito; podem servir, portanto, para o
desenvolvimento da agado, participando diretamente na criagdo da
atmosfera, do clima psicoldgico: esse alto valor psicolégico e dramético da
cor é judiciosamente aproveitado na segunda parte de Ivan, o terrivel, de
Eisenstein, onde uma dominante vermelha exprime o dinamismo, a
exaltagdo das cenas de banquete e de danga, e uma dominante azul glacial,

o terror do pretendente ao trono que percebe que vai ser vitima de um
engano e que a sua hora chegou (BETTON, 1987, p. 61).

A cor permite criar mais uma camada de expressividade no cinema, ela
pode acentuar a dramatizacdo de uma cena, além de ser capaz de tanto destacar
quanto ocultar determinado elemento do cenario, variando de acordo com a

necessidade narrativa da obra. Deste modo, Farina (1990) explica que
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a cor é o fundamento da expressdo. Esta ligada a expressao de valores
sensuais e espirituais e, por este motivo, esta intimamente ligada a arte e é
considerado elemento individualizador da obra artistica, pois cada artista a
utiliza de forma particular e renova sua importancia na arte. (FARINA, 1990,
p. 23)

Um filme nao se utiliza apenas das linguagens presentes dentro dele para se
comunicar, ha também a presenca da "intertextualidade" dentro do cinema, que de
acordo com Graeme Turner (1997) trata-se de “um termo empregado para descrever
o0 modo como qualquer texto de um filme sera entendido mediante nossa experiéncia
ou percepcao de textos de outros filmes” (TURNER, 1997, p.69). Sendo assim, o
autor afirma que os filmes ndo séo “eventos culturais autbnomos” (TURNER, 1997,
p.69) e s6 poderemos entender algum filme e seu universo a partir de outros filmes e
seus universos, um termo reverbera de um longa-metragem para diverso outros e se
cria uma conexao de significados.

Um exemplo pratico e simples para entendimento dessa intertextualidade é
a cena da moto deslizando em Akira (1988) que se tornou referéncia em outros
filmes, essa cena icénica deste filme classico da cultura japonesa retrata um dos
personagens deslizando com sua moto de forma inédita em um momento de
perseguicao no filme (Figura 10). A partir dos anos, essa cena ganhou muita
notoriedade e admiragao, influenciando diversos filmes e séries a repetirem ela em

suas obras’®.

FIGURA 10 - CENA DA MOTO DESLIZANDO EM AKIRA (1988)

Fonte: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=3uT12tBIW-I&ab_channel=NostalgiaTv>.
Acesso em: 26 nov. 2022

16 Link para acesso de um video com colecdo de cenas de filmes e séries influenciados por Akira:

<https://www.youtube.com/watch?v=A9hCzjBc7Q4&ab_channel=Badspler>. Acesso em: 26 nov. 2022


https://www.youtube.com/watch?v=3uT12tBIW-I&ab_channel=NostalgiaTv
https://www.youtube.com/watch?v=A9hCzjBc7Q4&ab_channel=Badspler
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Com isso finalizamos as categorizacbes das manifestagdes da linguagem
cinematografica por Martin (2005) com itens agregados de Nepomuceno (2020),
Arnheim (1989), Ramos (2009), Betton (1987), Farina (1990), Napolitano (2009) e
Turner (1997) porém devemos ainda categorizar mais algumas técnicas, definidas
por Harris Watts (1999). Se trata do processo de corte das cenas, efetuado na parte
de edi¢ao do processo de produgao do filme, essas técnicas terao como papel juntar
todo grosso da gravacao do filme e cortar e unir as cenas para que a narrativa seja
fluida e faga sentido ao longo de todo longa-metragem. Watts (1999, p.100-102)
separa os cortes em:

° Corte grosso: Primeira montagem de cenas;

° Corte brusco: Um corte que interrompe a continuidade de tempo,
espaco ou agao; em telejornalismo chama-se de corte brusco a deixa final de uma
entrevista cujo audio termina exatamente junto com a imagem;

° Corte intermediario: Cena usada para evitar um corte brusco,
geralmente de alguma coisa relacionada, mas nao vista na cena principal;

° Corte paralelo: Corte de som e imagem no mesmo ponto;

° Fade: Transigdo gradual entre uma cena e um fundo neutro: fade in “o
aparecimento” gradual da cena; fade out o “desaparecimento” gradual da cena;

° Fuséo: Transigao gradual de uma cena para outra;

Além dos cortes, outro termo importante explicitado por Watts (1999, p.104)
€ a “Voz em off’, no qual o autor explica que se trata da “narracdo ou comentario
colocado sobre imagem.” de um filme, ou seja, sua narragao.

Agora iremos analisar uma cena do filme Tempos modernos (1936), e extrair
algumas possiveis mensagens geradas a partir das linguagens presentes nela, para
que possamos entender de uma forma mais esclarecedora as técnicas
cinematograficas estudadas neste subcapitulo.

Na minutagem 00:03:18, uma das primeiras cenas do filme, observamos a
utilizacdo de alguns enquadramentos para construgdo da narrativa da cena (Figura
11). E utilizado a técnica da camera objetiva e alta/plongé para captar varios
personagens em um ambiente visto por alguém que nao faz parte da cena e revelar
um ar de inferioridade deles no ambiente que estdo inseridos, além disso é
utilizando uma Plano Geral para contextualizar melhor o espectador sobre os
personagens e suas agodes, as vezes parte para um Plano Médio para dar mais

destaque na méo de um dos personagens. Com a utilizagao destes planos e angulos
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na cena, conseguimos perceber o proletario se desvinculando quase completamente
da produgdo e do resultado do seu trabalho, dando énfase em seus movimentos
bruscos associados a uma engrenagem, ou seja, a completa desumanizagdo do

individuo pelo trabalho.

FIGURA 11 - CENA DO FILME TEMPOS MODERNOS (1936)

Fonte: Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=fCkFjIR7-JQ&t=264s&ab_channel=MundoMilitar>. Acesso em: 03
set. 2022.

De todas as artes o cinema é definitivamente a mais complexa, pois sua
combinagao de imagens, planos, angulos, movimento e edigbes podem ir além da
nossa imaginacao, sao infinitas possibilidades de reproducao. Porém neste Trabalho
de Conclusao de Curso iremos focar nas possibilidades que o cinema estadunidense
pode gerar, ja que o filme The Batman (2022), objeto de estudo deste TCC, trata-se
de uma obra criada nos EUA. Por isso se faz necesséario estudar a industria

cinematografica estadunidense.

2.3 INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA ESTADUNIDENSE

Este ultimo subcapitulo tem como objetivo conceder um maior contexto
acerca tépicos mais especificos do objeto de pesquisa deste Trabalho de Concluséo
de Curso. Sendo assim, iremos comentar sobre a histéria da industria
cinematografica estadunidense e falar sobre o mito do “heréi” e sua influéncia nos
contos de histéria, das épocas mais antigas até as mais atuais. O cinema
estadunidense em 2023, ano em que este trabalho estd sendo escrito, ndo € o

mesmo em suas origens, Turner (1997) comenta que os filmes, por esséncia, talvez


https://www.youtube.com/watch?v=fCkFjlR7-JQ&t=264s&ab_channel=MundoMilitar
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nao tenham se modificado tanto desde seus primérdios, porém a industria

cinematografica mudou.

Outrora um pequeno negdcio dirigido por empresarios entusiastas, passou a
se concentrar num oligopdlio dirigido por estudios de Hollywood, que
também tiveram de vender sua parte para outros interesses —
principalmente na area da comunicacao e da eletrénica —, de modo que
hoje o cinema é simplesmente um outro resultado da necessidade de
diversificagdo dos grandes conglomerados. (TURNER, 1997, p. 19)

Para complementar esta reflexdo da conjuntura da industria do cinema,
Turner cita uma fala pertinente do cineasta Robert Altman, no qual faz-se necessario
incluir neste Trabalho de Conclusdo de Curso para elucidar o topico que esta sendo

discutido, de acordo com Altman

vocé nao consegue me tirar de casa para assistir a um filme americano; os
artistas sumiram e ele estd sendo gerido por contadores e pelas
seguradoras, e tudo que lhes interessa € o denominador comum mais baixo,
para que possam vender o maior nimero de ingressos. Eles ndo tentam
produzir outra coisa que ndo seja o filme de massa que rende US $100
milhdes, e é este o objetivo deles (ALTMAN, 1986, apud TURNER, 1997,

p.19)

Com esta afirmacdo podemos fazer uma conexao direta com a industria
cultural (tépico abordado no subcapitulo 2.1), levando em consideragao que algumas
de suas caracteristicas sdo o desejo por lucro e producado de obras padronizadas
para a massa popular. Seguindo o assunto, precisamos entender como a industria
cinematografica estadunidense se transformou neste gigante do cinema, em um

nivel tdo grande que

a diferenca de tamanho entre o mercado norte-americano e os outros
principais mercados para os filmes de lingua inglesa — e assim as
economias de escala que podem ser utilizadas — € realgada de uma
maneira fabulosa no padrdo de langamento usado pela Paramount — uma
das grandes companhias distribuidoras norte-americanas — , que distribuiu
o filme australiano Crocodile Dundee em 1986. Primeiro filme australiano a
ser escolhido por uma grande distribuidora, recebeu um langamento de alto
perfil, estreando em novecentos cinemas em todo os Estados Unidos numa
mesma noite. Isto significa duzentos cinemas a mais do que os existentes
em toda a Australia. Em doze dias nos Estados Unidos o filme faturou mais
do que em seis meses na Australia, embora ja atingisse a marca de maior
sucesso de bilheteria da histéria daquele pais! (TURNER, 1997, p.18-19).

Para entendermos este fendbmeno na industria cinematografica, chamado
Estados Unidos, precisamos voltar para os primérdios das proje¢des de filmes com
intuito comercial, que segundo Turner (1977, p.23), comegou na Francga. A industria

cinematografica francesa dominava o mercado internacional em seu inicio, uma de
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suas produtoras, a Pathé Freres, era uma das maiores do mundo fornecendo cerca
de “40% dos filmes langados no Reino Unido, contra 30% dos Estados Unidos”.
Porém com o inicio da Primeira Guerra Mundial e o envolvimento direto da Franga
com ela, fez com que a producao de filmes diminuisse numa escala enorme,
enquanto isso os Estados Unidos cresceram drasticamente expandiram seu

mercado ndo so6 para a

europa mas também na América Latina (antes dominada pelos franceses) e
no Japdo (antes dominado pelos italianos). Os resultados foram
surpreendentes. A exportagcdo de filmes norte-americanos subiu de 10
milhdes e 500 mil metros em 1915 para 47 milhées e 700 mil metros em
1916. Até o final da guerra, os Estados Unidos estavam produzindo,
segundo se dizia, 85% dos filmes de todo o mundo e 98% daqueles exibidos
na América (TURNER, 1997, p.24).

Com esta conquista os Estados Unidos puderam focar na producido de
pecas audiovisuais para seu mercado nacional e lucrar com essas obras no exterior
também, ja que haviam se firmado dominantes na industria do cinema sobre outros
paises, e por esses motivos “houve pouca motivagdo para os produtores
norte-americanos adaptarem seu produto a um outro publico que nao fosse o
interno.” (TURNER, 1997 p.24). E em virtude das companhias estadunidenses
dominarem seu mercado local, elas usaram de sua influéncia para mudar as
estruturas da industria cinematografica, antes haviam empresas separadas para
produzir filmes, distribuir eles para salas de cinema e para o gerenciamento destas
salas, e com o crescimento das companhias do audiovisual estadunidense, ficou
nitido que se elas dominassem todo este processo de producédo, distribuicdo e
exibicdo, seu dominio sobre o mercado cinematografico seria assegurado por
completo. Esta alteragdo da estrutura do cinema foi denominada como “integragao

vertical”, e teve inicio ap6s a Primeira Guerra Mundial.

Durante toda a década de 1920, a Paramount, a Loew's, Fox e a Goldwyn
iniciaram projetos de expanséo, integragao e, principalmente, de aquisi¢ao,
nas grandes cidades, de salas de projecdo que sé exibiam filmes novos, em
primeira mao. Seguiram-se praticas restritivas, como o aluguel de lotes de
filmes ou block booking, que possibilitava aos produtores um acordo com os
exibidores no qual estes alugavam um pacote fechado de filmes, sem direito
a escolha. Isso garantia a exibicdo do produto fazendo com que o exibidor
arcasse com a maior parte do risco no que diz respeito ao sucesso ou
fracasso do filme (TURNER, 1997, p.24)

Esta pratica durou até 1948 quando foi proibida nos Estados Unidos, e logo

apoés em outros paises também, porém ela teve muita influéncia para a industria
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cinematografica da década de 1920. O autor cita que com a integragéo vertical
houve uma expanséao do “capital das companhias enquanto estas, em seu impeto de
expansao, atraiam os investimentos de bancos e companhias de comunicagao(...)".
A afiliagdo da industria do cinema com as empresas de comunicagao e o mercado
bancario fez com que ela ficasse "(...)vulneravel ao mercado financeiro durante a
Depressao” (TURNER, 1997, p.25), ou seja, a industria cinematografica se tornou
refém destes mercados.

Outro efeito da integracdo vertical foi “o desenvolvimento e a consolidag&o
do sistema de estudio que comecga antes da década de 1920” (TURNER, 1997,
p.25), este sistema ficava encarregado do controle sobre a produgdo e
comercializacdo dos filmes. Foi a partir desses estudios que as companhias
cinematograficas comegaram a estabelecer contratos de exclusividade com atores
populares da época, e entdo o estrelato comecga a se desenvolver na industria e se

consolida o star system neste mercado.

O star system, o sistema de estrelas, que surgiu nos tempos de maior
eclosdo do cinema, na década de 30, era o cinema com base em
‘celebridades’, que ganhavam a identificacdo do publico e, por isso, os
filmes obtinham um grande sucesso de vendas. Essa influéncia das stars
ultrapassou a tela do cinema, e adentrou a publicidade, em venda de
sabonetes, perfumes e tudo que atingisse o publico consumidor. Toda essa
relacdo saiu da restricdo do cinema e alcangou idolos de diversas areas,
indo de produtos audiovisuais, ao esporte e a politica, surgindo os
chamados olimpianos, termo criado por Edgar Morin, que comparava os
idolos a deuses do Olimpo (CORREA; BURLA, 2018, p.1)

Ana Paula Spini e Carla Barros (2015, p.14) explicam que “o conjunto de
personagens criados pelo star system dava a oportunidade, entre outras coisas, de
reforcar e compartilhar valores e comportamentos” da sociedade estadunidense da

década de 1920 e em diante. As autoras ainda comentam que

a exposicao continua e maci¢ca das estrelas de cinema na midia criava,
segundo Richard Dyer, uma multiplicidade de significados e afetos,
envolvendo a combinagédo de caracteristicas contraditérias, como aquelas
consideradas extraordinarias — beleza, glamour, for¢a, habilidade e sucesso
— e as comuns — casamento, familia, problemas pessoais. Se por um lado,
as imagens das estrelas corporificavam o glamoroso e o inatingivel, por
outro, fora das telas, a publicizagdo de suas vidas privadas, veiculadas nas
fan magazines, facilitava o processo de identificagdo com o publico. O star
system, envolvendo o complexo sistema de produgéo, circulagdo e
recepcao destas imagens fantasmagoéricas, encontrou seu sucesso na
ambiguidade entre o inatingivel e o extremamente préximo (SPINI;
BARROS, 2015, p.14).
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Dando continuidade as reflexbes de Turner (1997), outro efeito do
desenvolvimento do sistema de estudios foi “a identificagado dos estudios com certos
géneros de filme” (TURNER, 1997, p.25), e ao comentar sobre géneros nas obras
audiovisuais se faz necessario entender do que se tratam, de acordo com autor os
géneros sdo “um sistema de codigos, convengdes e estilos visuais que possibilita ao
publico determinar rapidamente e com alguma complexidade o tipo de narrativa a
que esta assistindo” (TURNER, 1997, p.88).

Nogueira (2010) comenta sobre alguns tipos de géneros existentes, porém
vamos falar somente sobre aqueles que estdo presentes no filme The Batman
(2022), o objeto de estudo deste Trabalho de Conclusdo de Curso. O género de
acao foi instituido a partir da década de 1980, e comporta situagdes de alta energia,
emogao e movimentagdo intensa, onde geralmente batalhas s&o travadas entre dois
Ou mais personagens, este € um dos géneros mais populares e relevantes. O drama
traz uma abordagem mais séria e misteriosa para o filme, geralmente incluindo
implicagdes afetivas entre os personagens, este género teve grande influéncia do
teatro da Grécia Antiga.

Turner explica que o surgimento do som no cinema ajudou na consolidagéo
do sistema de estudios, “pois tornava a filmagem externa mais dificil, sendo
necessaria a criagdo de “cenarios de som” nos estudios.” (TURNER, 1997, p.25),
este novo advento na industria fez com que o poder sobre ela se concentrasse ainda
mais nas maos das produtoras estadunidenses, concentradas em Hollywood.
Porém, apds a dispersao da novidade do som o poderio estadunidense no mercado

cinematografico internacional diminuiu, o autor explica que isso é causado pelo

problema da traducéo, e o prazer propiciado por esse som seria minimo se
fosse necessario legendas em lingua estrangeira. Assim, os filmes
nacionais levavam vantagem em paises onde o inglés nao era a lingua
nacional. Este fator abriu espago para algumas industrias cinematograficas
estrangeiras, muitas das quais ja se encontravam protegidas por um
sistema de cota que limitava o niumero de filmes importados ou, o que era
mais engenhoso, exigia reciprocidade da nagido exportadora com a
distribuicdo do produto local em seu mercado doméstico (TURNER, 1997,
p.25-26).

Apesar dos anos da década de 1930 serem lembrados como tempos
classicos para o cinema, onde foram feitos filmes lembrados até os tempos atuais
como King Kong (1933) e Frankenstein (1931) (Figura 12), nesta época também

houve uma retragdo na industria cinematografica estadunidense, os estudios de
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Hollywood enfrentaram problemas financeiros, a hegemonia norte-americana nunca

foi perfeita, e segundo o autor, nesta época

a medida que a Depressao se aprofundava, o publico do cinema diminuia
(até 30% em 1932) e algumas companhias sofreram intervengao em
consequéncia das dividas assumidas com banqueiros e grandes
corporagdes durante a fase de conversdo para o som. A Fox, a RKO e a
Universal estavam todas nessa situagao, o que aumentou a influéncia dos
diretores financeiros durante esse periodo. Apesar de toda perspicacia
gerencial, o publico sé voltou depois de recuperada a economia, ou seja, na
década de 1940 (TURNER, 1997, p.26).

FIGURA 12 - POSTERS DE KING KONG (1933) E FRANKENSTEIN (1931)

Fonte: Disponivel em:<https://www.imdb.com/>. Acesso em: 14 abr. 2023.

Na década de 1940, durante a Segunda Guerra Mundial, os Estados Unidos
conseguiram se reerguer um pouco apesar das dificuldades da década passada,
filmes renomados foram feitos nesta década, tais como Cidaddo Kane (1941) e
Casablanca (1942) (Figura 13). Foi também nesta época onde a industria
cinematografica estadunidense comegou a produzir filmes em outros paises,
principalmente na américa latina. Porém ao mesmo tempo houve um grande abalo
na industria, pois em 1948 a Corte Suprema dos EUA proibiu a pratica de integragéao
vertical das produtoras cinematograficas, e entdo a “exibicdo foi separada da
producao e da distribuicao pelas normas impostas”. A partir desta infortuna proibi¢cao
para as empresas norte-americanas, elas perceberam que “a distribuigdo era o eixo

central da industria cinematografica (...)", e por conta disso comegaram a tomar
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cuidado para “(...) manter sua rede de distribuicdo enquanto dissolviam as liga¢des

formais com a exibi¢gao” (TURNER, 1977, p.26). O autor conclui que

A distribuicdo — ter acesso aos melhores cinemas, em nimero suficiente e
no momento certo — é ainda a chave para o sucesso de um filme. Os
pequenos produtores nacionais lidam diariamente com essa realidade
quando tentam encontrar uma forma razoavel de distribuir seus filmes em
face da competicdo com as grandes multinacionais, cujo suprimento
constante convence os principais exibidores a manter com elas uma relativa
exclusividade (TURNER, 1977, p.26).

FIGURA 13 - POSTERS DE CIDADAO KANE (1941) E CASABLANCA (1942)

Fonte: Disponivel em:<https://www.imdb.com/>. Acesso em: 14 abr. 2023.

Avancando para o comec¢o do século XXI, Boris Groys (2001) considera que
nos Uultimos anos ha uma tendéncia em filmes hollywoodianos terem uma
abordagem mais metafisica, com histérias envolvendo deuses, demobnios,
extraterrestres e maquinas pensantes. Para Groys estes filmes tentam ser mais
verdadeiros que nossa propria realidade, com isso o efeito especial, técnica
comumente utilizada em filmes de ficcao cientifica, passa a ser elemento central nas
obras audiovisuais, e a narrativa dos longa-metragens passa a acompanhar a rapida
linguagem virtual dos jogos eletronicos e da mise-em-scéne televisiva. Esta
tendéncia continua a crescer pela sua popularidade e recordes de bilheteria, criando

grandes blockbusters'” como Matrix (1999) (Figura 14).

7 De acordo com Nogueira (2010) blockbusters tratam-se de grandes produgdes cinematograficas

hollywoodianas, que tem como caracteristicas campanhas de divulgacdo massivas, um or¢amento milionario
para sua produgao, efeitos especiais com muita qualidade técnica e distribuicdo simultanea para milhares de salas
de cinema do mundo inteiro.
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FIGURA 14 - POSTER DE MATRIX (1999)

Fonte: Disponivel em:<https://www.imdb.com/>. Acesso em: 13 jun. 2023.

Blockbusters € um produto, ou sistema, muito importante para a industria
cinematografica estadunidense, a partir deles que a hegemonia norte-americana nos
cinemas se mantém tao predominante até o ano de 2023. Lipovetsky; Serroy (2009)
explicam que o blockbuster se utiliza de uma “férmula calibrada e sem riscos”
(LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p.13), onde o sucesso da obra nas bilheterias, € o
lucro advindo disso, esta no topo das prioridades, ha entdo uma funcionalidade

mercadoldgica desta pratica.

Sabe-se a importancia desse sistema. As receitas obtidas todos os anos
pelos blockbusters, os astros principais funcionando como garantia
financeira, a difusdo desses produtos pelo mundo s&o alguns dos elementos
que asseguram o famoso imperialismo de Hollywood, tdo frequentemente
denunciado, no planeta Cinema. (LIPOVETSKY; SERRQY, 2009, p. 92-93).

Um dos grandes blockbusters da histéria dos cinemas é a saga Star Wars
(figura 15), criada por George Lucas, o primeiro filme da saga estreou em 1977, e
mais outros oito filmes vieram depois deste. Star Wars € uma ficcao cientifica que
conta uma historia de aventuras intergalacticas com alienigenas e naves espaciais,

e se utiliza do classico conceito de jornada ciclica de Joseph Campbell, “Jornada do
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Heroi", ou “monomito”, conforme o documentario “The Mythology of Star Wars™'®
(1987) explica.

FIGURA 15 - POSTER DE STAR WARS: EPISODIO IV — UMA NOVA ESPERANGA (1977)

Fonte: Disponivel em:<https://www.imdb.com/>. Acesso em: 14 abr. 2023.

Campbell (1997) definiu em seu livro um modelo narrativo ciclico chamado
“‘Jornada do Herdi”, no qual ele desenvolveu ao analisar os padrbes arquetipicos
presentes em muitas historias mitoldgicas, religiosas e literarias ao redor do mundo.
A jornada é composta por uma série de etapas pelas quais o protagonista, ou heroi,
passa em sua busca por um objetivo. Estas etapas da “aventura” servem como
rituais de passagem para o personagem principal.. Em sintese, Campbell descreve a

estrutura da jornada do her6i como

Um heréi vindo do mundo cotidiano se aventura numa regido de prodigios
sobrenaturais; ali encontra fabulosas — forcas e obtém uma vitéria decisiva;
o herdi retorna de sua misteriosa aventura com o poder de trazer beneficios
aos seus semelhantes (CAMPBELL, 1997, p.18).

Utilizando-se dos estudos de Campbell como base, Christopher Vogler
(2006), em seu livro "A Jornada do Escritor", prop6s uma estrutura de 12 estagios

para a jornada do heroi. Esses estagios sdo uma estrutura narrativa que muitas

18 Trecho do documentario disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=BfdXjebXwzc&ab_channel=AndrewDion>. Acesso em: 14 abr. 2023.
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vezes € usada como guia para a construgéo de histérias e roteiros em filmes, livros e
outras formas de narrativa. Os 12 estagios da jornada do heréi de acordo com
Vogler, sao:

1. Mundo Comum: No inicio da jornada, o protagonista é apresentado em
seu ambiente cotidiano, antes de embarcar em sua aventura. Nesse estagio, séo
estabelecidos a situagao inicial do protagonista, seus desejos, motivacbes e
desafios;

2. Chamado a Aventura: O protagonista recebe um convite ou um desafio
para iniciar sua jornada. Pode ser algo tentador ou desafiador que o leva a sair de
sua zona de conforto;

3. Recusa do Chamado: Inicialmente, o herdi reluta em aceitar o
chamado, podendo ter medo do desconhecido ou resistir a mudanga;

4. Encontro com o Mentor: Nesta etapa o protagonista encontra um
mentor, um sabio guia que o apoia e oferece conselhos e conhecimentos para
ajuda-lo em sua jornada;

5. Travessia do Limiar: Neste momento o heréi finalmente aceita o
chamado e atravessa o limiar, deixando para tras seu mundo comum e adentrando
em uma nova realidade, repleta de desafios e aventuras;

6. Testes, Aliados e Inimigos: O protagonista enfrenta uma série de
testes, encontra aliados e enfrenta inimigos ao longo de sua jornada. Essas
experiéncias servem para desenvolver suas habilidades e aprofundar sua
compreensao da nova realidade em que se encontra;

7. Aproximagao da Caverna Oculta: Nesta etapa o herdi se aproxima do
local onde se encontra seu objetivo final, muitas vezes representado como uma
"caverna oculta" ou uma grande prova que precisa ser enfrentada;

8. Provagéao: O protagonista enfrenta sua prova final, um momento de alto
risco e perigo que testa a coragem do herdi, e suas habilidades e determinagao;

9. Recompensa: Como resultado de ter enfrentado suas provas e
superado seus desafios, o protagonista obtém uma recompensa, que pode ser
material ou espiritual;

10. Caminho de Volta: O protagonista inicia sua jornada de retorno,
voltando a sua realidade inicial, muitas vezes enfrentando novos desafios e

obstaculos;
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11. Ressurreicdo: Nesta penultima etapa o herdi enfrenta seu maior
desafio, uma espécie de "morte" simbdlica e renascimento, que representa sua
transformagao e amadurecimento como pessoa;

12. Retorno com o Elixir: Por fim o protagonista retorna ao mundo comum,
trazendo consigo o elixir, que pode ser uma nova compreensao, uma nova
habilidade ou uma nova perspectiva, que beneficiara sua comunidade ou o0 mundo
em geral.

Analisando todas as etapas de Vogler pode-se concluir que a estrutura esta
exclusivamente restrita para o uso em histérias da ficgdo, personagens heroicos e
vildes maléficos, remetendo aos contos de fadas classicos. Porém o autor afirma
que “ os estagios da Jornada do Herdéi podem ser tragados em todo tipo de histodria,
e nao apenas nas que mostram aventuras e uma acgado fisica "herdica". O
protagonista de toda histéria é um herdi de uma jornada” (VOGLER, 2006, p.35).
Outro questdo abordada por Vogler que pode ser pertinente para este Trabalho de
Concluséo de Curso, € sua definicdo de "anti-herdi", ao qual poderia se encaixar, em
certos pontos, com Bruce Wayne, o protagonista de The Batman (2022). O autor
explica que um personagem pode ser ou ndo ser um anti-heréi dependendo do olhar

da sociedade sobre ele.

Por isso, € bom deixar bem claro, de saida, que um anti-heréi ndo é o
oposto de um Herdi, mas um tipo especial de Herdi, alguém que pode ser
um marginal ou um vildo, do ponto de vista da sociedade, mas com quem a
platéia se solidariza, basicamente. E nos identificamos com esses marginais
porque todos nds, uma ou outra vez na vida, nos sentimos marginais
(VOGLER, 2006, p.58).

Se referindo a figura do herdi nas obras literarias e seu significado, Kothe
(1987) traz uma reflexao interessante, ele afirma que “o herdi épico € o sonho do
homem fazer a sua prépria histéria; o heroi tragico é a verdade do destino humano;
o herdi trivial é a legitimag¢ao do poder vigente; o picaro € a filosofia da sobrevivéncia
feita gente”. Estas eram as figuras dos herdis na época das epopeias e seus contos,
quase sempre, heroicos, o herdi épico era o mais admirado, pois nele havia uma
"dimensao tragica" (KOTHE, 1987, p.15) que fazia engrandecer sua historia. Esta
era uma época onde a imagem do protagonista tinha uma natureza mais mitologia,
porém com o tempo essa figura mistica foi se dissolvendo e “a medida que o herdi
épico decai em sua “epicidade”, ele tende a crescer em sua “humanidade” e nas
simpatias do leitor/expectador” (KOTHE, 1987, p.14).
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A figura do heréi entdo se torna mais humana e possibilita o leitor a se
aproximar mais com o protagonista e sua histéria, observando caracteristicas e
semelhangas com o ser humano, com estas mudangas na historia da literatura surge
o personagem. Complementando essa reflexdo Feijo (1995, p. 63) comenta que “na
mitologia, o herdi € divino. Na poesia épica ele é unidade de sentimento e agdo. Na
historia é separado da realidade. Na literatura, o destino do herdi € a sua iniciacao: a
descoberta de si mesmo”.

Partindo para uma definicdo de um herdi mais moderno Kothe afirma que
“segundo Baudelaire, o poeta € o grande herdi da modernidade, pois vive numa
espécie de realidade em que nao ha propriamente lugar para o poeta: o que ele faz
nao vale nada para a sociedade” (KOTHE, 1987, p. 53). Essa afirmacéao deriva do
contexto da sociedade capitalista contemporanea, na qual o homem parece temer
sua proépria natureza, suas habilidades e suas qualidades, em face da supremacia
da era tecnoldgica. Como resultado, o individuo acaba criando um mundo em seu
interior onde ele pode expressar seus anseios por meio da arte.

Para além da figura do herdi temos seu carater moral, ao qual sempre gerou
diversas opinides acerca da definicdo de sua natureza moral, Brombert (2001)
apresenta um resumo de algumas opinides de importantes autores sobre este

assunto tdo complexo, de acordo com o autor

Friedrich Schiller acreditava que o herdi encarna um ideal de perfeicao
moral e enobrecimento. (“Veredlung”). Thomas Carlyle via os herdis como
modelos espirituais guiando a humanidade, e portanto merecedores do
“culto do herdi”. Joseph Campbell, em nossos dias, descreveu o herdéi de mil
faces como capaz de “autoconquistada submissao” e pronto a dar a vida por
alguma coisa maior do que ele mesmo. [...] Para Johan Huizinga, o heréi era
apenas um exemplo superior de homo ludens. [...] Sigmundo Freud, de
maneira menos ludica, embora também destacando a competicéo, ofereceu
uma visdo mais sombria. Em Moisés e o Monoteismo definiu o heréi como
alguém que enfrenta o pai e “no fim suplanta-o vitorioso”, e ainda menos
tranquilizadoramente (a nogao de parricidio ndo € nada edificante) como um
homem que se rebela contra o pai e “mata-o de um modo ou de outro”. [...]
Joseph Conrad [...] sugere que a “treva” € o dominio privilegiado da alma
heréica. A finalidade entre o herdi e as zonas obscuras tem sido expostas
muitas vezes. Paul Valéry afirmou que tudo que € “nobre” ou “herdico” esta
forcosamente vinculado a obscuridade e ao mistério do incomensuravel,
ecoando a observagdo de Victor Hugo a respeito do obscurecimento
legendario (“‘obscurcissement légendaire”) cerca a figura do herodi
(BROMBERT, 2001, p. 18-19).

Por fim, a compreensdo da relagcdo entre a histéria da industria
cinematografica, principalmente a estadunidense, e o mito do herdi, possibilita uma

analise aprofundada do desenvolvimento do cinema como forma de expresséo
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artistica e midiatica e sua interacdo com a sociedade, revelando como o cinema tem
sido uma ferramenta poderosa para representar e explorar as aspiragcbes humanas

em diferentes contextos temporais.

3 CINEMA, PROPAGANDA E POLITICA

Neste capitulo iremos explorar a definigdo de propaganda ideoldgica e suas
possibilidades como linguagem persuasiva, buscaremos também saber sobre as
manifestacdes politicas na arte e no cinema, e por fim, compreender sobre a relagao
das ideologias estadunidenses com sua industria cinematografica. Através da
anadlise desses trés temas, entenderemos todo processo de incorporagdo da
ideologia nas manifestagdes artisticas, e mais especificamente no cinema.

Em um primeiro momento, sera abordado o conceito de propaganda
ideologica e suas técnicas persuasivas, que ao longo da histéria, tem sido utilizada
como uma poderosa ferramenta para difundir ideias, influenciar atitudes e moldar a
opinido publica. Examinaremos as estratégias persuasivas empregadas nesse
contexto, tais como o uso de simbolismos, discursos persuasivos, manipulagao
emocional e criagdo de narrativas convincentes. A compreensao dessas técnicas é
essencial para analisar como as ideologias sao promovidas e internalizadas através
da comunicagao persuasiva. No que tange este tema, Sandmann traz uma reflexado
pertinente para ele:

Sendo a linguagem da propaganda até certo ponto reflexo e expresséo da
ideologia dominante, dos valores em que se acredita, ela manifesta a
maneira de ver o mundo de uma sociedade em certo espacgo da historia.
Abordando essa questdao sob outro angulo, poderiamos perguntar que
aspiragbes humanas a linguagem da propaganda procura alimentar,

satisfazer ou de que aspiragdes humanas ela procura vir ao encontro,
sempre com o objetivo de vender uma idéia (SANDMANN, 1993, p.34)

Em seguida, falaremos sobre as manifestacbes politicas na arte e no
cinema. A arte, em suas diversas formas, tem sido um espacgo privilegiado para a
expressdo de ideias politicas e criticas sociais. Investigaremos como artistas e
cineastas podem utilizar suas obras para abordar questdes politicas, questionar ou
reforcar estruturas de poder e ampliar o debate publico. A analise dessas
manifestagbes nos permitira compreender como a arte e o cinema podem funcionar

como veiculos de contestagao, continuidade, conscientizagdo ou alienagao politica.
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Desta forma, Kothe ao analisar as manifestagcdes politicas dentro da arte e do

cinema, conclui que

as obras ftriviais de direita procuram fazer crer que tudo o que pertence a
classe alta é, por isso mesmo, elevado, e que todo baixo € inferior. As obras
triviais de esquerda procuram fazer crer que tudo o que pertence a classe
alta ja por isso é baixo, enquanto que todo o socialmente baixo ja por isto
seria superior. Nem a trivialidade de direita nem a de esquerda conseguem
apreender a natureza contraditéria da realidade. Mas tanto uma quanto a
outra fazem parte das contradicbes entre os interesses de classe. Cada
uma procura responder, a seu modo, aos conflitos de interesses que as
geram, circulam e movimentam. (KOTHE, 1987, p.19).

Por fim, pelo objeto de estudo deste Trabalho de Conclusdo de Curso se
tratar de um filme estadunidense, faremos uma analise sobre as ideologias do pais e
as manifestagdes em sua industria cinematografica. Os Estados Unidos tém
exercido uma influéncia significativa na produgao cinematografica nacional e global,
deste modo, investigaremos como os filmes produzidos pelos estudios
estadunidenses refletem e disseminam os valores, crengas e visdes de mundo
caracteristicos da sociedade e cultura norte-americana. Analisaremos as
representacbes ideoldgicas presentes nas narrativas cinematograficas, os
esteredtipos culturais e politicos, assim como o impacto dessas representacdes na
percepc¢ao do publico.

Todos os filmes s&o produtos sociais e possuem significado, que é
constituido socialmente. Esse significado € uma determinada mensagem,
um processo de comunicagdo. O que comunica sdo ideias, valores,
sentimentos (VIANA, 2012, p. 17).

Além das mensagens diretas transmitidas pelo cinema, existe também a
“sub mensagem que também pode aparecer através do som, da musica, do cenario”
(VIANA, 2012, p. 30), essas duas formas de mensagem serao essenciais para
compreendermos como o cinema estadunidense se comunica com seus publicos, e

dissemina seus valores e ideais.

3.1 PROPAGANDA IDEOLOGICA E SUAS TECNICAS PERSUASIVAS

A habilidade de convencer € uma peca fundamental na construcdo de uma

propaganda’, mas antes de entender sobre tais técnicas de convencimento

!9 A palavra propaganda ¢ gertindio latino do verbo propagare, que quer dizer: propagar, multiplicar, estender,
difundir. Fazer propaganda ¢ propagar ideias, crencas, ideologias e doutrinas (Fonte: Dicionario Online de
Portugués).
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precisamos primeiro definir propaganda, termo que possui diversas definigbes e
possui divergéncias e convergéncias com a publicidade. Considerando isso,
Durandin (1996) ira explicar que as duas palavras tém em principio campos de
aplicacdo diferentes, a publicidade geralmente sera mencionada no ambito
comercial, e a propaganda ira se referir a problemas de ordem politica ou de
interesse geral. Porém as duas irdo essencialmente modificar a conduta das
pessoas de acordo com seus interesses, a publicidade no consumo e a propaganda
ideologicamente.

Durandin (1996) ainda menciona que elas se utilizam de métodos
semelhantes para atingir seus objetivos, como: levantamentos preliminares do
mercado ou do eleitorado; adaptagao dos argumentos para as diferentes faixas da
populacao identificadas nessa etapa, que os propagandistas e publicitarios chamam
de alvos; e medicdo dos efeitos das campanhas, sejam de propaganda ou de
publicidade. Nesses métodos a mentira pode aparecer como ferramenta na
construgdo de seus discursos®, divulgando falsas informagdes, ou apenas

selecionando informacdes pertinentes a serem comunicadas.

A propaganda e a publicidade ndo se reduzem a mentira. Podem utilizar
uma ampla gama de procedimentos. Mas a mentira é provavelmente a mais
eficaz, pois, quando tem éxito, passa despercebida. Isto faz parte de sua
propria definicdo. Quando um propagandista apela para os sentimentos, por
exemplo seu patriotismo, vocé percebe que ele tenta influencia-lo e talvez
fique de sobreaviso. Mas, quando ele esconde um fato, e ndo se dispde de
outros meios para conhecer esse fato, €& impossivel se defender.
Acreditamos ter uma opinido formada, quando na verdade ndo possuimos
os dados para tanto. (DURANDIN, 1996, p.12).

O autor Anténio José Sandmann em seu livro A linguagem da propaganda
estabelece uma distingdo entre publicidade e propaganda, segundo Sandmann
(1993, p.10) a palavra publicidade é utilizada para se referir a “venda de produtos ou
servicos”. Ja a propaganda se trata de um termo mais abrangente, e sua definicao
semantica pode se referir a fungédo persuasiva com foco na “propagacéo de idéias”,
e também na fungdo mercantil da publicidade (venda de produtos ou servigos), ou

seja, a palavra propaganda pode ser utilizada em todos os sentidos.

2 Citelli (2002, p.71-72) explica que ha diversos sentidos para a palavra “discurso”, sendo assim, ele sintetiza
algumas variaveis que irdo caracterizar o conceito de discurso: a) O discurso pode ser verbal centrado nas
palavras e ndo-verbal centrado na imagem, nos gestos etc; b) O discurso verbal pode ser oral ou escrito —
também chamado de texto; ¢) Considerando que a unidade maxima do sistema da lingua ¢ a frase, podemos dizer
que o discurso esta centrado nas seqiiéncias frasais — eventualmente numa frase; d) O discurso implica um
esforco expressivo do eu — o que ird configurar o estilo — no sentido de transitar uma mensagem para alguém.
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O autor ainda destaca que a fungdo persuasiva ou apelativa da propaganda,
que leva uma pessoa a ter um determinado comportamento ou adotar uma ideia,
possui algumas “marcas linguisticas tipicas" que sao utilizadas para efetivar seu
discurso persuasivo. As principais marcas linguisticas sao: “periodos interrogativos,
verbo no modo imperativo, pronomes pessoais e possessivos de 22 pessoa, verbo
na 22 pessoa, vocativos, pronomes de tratamento e déiticos” (SANDMANN, 1993,
p.27). O verbo no modo imperativo se trata da principal marca linguistica presente
em textos apelativos, sua fungcdo é a de expressar “um pedido, uma ordem, um
conselho, um convite, etc”. Para elucidar esta marca linguistica vejamos um exemplo
onde observamos o verbo no imperativo sendo utilizado: “Proteja essa reserva de
beleza natural: seu rosto” (SANDMANN, 1993, p.28).

De acordo com Silva (1976), a propaganda pode ser dividida em dois
sentidos: o politico e o comercial. Sobre o sentido politico, a propaganda é a
disseminacao de ideias, opinides, doutrinas, e informacdes, as vezes verdadeiras,
as vezes falsas, tendo como objetivo influenciar de alguma maneira o
comportamento do publico. Ja no sentido comercial, a propaganda se faz presente
na forma como influencia o publico como consumidor, transformando-se em uma
técnica do processo de venda.

Foi na década de 60 que o termo “propaganda” ganhou destaque e hoje é
diversas vezes confundida com a “publicidade”, ja que ambas possuem pontos
convergentes. A propaganda tem como fungado e objetivo estimular e propagar uma
ideia, uma crenga, algo que de fato ira influenciar o individuo com objetivo comercial,
ideoldgico, religioso ou socio-politico. Ja a publicidade, tem como objetivo final levar
seu publico a acdo consumista, instigando o desejo de compra de quem for
alcancado por ela.

Para Rabaca; Barbosa (2001), a propaganda também se é definida como um
processo de disseminacao de informacéao para fins ideolégicos ou comerciais, porém
ele a separa em diferentes classificacdes, a qual destaca-se:

° Propaganda comparada: Técnica de persuasdo que busca mostrar a
superioridade de um produto ou servigo em relacio a outro;

° Propaganda politica: Quando se usa a propaganda como ferramenta
persuasiva ideoldgica visto que a propaganda politica tem como designio a

conquista e a manutenc¢ao do poder;
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° Propaganda subliminar: Técnica baseada na transmissdo de
mensagens que sao imperceptiveis em nivel consciente, mas que
inconscientemente acabam influenciando o consumidor.

No livro classico de J.A.C. Brown, Linguagem da Persuaséo, ele determina
que a propaganda se utiliza de alguns esquemas basicos para alcangar seu objetivo
(o convencimento dos interlocutores). Tais esquemas foram reunidos e sintetizados
por Citelli (2002, p.46-47), sao eles:

° Uso dos estereodtipos: S&o esquemas, formulas ja consagradas. Por
exemplo, um sujeito bem vestido, limpo, de boa aparéncia, remete a uma certa ideia
de honestidade, modelo a ser seguido, sendo assim, ele tende a “convencer pela
aparéncia”. Dai o esteredtipo do pobre, do rico. Férmulas linglisticas aparecem
comumente no discurso persuasivo: o “preclaro senhor”, “o dever do filho € obedecer
aos pais”, “a familia que reza unida permanece unida”, “sem ordem nao havera
progresso” etc. A grande caracteristica do esteredtipo € que ele impede qualquer
questionamento acerca do que esta sendo enunciado, visto ser algo de dominio
publico, uma “verdade” consagrada;

° Substituicdo de nomes: Mudam-se termos com o intuito de influenciar
positiva ou negativamente certas situagbes. Assim, em vez de falar que o
capitalismo vai mal, o sujeito diz que é preciso reaquecer a livre iniciativa. Os
comunistas viram os vermelhos; o goleiro no campo de futebol, o frangueiro. Os
eufemismos se prestam muito bem como exemplificacdo deste caso;

° Criacdo de inimigos: O discurso persuasivo costuma criar inimigos
mais ou menos imaginaveis. A publicidade do Cepacol revela muito bem esta
questdo. O sabdao em pé se justifica contra algo: a sujeira. O politico que deseja
substituir o outro alega ineficacia (combater tal inimigo implicara mudanga de
administrador);

° Apelo & autoridade: E o chamamento a alguém que valide o que esta
sendo afirmado. As citagdes de especialistas em determinadas dissertagdes, o uso
que a publicidade faz do dentista, do médico, do atleta, para tornar “mais real”’ a
mensagem, sao exemplos inequivocos;

° Afirmacao e repeticdo: Sao dois importantes esquemas usados pelo
discurso persuasivo. No primeiro caso, a certeza, o imperativo: a duvida e a
vacilagdo sao inimigas da persuasdo. No segundo caso, repetir significa a

possibilidade de aceitacdo pela constancia reiterativa. Goebbels, o tedrico da



76

propaganda nazista, apregoava que uma mentira repetida muitas vezes era mais
eficaz do que a verdade dita uma unica vez.

Carvalho (1996) afirma que a propaganda usufrui do poder da palavra de
criar ou destruir narrativas para a utilizar como ferramenta de persuas&o. Assim a
propaganda cria estratégias de persuasdo que irdo ditar o modo de leitura e
recepc¢ao da informacgao, podendo modificar o que for necessario para a construgao
de sua narrativa.

Neste mesmo tépico, Esteve e Santos (2010) explicam que ao adotar a
persuasdo na propaganda ela ira buscar convencer por meio das palavras e
imagens dispostas, se utilizando da criatividade para ganhar atengao, para assim
fazer com que o receptor pare e absorva a mensagem. Partindo deste ponto
podemos observar o papel essencial da persuasdo na propaganda. Que de acordo
com Citelli (2002) se trata da principal ferramenta para o funcionamento da
propaganda.

Persuadir, antes de mais nada, € sinénimo de submeter, dai sua vertente
autoritaria. Quem persuade leva o outro a aceitagdo de uma dada idéia. E
aquele irbnico conselho que esta embutido na prépria etimologia da palavra:
per + suadere = aconselhar. Essa exortagdo possui um contetdo que deseja

ser verdadeiro: alguém “aconselha” outra pessoa acerca da procedéncia
daquilo que esta sendo enunciado (CITTELI, 2002, p.13).

Vale ressaltar também que persuaséo “nédo é sindbnimo imediato de coergao
ou mentira. Pode ser apenas a representacdo do desejo de se prescrever a adog¢ao
de alguns comportamentos, cujos resultados finais apresentem saldos socialmente
positivos” (CITELLI, 2002, p.67). Para melhor compreendimento do termo Bellenger
(1987, p.78) classifica os 4Cs da linguagem persuasiva, ao qual explicam o
funcionamento da persuaséo, séo eles:

° Credibilidade: o persuadido para a "aceitagado de uma ideia" exigira que
seja verdadeira, e para ser verdadeira, ela deve relacionar-se com fatos,
testemunhos, provas. A credibilidade leva o "persuasor" ao dominio da prova;

° Coeréncia: o "persuasor" entra na ordem da demonstragdo da légica e
da argumentacgao. Preocupado com a coeréncia, tera, portanto, interesse em testar a
qualidade das interdependéncias e das relagdes entre as partes de seu discurso;

° Consisténcia: o "persuasor" demonstra consisténcia quando ha uma
continuidade no seu propoésito, quando aquilo que ele diz hoje ndo se opde ao que

dizia ontem;
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° Congruéncia: entendemos tudo o que torna pertinente e adequado a
comunicagado persuasiva em trés planos: o individuo visado pela influéncia; a
situacdo na qual se inscreve a influéncia; a atitude propriamente dita do "persuasor".
Para ser persuasivo, é preciso produzir "aquilo que convém exatamente" ao que os
outros imaginam de nos, ao que esperam, ao que a situagdo contém como
possibilidades de evolucio.

A partir desses pontos notamos a importancia do dominio da palavra, da
coeréncia de idéias e dos conectivos para o éxito da persuasdo sobre seu
espectador, sendo assim, Citelli (2002) comenta que para que a persuasao seja
efetivada com sucesso € necessario o uso da retérica nos discursos. A retérica,
segundo Adilson Citelli (2002), resumidamente se trata da arte de argumentar e falar
bem, com dominio nas palavras de forma convincente e elegante. Esse manejo da
expressao nasceu entre os gregos, foi dentro de um contexto democratico onde foi
permitido o desenvolvimento de técnicas persuasivas, onde as ideias eram expostas
publicamente se fazendo necessario a administragcdo das mesmas com habilidade e
coeréncia.

Essa preocupagao com o discurso se estendeu as escolas da época, onde
foram criadas disciplinas para se ensinar a arte do dominio da palavra, estas sao: a
eloquéncia, a gramatica, a retdrica. Segundo Oswald Ducrot e Tzvetan Todorov
(1974, apud CITELLI, 2002, p.7) : “O aparecimento da retérica como disciplina
especifica € o primeiro testemunho, na tradicdo ocidental, duma reflexdo sobre a
linguagem. Comecga-se a estudar a linguagem n&o enquanto ‘lingua’, mas enquanto
‘discurso”.

A partir deste ponto comegamos a entender as inumeras possibilidades que
o discurso pode dar a sociedade, compreendendo como manejar o discurso para
que ele seja uma ferramenta fundamental dentro do processo de persuaséao. Citelli
utiliza-se entdo dos estudos de Aristételes (384-322 a.C.) sobre a retdrica para
entender sua estrutura e funcionamento, e ao estudar o livro Arte retérica o autor
observa que o filésofo grego diferenciava retérica de persuasdo. Para Aristoteles a
retdrica possuia

Algo de ciéncia, ou seja, € um corpus com determinado objeto e um método
verificativo dos passos seguidos para se produzir a persuasao. Assim

sendo, caberia a retérica ndo assumir uma atitude ética, dado que seu
objetivo ndo é o de saber se algo é ou nao verdadeiro, mas sim analitica
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cabe a ela verificar quais os mecanismos utilizados para se fazer algo
ganhar a dimenséao de verdade (CITELLI, 2002, p.9-10).

Em outras palavras, pode se dizer que a retdrica € a faculdade de analisar
teoricamente o que pode ser utilizado para criar a persuasao, sendo assim, o autor
considera que a retérica possui uma natureza "analitica (descobrir o que € préprio
para persuadir)’, podemos entdo concluir que a retérica funciona como uma
ferramenta para o desenvolvimento da persuasdo. Para conclusdo desta discussao
Citelli afirma que “a retérica € uma espécie de codigo dos cddigos, esta acima do
compromisso estritamente persuasivo (ela ndao aplica suas regras a um género
proprio e determinado), pois abarca todas as formas discursivas.” (CITELLI, 2002,

p.10), a partir disso podemos entender

por que a retérica ndo poderia ser uma ética, pois ela ndo entra no mérito
daquilo que esta sendo dito, mas, sim, no como aquilo que esta sendo dito o
€ de modo eficiente. Eficacia implica, nesse caso, dominio de processo, de
formas, instancias, modos de argumentar (CITELLI, 2002, p.11).

Partimos agora para entender as regras gerais utilizadas nos discursos
persuasivos definidas no livro Arte Retérica. Um dos principais mecanismos € a
divisdo da “estrutura do texto em quatro instancias sequenciais e integradas: o
exordio, a narragao, as provas € a peroragao”, Citelli (2002, p.11-12) entao detalha
estas quatros fases da construgao discurso:

1. Exérdio: E o comeco do discurso. Pode ser uma indicagdo do assunto,
um conselho,um elogio, uma censura, conforme o género do discurso em causa.
Para o nosso efeito consideremos o exdrdio como a introdugdo. Essa fase é
importante porque visa a assegurar a fidelidade dos ouvintes. Notem como age o
padre num sermdo. Normalmente ele diz: “Carissimos irm&os, hoje iremos falar
sobre...”;

2. Narragéo: E propriamente o assunto, onde os fatos s&o arrolados, os
eventos indicados. Segundo Aristételes: “O que fica bem aqui ndo € nem a rapidez,
nem a concisdo, mas a justa medida. Ora, a justa medida consiste em dizer tudo
quanto ilustra o assunto, ou prove que o fato se deu, que constituiu um dano ou uma
injustica, numa palavra, que ele teve a importancia que lhe atribuimos”. E

propriamente a argumentacao;
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3. Provas: Se o discurso tiver que ser persuasivo, € mister comprovar
aquilo que se esta dizendo. Serdo os elementos sustentadores da argumentagao.
Esta fase é particularmente significativa no discurso judiciario;

4.  Peroragédo: E o epilogo, a conclusdo. Pelo carater finalistico, e em se
tratando de um texto persuasivo, esta aqui a ultima oportunidade para se assegurar
a fidelidade do receptor, portanto, mais um importante momento no interior do texto.
A ela se referia Aristoteles: “A peroragdo compde-se de quatro partes: a primeira
consiste em disp6-lo [0 receptor] mal para com o adversario; a segunda tem fim
amplificar ou atenuar o que se disse; a terceira, excitar as paixdées no ouvinte; a
quarta, proceder a uma recapitulaciao”.

Partiremos para um ponto ainda ndo abordado sobre a relagdo da retorica
com a persuasado, no qual se trata da presenga (ou na falta) de verdade ou
verossimilhanga nestes discursos de convencimento. Citelli comenta que possa
haver possibilidade que “o persuasor nao esteja trabalhando com uma verdade, mas
tdo-somente com algo que se aproxime de uma certa verossimilhanga ou
simplesmente a esteja manuseando” (CITELLI, 2002, p.13), ou seja, 0 enunciado
pelo persuasor ndo necessariamente € verdadeiro, porém dentro da logica do

discurso persuasivo ele se torna verossimil para seu receptor.

Verossimil &, pois, aquilo que se constitui em verdade a partir de sua propria
l6gica. Dai a necessidade, para se construir o “efeito de verdade”, da
existéncia de argumentos, provas, peroragdes, exoérdios, conforme certas
proposicoes ja formuladas por Aristételes na Arte retdrica. Persuadir ndo é
apenas sindbnimo de enganar, mas também o resultado de certa organizagao
do discurso que o constitui como verdadeiro para o receptor (CITELLI, 2002,

p.13)

Para ilustrar melhor o assunto abordado nesta instancia, colocaremos um

exemplo dado pelo autor sobre verdade e verossimilhanca na persuasao:

Imagine a seguinte cena: Vocé esta na rua e vé um outdoor (esses cartazes
publicitarios localizados em vias de larga circulagdo). L4 esta o peru da
Sadia, todo avermelhado, brilhante, pedindo para ser comido. Ninguém
considera que o peru a ser degustado em casa seja aquele que la esta no
cartaz. Porém, ndo se objeta que aquilo que vemos é uma mentira. Ao
contrario, sabemos que os processos fotograficos operam verdadeiros
milagres, acentuando detalhes que redefinem a imagem do produto em
caso. O que ocorre ao olharmos a fotomontagem é ficarmos convencidos,
pela prépria imagem, acerca da exceléncia do peru da Sadia. Ou segja,
conquanto o que estejamos vendo nao seja verdadeiro, & verossimil, € nos
convence enquanto légica interna do préprio cartaz (CITELLI, 2002, p.13)
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No mundo classico haviam trés tipos de raciocinios discursivos ao qual
foram codificados pela retérica, e por isso possuiam tragos persuasivos em seu
funcionamento. Citelli (2002, p.18-19) classifica-os como:

° Raciocinio apoditico: Possui o tom da verdade inquestionavel. O que
se pode verificar aqui € o mais completo dirigismo das idéias; a argumentagéo é
realizada com tal grau de fechamento que nao resta ao receptor qualquer duvida
quanto a verdade do emissor. Exemplo: Zupavitin, a sopa que emagrece 1 quilo por
dia;

° Raciocinio dialético: Busca quebrar a inflexibilidade do raciocinio
apoditico. Aponta para mais de uma conclusao possivel. No entanto, o modo de
reformular as hipéteses acaba por indicar a conclusdo mais aceitavel. E um jogo de
sutilezas que consiste em fazer parecer ao receptor existir uma abertura no interior
do discurso. Exemplo: Vocé poderia comprar varias marcas de sabdo em p6. Mas ha
uma que lava mais branco;

° Raciocinio retorico: Este possui uma certa semelhanga com o
raciocinio dialético, porém diferente do dialético que busca apenas um
convencimento racional, o retdrico busca um convencimento tanto racional como
emocional. Ele é capaz de atuar junto a mentes e coragdes, num eficiente
mecanismo de envolvimento do receptor. Exemplo: O candidato X deve merecer seu
voto porque € um democrata; realizara mais pelo bem comum, &€ amigo dos
humildes, defensor dos desfavorecidos.

A partir destes itens observamos o leque de possibilidades para construcao
de um discurso persuasivo, de maneiras diferentes cada tipo de raciocinio na
retérica auxiliara na cooptacdo de seu receptor. Outro item importante para essa
construcdo sao as “figuras”, que possibilitam que o receptor continue prestando
atengao nos argumentos feitos em um discurso persuasivo, o autor explica que as
figuras tem como funcgao “redefinir um determinado campo de informagao, criando
efeitos novos e que sejam de atrair a atencdo do receptor. Sdo expressoes
figurativas que conseguem quebrar a significagdo propria e esperada daquele
campo de palavras.” (CITELLI, 2002, p.20).

As figuras mais utilizadas dentro de um discurso sdo a metafora e a
metonimia, estas duas figuras abrem um “leque infinito” de possibilidades e formas
de elaborar uma abordagem ainda mais persuasiva. A “figura que se caracteriza por

denominar representagdes para as quais ndo se encontra um designativo mais
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adequado.” (CITELLI, 2002, p.20), se trata da metafora, nela ha um processo de
duas etapas para sua concepgao:

1. Transferéncia ou transposicdo: E uma operagdo de passagem do plano
de base (a significagdo prépria da palavra, ou expresséo) para o plano simbdlico
(representativo, figurativo);

2. Associagao: Na transposi¢cao ocorre um processo de associagao
subjetiva entre a significagao propria e o efeito figurativo.

Citelli apresenta um trecho do poema Vila Rica de Olavo Bilac para servir
como exemplo de metafora (Figura 16) e conceituar melhor o termo, a parte que se
refere a uma metafora é: O ultimo ouro do sol morre na cerragao. Neste caso o
“‘Ouro do sol e morte na cerragcdo podem ser associados ao fim da tarde, ao
crepusculo.” (CITELLI, 2002, p.20).

FIGURA 16 - EXEMPLO DE METAFORA

Fonte: Disponivel em:
<https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/287426/mod_resource/content/1/CITELLI%20-%20A%20ling
uagem%20da%20persuas%C3%A30.pdf> Acesso em 1 mai. 2023

Ja a metonimia ocorre quando ha “utilizacdo de um termo em lugar de outro,
desde que entre eles haja uma relagdo de contiguinidadel...]", sendo assim, ele
nasce “...]Jde uma relagao objetiva entre o plano de base e o plano simbdlico do
termo” (CITELLI, 2002, p. 21). O autor cita a frase “O brasileiro ndo tem preconceito
de cor’” como exemplo, e a partir dela compreendemos que a palavra “brasileiro”
estd no lugar do seu plural “brasileiros”, Citelli ao explicar essa troca de palavras

comenta que

usou-se um termo em lugar de outro, visando a obtengcdo de um efeito
retérico de aproximagéo entre cada um de ndés (conjunto de eus). O plural
brasileiros, aqui, daria um sentido de “distanciamento” maior entre o
conjunto e eu. O sujeito singular (eu) cria uma idéia mais proxima de que
nao carrego preconceito racial. Isso significa reconhecer a existéncia de um


https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/287426/mod_resource/content/1/CITELLI%20-%20A%20linguagem%20da%20persuas%C3%A3o.pdf
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/287426/mod_resource/content/1/CITELLI%20-%20A%20linguagem%20da%20persuas%C3%A3o.pdf
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jogo que nao dispensa um certo fator emocional. O plural dispersa, o
singular concentra e intensifica a idéia de que sou parte de um povo incapaz
de exercitar o preconceito. (CITELLI, 2002, p. 21)

Por meio deste exemplo podemos perceber que as figuras também podem
gerar um efeito ideoldgico no discurso persuasivo, o autor comenta que a metonimia
esta muito presente em discursos politicos, e “¢é comum, por exemplo, um politico
iniciar seu discurso, especialmente em vésperas de eleigdes, com o célebre “amigo
eleitor”. Claro estd que através da parte (vocé/amigo) deseja-se buscar o todo
(nés/conjunto de eleitores).” (CITELLI, 2002, p.21). A metonimia possui diversas
variantes, algumas delas sao (CITELLI, 2002, p.22):

° O todo pela parte: O universo em que vivemos esta irrespiravel
(Universo=cidade de Cubatéo);

° O continente pelo conteudo: Hoje ele tomou todas (Hoje ele tomou
algumas cervejas);

° O autor pela obra: Ouvi o Milton Nascimento (Ouvi a musica de Milton
Nascimento).

Para que possamos compreender a construcao por completo de um discurso
persuasivo, precisamos antes entender o funcionamento dos signos linguisticos,
pois é a partir deles que a frase, o periodo e o texto serdo formados. Os signos sao
a etapa inicial da elaboragdo da lingua e de todos seus processos linguisticos,
incluindo a persuaséo. No que se refere a sua estrutura, todos os signos possuem
dois lados: o significante e o significado. De acordo com o autor, “o significante é o
aspecto concreto do signo, é a sua realidade material, ou imagem acustica. O que
constitui o significante é o conjunto sonoro, fénico, que torna o signo audivel ou
legivel [...]", j& o significado trata-se do “[...] conjunto sonoro, fénico, que torna o
signo audivel ou legivel. O significado é o aspecto imaterial, conceitual do signo e
que nos remete a determinada representacdo mental evocada pelo significante.”
(CITELLI, 2002, p.23).

Podemos observar um exemplo pratico do funcionamento e estrutura do
signo a partir da palavra “cabega” (Figura 17), no qual Citelli explica que o
significante se trata do conjunto sonoro ao falar a palavra cabecga, e a imagem
mental de uma cabega que criamos ao ouvir esta palavra se refere ao significado. O
autor ainda afirma que tanto o significante quanto o significado “sdo aspectos

constitutivos de uma mesma unidade. Quando enunciamos a palavra cabecga, o
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fazemos relacionando conjunto sonoro e imagem mental. Dizemos, pois, que a
palavra cabecga possui uma significagcdo” (CITELLI, 2002, p.24), sendo assim:

significante + significado= significagao.

FIGURA 17 - ESTRUTURA DO SIGNO “CABECA”

Fonte: Disponivel em: Fonte: Disponivel em:
<https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/287426/mod_resource/content/1/CITELLI%20-%20A%20ling
uagem%20da%20persuas%C3%A30.pdf> Acesso em 1 mai. 2023

A partir da frase “A cabegca é um 6rgdo do corpo humano”, podemos
compreender de forma mais exata a constatagdo: significante + significado=
significagdo. O autor comenta que nela a palavra “cabega” ja esta produzindo “uma
significagdo, um sentido; ou se quisermos, nos representa mentalmente aquilo que a
forma linguistica esta evocando. A significagdo €, portanto, uma espécie de produto
final da relagdo existente entre o significado e o significante”. Citelli (2002, p.24)
afirma que a partir destas reflexdes é possivel tomar duas constatagdes como
verdadeiras:

° O signo é sempre arbitrario. Ou seja, ndo ha relagdo direta entre o
Significante e o Significado. Isso significa que nada existe na combinag&o dos sons
que formam a palavra cabega (C + A + B + E + C + A) que una necessariamente tal
palavra com o correspondente significado cabeca. O que rege as relagbes entre o
significante e o significado é a convencionalidade, dai ser possivel afirmar que n&o
existe conjungcdo de obrigatoriedade entre o grupo sonoro rosto e o seu
correspondente fisico, ou entre a palavra caneta e o objeto caneta;

° O signo é representativo, simbdlico. Ou seja, coisas nao se confundem
com palavras. As palavras ndo sdo as coisas que designam. Podemos entao
concluir que um dos aspectos compositivos basicos da palavra é o seu carater

simbdlico, visto que as palavras estdo sempre em lugar das coisas € ndo nas coisas.


https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/287426/mod_resource/content/1/CITELLI%20-%20A%20linguagem%20da%20persuas%C3%A3o.pdf
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/287426/mod_resource/content/1/CITELLI%20-%20A%20linguagem%20da%20persuas%C3%A3o.pdf
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Com base no tedrico Mikhail Bakhtin e seus pensamentos acerca do signo e
sua natureza, Citelli sintetiza uma reflexao pertinente para este presente Trabalho de
Conclusdo de Curso. Em resumo, o autor, ao se referir aos estudos de Mikhail
Bakhtin, comenta que € impensavel distanciar os estudos da ideologia dos estudos
do signo, a partir desta afirmagcdo podemos concluir que ha uma relagdo de
dependéncia entre os dois, para que a ideologia se manifeste ha a necessidade da
existéncia do signo.

s6 é possivel o estudo dos valores e idéias contidos nos discursos
atentando para a natureza dos signos que os constroem. Assim sendo, os
recursos retdricos que entram na organizagdo de um texto ndo seriam
meros recursos “formais”, jogos visando “embelezar” a frase; ao contrario, o
modo de dispor o signo, a escolha de um ou outro recurso linguistico,
revelaria multiplos comprometimentos de cunho ideoldgico (...) Um produto
ideolégico faz parte de uma realidade (natural ou social) como todo corpo
fisico, instrumento de produgdo ou produto de consumo; mas, ao contrario
destes, ele também reflete e refrata uma outra realidade que lhe é exterior.
Tudo que é ideoldgico possui um significado e remete a algo situado fora de

si mesmo. Em outros termos, tudo que é ideolégico € um signo. “Sem
signos nao existe ideologia” (CITELLI, 2002, p.26-27) .

Para que esta reflexao se torne mais arrematada, e possamos observar a
ideologia em acao junto do signo, vejamos o seguinte exemplo: Um martelo
enquanto instrumento de trabalho apenas possui a fungao de ser utilizado em algum
processo produtivo, ou seja, ndo ha outro significado para este signo além de
“auxiliar-nos na afixacdo de pregos, na quebradura de pedras etc [...]". Porém
quando este instrumento é posto em um contexto especifico, onde sera gerado “[...]
idéias ou valores que estao situados fora de si mesmo, refletindo e refratando outra
realidade” (CITELLI, 2002, p.27), seu significado ganhara uma nova natureza. Este
outro contexto ao qual falamos se trata do simbolo do martelo e da foice (figura 18)

na bandeira da Unido Soviética.

FIGURA 18 - BANDEIRA DA UNIAO SOVIETICA
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Fonte: Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Uni%C3%A30_Sovi%C3%A9tica>. Acesso em: 2
mai. 2023

Nesta situacdo, o martelo e foice unidos representavam a ideia de que a
alianga dos trabalhadores da cidade e do campo formavam o Estado Soviético,
sendo assim, a bandeira da URSS era a sintese dos ideais comunistas daquele
povo. Este simbolo gerou grande significado para reafirmagdo do povo sovietico

como peca vital para a existéncia da Unido das Republicas Socialistas Soviéticas.

De instrumentos de trabalho que eram, o martelo e a foice transformaram-se
em signos, isto é, ganharam dimensao ideoldgica. A ideologia transitou
através dos signos. A idéia final que a bandeira da ex-URSS desejava
persuasivamente produzir era a do Estado Soviético sendo determinado
pelos interesses dos trabalhadores. Note-se que os signos deram a
bandeira a possibilidade de afirmar que, sendo ela a expressdo maior da
nacionalidade e estando nela as representa¢des dos operarios (o martelo) e
dos camponeses (a foice), tomam-se estas duas as forgas sociais mais
importantes da nacg&o. (CITELLI, 2002, p.27)

7

Este caso nado é o unico para verificar os estudos discutidos acima, ha
diversos outros exemplos (de instrumentos ou produtos de consumo) que podemos
citar e mostrar que ganharam um novo significado, sendo assim, viraram signos, que
em determinados contextos, passaram a vincular ideologias. Alguns destes outros
exemplos sdo: “O pao e o vinho para os cristdos, a balanga para a justica, a maca
para o pecado, a pomba para a paz etc”. Podemos verificar nestas amostras até que
ponto elas sdo apenas instrumentos ou produtos de consumo, e em que momento
se tornam signos incorporados por ideologia. Apenas com uma palavra vemos sua
“passagem do plano denotativo?' para o plano conotativo?]...]", por exemplo, “[...]O
pao, enquanto tal, denota um alimento; porém, no contexto do rito religioso, passa a
conotar o corpo de Cristo” (CITELLI, 2002, p.28).

Sobre as reflexdes feitas sobre signo e ideologia vale ressaltar também que
‘o signo nasce e se desenvolve em contato com as organizagdes sociais”, sendo

assim, é impossivel pensar o signo fora da esfera social e dos contextos préprios

2! De acordo com Citelli (2002, p.71) denotagdo se refere a “palavras que produzem um unico sentido. Por se
tratar de uma linguagem mais objetiva, costuma formar a base dos discursos cientificos. Exemplo: O cdo mordeu
0 menino. A palavra cdo tem um sentido univoco, tem forga substantiva, de referéncia”.

22 De acordo com Citelli (2002, p.71) algo ¢ conotativo quando ha “muitos sentidos que uma palavra pode
adquirir num contexto. A linguagem conotativa ¢ fundamental no caso dos textos artisticos, visto propiciar uma
pluralidade de leituras. Por exemplo: Jodo agiu como um céo. O substantivo cdo tem aqui uma fungédo adjetiva
que nos remete ndo a um dado animal, mas a um comportamento condenavel. A palavra cdo estd, portanto,
conotando um comportamento’.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Uni%C3%A3o_Sovi%C3%A9tica
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dela. E possivel entdo concluir que a formacdo da consciéncia do individuo se da
junto do “universo dos signos” (CITELLI, 2002, p.28).

Se as palavras, por exemplo, nascem neutras, mais ou menos como estao
em estado de dicionario, ao se contextualizarem, passam a expandir
valores, conceitos, pré-conceitos. Nos iremos viver e aprender em contato
com outros homens, mediados pelas palavras, que irdo nos informar e
formar. As palavras serdo por ndés absorvidas, transformadas e
reproduzidas, criando um circuito de formagao e reformulacido de nossas
consciéncias. Ndo podemos imaginar, como querem certas filosofias, que a
consciéncia seja uma abstracdo, uma projecado do “mundo das idéias”. Ao
contrario, pode-se verificar pelo que foi dito até aqui, que a consciéncia se
forma e se expressa concretamente, materialmente, através do universo dos
signos. Pode-se, portanto, “ler” a consciéncia dos homens através do
conjunto de signos que a expressa. As palavras, no contexto, perdem sua
neutralidade e passam a indicar aquilo a que chamamos propriamente de
ideologias. Numa sintese: o signo forma a consciéncia que por seu turno se

expressa ideologicamente. (CITELLI, 2002, p.28).

Dentro da natureza dos signos ainda existe a presenca de palavras cujo
significado engloba e transcende o de outras, porém ndo sdo muito utilizadas por
possuirem valores negativos atrelados a ela, um exemplo disso seria das palavras
“livre-empresa (ou livre-mercado)” e “capitalismo”. A palavra capitalismo, neste caso,

€ a que possui um significado amplo que engloba o significado da outra, porém

A palavra capitalismo ficou muito feia, todos costumam associa-la a
exploragcdo do homem, & ganancia, a um tipo de relagdo onde, para
relembrar Machado de Assis, impera a filosofia do homem como lobo do
préprio homem. Livre-empresa, ao contrario, soa mais angelical, revelando
uma forma de organizagcdo nao contaminada pelas desagradaveis e
incémodas lembrancgas sugeridas pelo capitalismo. (CITELLI, 2002, p.31).

Por isso ha uma escolha retorica para a preferéncia do uso de uma palavra
sobre a outra, o discurso persuasivo precisa “provocar reagdes emocionais no
receptor” para que ele engaje com aquelas ideias e as siga. Por este motivo que ao
trocar o uso da palavra manchada (capitalismo) pela palavra livre-empresa,
“‘assegura-se uma recontextualizagdo do signo que passa agora a produzir novas
idéias, valores que nao sao mais associados as primarias formas de exploragao do
capitalismo” (CITELLI, 2002, p.31).

Reunido todas ideias acerca do assunto discutido até aqui podemos concluir
que o discurso persuasivo “se dota de signos marcados pela superposi¢cao”, ou seja,
os signos utilizados na linguagem persuasiva que apenas sao determinados como
sentencas de “uma verdade”, no contexto persuasivo tentam se tornar sinbnimo de

“toda verdade”. Desta maneira o discurso persuasivo, com apoio de métodos
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retdricos, tem como propdsito final “convencer ou alterar atitudes e comportamentos
ja estabelecidos”, por isso, 0 autor acredita que a persuasdo sempre se exprime
através de um “discurso institucional”. Instituicdo esta que se comunica por “signos
fechados, monossémicos, dos discursos de convencimento”, que nao abrem espago
para o questionamento, e aqui se referimos a “tanto as instituigdes maiores — o
judiciario, a igreja, a escola, as for¢gas militares, o executivo etc. — quanto as micro
instituicbes — a unidade familiar, a sala de aula, a sociedade amigos de bairro etc”
(CITELLI, 2002, p.32). Podemos observar o funcionamento dessa dinamica no
exemplo citado pelo autor, no qual ele comenta que
se o Cddigo Civil determina que a monogamia € o modo de organizar a
familia no Brasil, ndo nos é dado espaco para questionar tal enunciado. As
leis, a ética, sédo codificadas em signos tdo persuasivos que a monogamia
passa a ser aceita como uma espécie de verdade absoluta. Caso tenhamos
convicgdes poligdmicas, todo o esfor¢o das instituicbes — representadas nas
mais diversas falas, inclusive dos amigos, dos vizinhos, do padre etc. —
sera no sentido de reverter esse comportamento. Nesse caso, a acao
persuasiva sera no sentido de alterar uma atitude que afronta as
instituicbes. Mas, se ainda nos mantivermos firmes em nossa posi¢cao
poligamica, afrontantando, portanto, a fala institucional, quebrando a
normatividade da organizagao familiar, entdo poderdo ser esgotados os

argumentos discursivos e advirdo outras formas repressivas, inclusive a
fisica (CITELLI, 2002, p.32-33).

Retomando a discussdo sobre as caracteristicas ideoldgicas presentes no
signo, que em decorréncia afetam a persuasao, os autores Vestergaard; Schroder
(2004) comentam que dentro da propaganda ha um recurso chamado "estética da
mercadoria”, que é utilizado para criar um desejo na obtengdo/consumo do produto
que esta sendo propagandeado. Esta estratégia transmite ao espectador valores e
sentimentos por meio de sua mercadoria, e ao obté-lo ou consumi-lo o consumidor
se utiliza da "estética da mercadoria” para mostrar seus beneficios a outras
pessoas, fazendo com que elas sejam atraidas também pelo desejo do consumo.
Esta estratégia, de certa forma, cria um sentimento de pertencimento aos seus
consumidores, no qual se deseja obter o produto ou servico para que se faca parte
da mesma “estética”.

Observando estas caracteristicas Vestergaard; Schroder (2004) concluem
que ha uma ideologia por tras da “estética de mercadoria”, e isso se da pelo fato do
produto estar inserido em um contexto ideoldgico, sendo assim, uma mercadoria que
transmitir valores e ideias almejados pela sociedade, conseguira realizar e satisfazer

todas necessidades do consumidor inserido nela. Em complementacao sobre este
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assunto, Neusa Demartini Gomes (2001) afirma que, dentro dos trés
condicionamentos técnicos da formagao da propaganda, existe a necessidade de
um direcionamento ideoldgico para as informagdes que serdao difundidas, sendo
assim, a autora afirma que necessariamente ha uma natureza ideoldgica presente
na propaganda.
Em primeiro lugar, é necessario ter uma ideia ou uma doutrina a oferecer
ao publico ou a um individuo, em tal quantidade que sua promogao
justifique o uso dos meios massivos. Em seguida, € necessario planejar,
criar e produzir a informagao persuasiva que se quer difundir com o
intento de reforcar ou modificar comportamentos ideoldgicos (religiosos,
politicos ou mesmo filoséficos). Em terceiro, esta informacao de carater
persuasivo deve ser veiculada, isto &, inserida em meios de
comunicagdo, ndo necessariamente em forma de anuncios, mas (€ ai que
vem a diferenga basica da publicidade) pode vir sem identificagcdo do
promotor e n&o ocupando um espacgo formal como é o da publicidade: a
propaganda pode vir inserida ou travestida em reportagens, editoriais,
filmes, pegas de teatro, artes plasticas e até em educagio: nas salas de

aula, através da selegéo ou enfoque de conteudos didaticos (GOMES, 2001,
p.117).

Quando falamos sobre ideologia € impossivel ndo fazer uma ponte com a
politica, pois a ideologia fornece o conjunto de ideias, valores e crengas que
orientam a agao politica. Através da ideologia, os individuos e os grupos politicos
moldam suas visdes sobre como a sociedade deve ser estruturada, quais sao os
objetivos a serem alcangados e quais sdo o0s meios para atingi-los.
Consequentemente a politica atingira todas esferas que constroem uma sociedade,
sobretudo a industria cinematografica. Sendo assim, se faz necessario estudar sobre

as relagdes da politica com a arte e por conseguinte o cinema.

3.2 ARTE, POLITICA E MANIFESTACOES NO CINEMA

Neste subcapitulo faremos reflexbes acerca das manifestagbes politicas
presentes na arte e no cinema, mas para entendermos estas manifestagcdes antes
precisamos entender o que é politica, conceito este que possui diversas definicoes e
reflexdes sobre, porém vamos nos concentrar em somente algumas. Wolfgang Leo
Maar (2017) define que apesar de haver um significado predominante para esse
termo, ndo existe “a” politica, o que na realidade existe sdo politicas. A definicdo
mais predominante que desfalca as outras se refere a sua esfera institucional, que
se descreve como todas atividades ligadas a este ambiente governamental e seus

espacos de funcionamento. “Um comicio € uma reuniao politica € um partido € uma
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associacao politica, um individuo que questiona a ordem institucional pode ser preso
politico; as agdes do governo, o discurso de um vereador, o voto de um eleitor sdo
politicos” (MAAR, 2017, p.10).

E a outra definigdo de politica mais “camuflada” para Wolfgang (2017) se
refere a forma dos individuos de se organizarem em sociedade, as tribos que séo
formadas dentro dela, e os discursos e agdes que sao gerados a partir dessas
determinadas comunidades. Ou seja, dentro da sociedade existem varias politicas,
em que suas propostas podem se relacionar entre si, onde procuram de certo modo
conferir uma expresséo politica. Wolfgang define bem este “fazer politica” e sua

diferenca com a definic&o institucional, no trecho:

...um musico que exclama: “eu sou um artista, ndo entendo de politica”,
posicionando-se frente a arte engajada, refere-se a politica institucional. E
pode muito bem, sem incorrer em nenhuma incoeréncia, continuar: “mas
tudo que fago tem profundo sentido politico”. Ele esta fazendo uma distingao
entre o valor politico imediato de um comicio pelas eleicbes diretas para
Presidente da Republica, que pretende interferir na estrutura do Poder
institucional, e o valor politico ndo diretamente institucional do movimento
sindical, das comunidades de base da igreja, de uma passeata de
estudantes, do movimento gay, de uma invasdo de terras, ou de um
manifesto cultural. (MAAR, 2017, p.11).

Partindo para outra definigdo, o autor Maurice Duverger (1964) observa nos
estudos da politica a existéncia de dois pontos distintos porém muito relacionados
para a significagdo da palavra. Um lado falando sobre conflito e outro sobre

integracao, o autor prossegue e afirma que:

Para alguns, a politica é essencialmente uma luta, um combate em que o
poder permite a alguns que o tém assegurar a sua dominancia sobre a
sociedade e desta tirar partido. Para outros, a politica € um esforgo para
fazer governar a ordem e a justica em que o poder permite a prote¢do do
interesse geral e do bem comum contra a pressao das reivindicagbes
particulares(...) (DUVERGER, 1964, p.20).

A partir dessas definigdes Duverger (1964) vai além e afirma que o estado
sempre sera em todo lugar tanto um instrumento de dominéncia de certas classes
sobre outras, como também o instrumento assegurador de uma certa ordem social,
e de integracéo de todos como coletivo para o bem comum.

Ainda sobre o sentido da palavra politica, o autor Jacques Ranciére (1995)
explica que ao expandir a definicdo da palavra “policia”, ele encontrou um ponto ao
qual coincide com o que normalmente compreendemos como politica. Estes dois

termos, segundo Ranciére, podem significar o “conjunto de processos através dos
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quais se operam a agregacao e consentimento das coletividades, a organizagédo dos
poderes, a distribuicdo dos lugares e fungbes e os sistemas de legitimacdo dessa
distribuicdo.” (RANCIERE, 1995, p.51). Esta distribuicdo de “lugares e funcdes” se
trata de um poder que n&o tem como objetivo ensinar seus integrantes, mas sim em
manter a ordem do funcionamento das coisas em duas categorias: “aqueles que tém
voz e aqueles que nao tém voz, aqueles que tém um logos — uma palavra memorial
e que contam — e aqueles que ndo tém logos” (RANCIERE, 1995, p.48). Ou seja, a
policia e a politica ao controlar os lugares e ocupagdes dentro de uma sociedade,
estdo ao mesmo tempo ditando simbolicamente quem tem direito de visibilidade e
quem deve permanecer invisivel dentro dela, o que é discurso e o que € ruido.
Sendo assim, estas instituicdes estabelecem uma distribui¢do desigual do “comum”
na sociedade.

Com o conceito de politica bem explorado podemos falar agora sobre arte e
politica, segundo Marcos Napolitano (2011) a conex&o entre arte e politica pode se
dividir em dois aspectos basicos: “‘como arte ligada e a servico de uma ordem
politica vigente e de um poder constituido; ou como arte engajada que critica esse
mesmo poder e uma dada ordem vigente, relacionado mais a processos de lutas de
carater contestatorio” (NAPOLITANO, 2011, p.26). O autor prossegue afirmando que
a partir de uma analise histérica sobre a “producgao cultural” é possivel refletir sobre
a conexao entre arte e politica, “producao cultural” essa que de acordo com Canclini

(1982) se define como:

producdo de fendmenos que contribuem, mediante a representagao ou
reelaboracdo simbdlica das estruturas materiais, para a compreensao,
reproducao ou transformagao do sistema social, relativa a todas as praticas
e instituigdes dedicadas a administragdo, renovagao e reestruturagado de
sentido. (CANCLINI, 1982, p.29, apud NAPOLITANO, 2011, p.26).

Reforgando esse pensamento, Escosteguy (2001) afirma que “A arte € uma
das dimensdes mais importantes destes fendbmenos. A arte, portanto, faz parte da
“‘esfera cultural”, “terreno onde politica, poder e dominacdo sdo mediados”
(ESCOSTEGUY, 2001, p.14). Essa linha de pensamento pode se reforgar com o
contetido dissertado no subcapitulo 2.1 CINEMA: ARTE E INDUSTRIA CULTURAL,
no qual discute sobre a arte como produto cultural.

Marcos Napolitano (2011) a fim de situar melhor os campos da arte politica

propde uma definicdo entre o conceito de arte militante (Figura 19) e de arte
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engajada (Figura 20), o autor difere as duas afirmando que a arte militante “procura
mobilizar as consciéncias e paixdes, incitando a acédo dentro de lutas politicas
especificas, com suas facgdes ideoldgicas bem delimitadas, veiculando um conjunto
de criticas a ordem estabelecida, em todas as suas dimensdes” (NAPOLITANO,
2011, p.29), ja a arte engajada “define-se a partir do empenho do artista em prol de
uma causa ampla, coletiva e ancorada em “imperativo moral e ético” que acaba

desembocando na politica, mas nao parte dela” (NAPOLITANO, 2011, p.29).

FIGURA 19 - EXEMPLO DE ARTE MILITANTE

Fonte: Disponivel em: <https://twitter.com/panquetriste/status/1571211642284740610>. Acesso em:
17 out. 2022.

FIGURA 20 - EXEMPLO DE ARTE ENGAJADA

Fonte: Disponivel em: <https://twitter.com/paulomoreria/status/1527749602597904390>. Acesso em:
17 out. 2022.


https://twitter.com/panquetriste/status/1571211642284740610
https://twitter.com/paulomoreria/status/1527749602597904390
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Expandindo o conceito de arte politica, Paviani (2003) conclui que n&o existe
uma arte politica e uma arte nao-politica, esses dois conceitos caminham juntos. Em
niveis diferentes cada manifestacao artistica € fundamentalmente politica, a musica,
o cinema e o desenho sempre acabam se transformando em agéo politica. Porém,
num primeiro sentido, a arte ndo toma uma dimensdo politica de forma ativa e
consciente, intencionalmente elaborada se pondo em algum lado de uma ideia. Ela
faz parte de um movimento de reflexdo para a mudanga, como resposta as suas
influéncias externas. A arte € uma parte integrante da politica, e ndo seu

instrumento.

A arte assume uma dimensao politica quando, sem deixar de ser uma forma
tipica de racionalidade e de imaginacgéo através de sua expressdo, mostra a
verdade oculta e reprimida do homem concreto. Ndo é o tema ou assunto
que determina uma arte politica, mas o modo de exprimir a linguagem.
Conquistando uma nova racionalidade e uma nova sensibilidade, a arte
desperta o homem e a sociedade do seu sono ideolégico, da situagao
consciente ou inconsciente que o cerca. (PAVIANI, 2003, p.37).

Mais especificamente sobre a arte de massa, Paviani afirma que ela se
equivale a nossa arte popular, pelo fato dela ser consumida pela maioria da
populacdo em seu cotidiano, através dos meios de comunicagdo convencionais
como a televisdo ou radio. Sua estrutura possui “um carater esquematico, um
conteudo conservador e uma fungdo ideoldgica.” (PAVIANI, 2003, p.42). O autor
detalha estas 3 partes da estrutura da arte popular e explica que

O esquematismo consiste no uso de ingredientes como “sexo, amor e
violéncia ou problemas morais superados”, Tem conteudo conservador,
porque jamais abre questbes: apenas vulgariza e repete conceitos
estabelecidos nas classes superiores da sociedade. Tem fungao ideoldgica

definida: induz a uma visao falsa da realidade, imp&e valores e conceitos da
classe dominante (PAVIANI, 2003, p.42).

Ha uma caracteristica interessante sobre a dindmica entre a arte e a politica,
a autora Sofia Nunes (2017) comenta no livro Estética e Politica entre as Artes que
de acordo com o modo de atuagdo da politica, a arte pode tanto “baralhar as
coordenadas e ferir as formas de normalizagao da vida em comunidade]...]” quanto
também “[...]Jperpetuar a sua légica de organizagdo social’, sendo assim, a arte
podera se manifestar como ferramenta reprodutora ou disruptiva dos discursos do
sistema politico dominante. A autora ainda define que “ uma obra de arte politica é

aquela que, por exceléncia, ativa uma mesma consciéncia critica junto dos



93

espectadores através do uso de elementos, figuras ou mensagens pertencentes a
pratica e esfera politicas” (NUNES, 2017, p.12).

No mesmo livro, o autor José Capella (2017, p.14) também tenta definir
quais implicagdes politicas uma producdo artistica poderia apresentar, pois de
acordo com o autor “a arte ndo existe num limbo isento de politica", ou seja, o meio
artistico esta passivel a qualquer influéncia politica e ideolégica em suas seus
trabalhos, conscientemente ou ndo. Para Capella, a obra de arte pode obter uma
"dimensao politica":

° Quando aborda um tema particularmente politico;

] Quando tem como tema os mecanismos politicos subjacentes ao
préprio meio artistico;

° Pelo modo que se manifesta na esfera publica, tomando lados e ideais;

° Pela maneira que sua pratica que lhe da origem se apresenta nas
redes sociais de producao;

° Porque visa os pressupostos subjacentes ao que se considera ser a
qualidade distintiva da arte;

° Porque a exploragao formal €, em si, uma coisa politica.

Sobre as duas primeiras possibilidades, mais especificamente, podemos
afirmar que a segunda se trata de um caso especifico da primeira, pois o Unico fator
que as diferencia é o fato da segunda abordar uma parte especifica da politica, e a
primeira abordar a politica em um sentido geral. Esta parte especifica se trata da
politica cultural, que engloba todas praticas definidas como "critica institucional” e

que irao refletir sobre

o funcionamento das instituicbes das quais depende a valorizagdo e a
divulgacdo da arte: o papel dos museus e das galerias, a idoneidade dos
detentores de poder no meio artistico, os interesses financeiros inerentes ao
mercado da arte e aos apoios que lhe sdo dados, as condigdes de vida e o
estatuto dos artistas, as agendas pessoais de quem produz critica ou dirige
periddicos especializados, etc [...] A parte esta diferenca de incidéncia, as
duas primeiras possibilidades assemelham-se, designadamente no que
respeita a relagdo entre forma e conteudo da obra: em qualquer um dos
casos, verifica-se uma separagédo entre forma — aquilo que permite que a
obra seja considerada arte — e conteldo — a mensagem veiculada pela
obra, cuja validade depende da consideracdo ética ou moral da realidade
referida (CAPELLA, 2017, p.14).

Ainda no mesmo livro onde Capella e Nunes formam seus raciocinios, o
autor Jodo Pedro Cachopo (2017, p.5) traz uma reflexdo sobre politica, ao qual

afirma que este termo se torna estética também, “na medida em que reitera ou
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perturba uma determinada configuracdo da experiéncia sensivel nas suas
dimensdes individual e coletiva, porque desloca ou sublinha as fronteiras entre o
ruido e o discurso, o real e a ficcao, o privado e o publico”. Sendo assim, o autor

também afirma que

toda a arte pode, necessariamente, ser politica. Nao porque é capaz de
transmitir ideias ou prescrever atitudes politicas, mas porque, ao lidar com
os dominios do visivel, do audivel, do imaginavel e do inteligivel, pode
reconfigurar as condicbes da experiéncia de um modo que nunca é
Politicamente in6cuo. Por outras palavras, a(s) arte(s) ndo pode(m) néo
intervir no plano em que a partilha do sensivel se decide: o plano em que,
de uma forma ou de outra, se enlagam e desenlagam estética e politica [...]
Que esta intervengdo possa ser mais ou menos desafiante politicamente
nao significa que o seu potencial critico varie em fungdo — tal é equivoco da
ideia de arte comprometida ou engajada — da intengdo do artista. O
voluntario e o involuntario, tal como o consciente e o inconsciente,
jogam-se, no momento da feitura — do gesto, da escrita, da composicao, da
montagem — em proporgdes variaveis que, na sua imponderabilidade,
nunca se excluem mutuamente. O resultado do fazer artistico ndo existe a
imagem e semelhanca nem do saber nem do querer do autor. Dai que o
empenho politico deste ultimo possa até — se é que, quando ostensivo, ndo
tende a — condicionar o valor disruptivo do que dele pode resultar.
(CACHOPO, 2017, p.5)

Fica evidente a dimensao da arte sobre nossas vidas, ela possui um papel
importantissimo para nds, pois como seres politicos precisamos de formas para
expressarmos nossas ideias e opinides. Além disso, observamos a versatilidade que
a arte possui sobre ela propria, podendo se manifestar de diversas maneiras, desde
o papel até nas telas de um computador, as possibilidades sao infinitas.

Como ja discutido neste subcapitulo, € possivel afirmar que a politica se
manifesta em varias areas da nossa sociedade, principalmente na arte, e o cinema
como parte integrante da arte ndo estaria de fora disso. Dito isso, apesar das
reflexdes feitas até o momento poderem se aplicar na relacdo cinema e politica,
buscaremos especificar um pouco mais a ligagao destes dois termos. O filme entao
pode apresentar em suas narrativas um teor politico, se manifestando em niveis
diferentes, pois um longa-metragem pode apenas apresentar um grau ideoldgico em
sua narrativa ou também pode ser ativamente politico, como por exemplo nos filmes
soviéticos e nazistas, onde Marc Ferro (1992) expde que

Os soviéticos e os nazistas foram os primeiros a encarar o cinema em toda
sua amplitude, analisando sua funcdo, atribuindo-lhe um estatuto
privilegiado no mundo do saber, da propaganda, da cultura [...] O cinema
ndo foi apenas um instrumento de propaganda para os nazistas. Ele

também foi, por vezes, um meio de informacgao, dotando os nazistas de uma
cultura paralela. [...] Os nazistas foram os Unicos dirigentes do século XX



95

cujo imaginario mergulhava, essencialmente, no mundo da imagem.
(FERRO, 1992, p.72-73).

Por consequéncia, o cinema se torna uma ferramenta para a propaganda
ideoldgica difundir suas ideias, podendo ser disseminada de forma muito efetiva, e
de acordo com Benjamin (1987) esse éxito na disseminagao pode ocorrer pelo fato
do cinema tornar possivel mostrar coisas de maneira que nunca foram vistas sem a
camera, o autor afirma que a camera de filmar concede ao homem pela primeira vez
“a experiéncia do inconsciente visual” (BENJAMIN, 1987, p.23). Com a possibilidade
de, por exemplo, criar angulos de visao inusitados e de reproduzir os movimentos de
forma desacelerada, o cinema atinge a capacidade de produzir experiéncias
audiovisuais até entdo inalcangaveis pelas limitagcbes do olho humano, de acordo
com Benjamin.

Entre algumas dessas linguagens dentro do cinema que o possibilita de ser
maleavel, ele tera a capacidade de gerar um grau de inser¢ao dos espectadores no
filme, facilitando a propagagao das ideologias presentes naquela obra. Furhammar;
Isaksson (1976) ao analisarem o longa-metragem chamado O triunfo da vontade
(193%5), é possivel observar esse poder de persuasédo que o cinema pode gerar, 0s

autores tecem a seguinte observacgao:

Vendo O ftriunfo da vontade ndo sO6 somos levados a observar as
entusiasticas reagdes da multiddo face a seus lideres e simbolos, como
também forgados a uma espécie de participacdo. Estamos ali entre os
estandartes, flutuando com as bandeiras, em pé préximos a Hitler,
acotovelando-nos com a multiddo. Nos misturamos com a massa. Outros
documentarios de propaganda usaram cenas de massa para criar o
envolvimento da platéia, mas O triunfo da vontade é excepcional pela
sensacdo extraordinaria de estar presente. E significativo que Leni
Riefenstahl (...) tenha excluido totalmente qualquer comentario falado — o
filme ndo tem nenhum intermediario quebrando o imediatismo ao se colocar
entre o entusiasmo da massa e o0 envolvimento do espectador.

(FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p.185).

Reforcando essa observagdo Benjamin (1987) afirma que o cinema é
constituido em um meio eficiente e sedutor para abordar massas e também para
retrata-las, "o aparelho apreende os movimentos de massas mais claramente que o
olho humano. Multiddes de milhares de pessoas podem ser captadas mais
exatamente numa perspectiva a voo de passaro" (BENJAMIN, 1987, p.27). Ainda
sobre essa aproximagao do espectador com a obra Furhammar; Isaksson (1976)
explicam que o cinema ira se utlizar da imagem como ponte para atingir e

convencer seus espectadores, para que assim haja essa aproximagao com a tela
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A propaganda se dirige as emoc¢des e ndo ao intelecto. Confiando no fato de
que as pessoas em estado de excitagdo sao receptivas a influéncias que de
outro modo seriam esquadrinhadas, os propagandistas fazem de tudo que
podem para provocar emogdes, para que facilmente possam conduzi-las a
sua meta politica. (FURHAMMAR e ISAKSSON, 1976, p.148).

Esse poder de persuasédo do cinema em seus discursos construidos pela
palavra falada ndao necessariamente se faziam necessario o uso de palavras de
ordem como o “faga isso”, para induzir seus espectadores, pois de acordo com
Jorge Novoa “[...] As peliculas cinematograficas demonstram, de modo
incontestavel, desde o inicio da histéria do cinema, a sua eficacia como instrumento
formador de consciéncias e a sua fungdo como agente da histéria” (NOVOA, 1999,
p.5).

A partir disso é possivel observar a grande importancia da politica que se
manifesta nestas obras artisticas, principalmente o cinema, que com o poder de
suas mensagens ideoldgicas podem influenciar no imaginario do espectador e suas
opinides sobre diversos assuntos. O filme The Batman (2022), que sera analisado
neste Trabalho de Conclusdo de Curso, se trata de uma obra Estadunidense, por
conta disso, se faz necessario compreendermos a relagao entre a ideologia do pais

de origem deste filme com o cinema.

3.3 IDEOLOGIA ESTADUNIDENSE E INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA

A partir deste subcapitulo buscamos entender sobre o funcionamento da
industria cinematografica estadunidense, e por consequéncia as manifestagdes
ideoldgicas presentes nela. Os Estados Unidos s&o uma das nagdes mais influentes
no mundo, seu poderio econémico e militar fez com que se mantivesse dominante
em praticamente todas esferas da sociedade, porém este dominio ndo advém
apenas da materialidade, mas também do mundo das ideias. A ideologia tem um
papel significativo na constru¢do da soberania estadunidense, neste sentido, o
filésofo Louis Althusser (1963, p.204) determina o termo ideologia como “um sistema
(possuindo a sua légica e o seu rigor proprios) de representagdes (imagens, mitos,
ideias ou conceitos segundo o caso) dotado de uma existéncia e de um papel

historicos no seio de uma sociedade dada”.
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O sistema ideoldgico para efetuar-se nas massas busca uma forma de
propagacao, neste contexto que o processo comunicativo aparece, e o cinema como
parte deste processo transforma-se numa das principais ferramentas ideolégicas
vigentes. Sendo assim, Eliseo Veron considera a ideologia intrinseca a
comunicagao.

A ideologia ndo € um tipo especial de mensagem, ou uma classe social de
discursos, mas € um dos muitos niveis de organizacdo das mensagens, do
ponto de vista de suas propriedades semanticas. Ideologia é,
consequentemente, um nivel de significagdo, o qual pode estar presente em
qualquer tipo de mensagem, mesmo no discurso cientifico. Qualquer

material de comunicagdo social € suscetivel de uma leitura ideologica
(VERON apud HECK, 1996, p. 111, livre tradug¢ao do autor).

Portanto, Maria do Céu Marques (2002) afirma que o cinema estadunidense,
enquanto instrumento artistico comunicador, difunde ideias e conceitos de ordem
particular. Ou seja,

O cinema de Hollywood tem tido, voluntaria ou involuntariamente, ao longo
dos tempos, uma posicdo politica ao divulgar principios, valores e
instituicbes americanas que acabam por influenciar o comportamento dos
espectadores nacionais e estrangeiros. O desenvolvimento de novas
tecnologias tem permitido a reprodu¢cdo do mundo real de uma forma téo

convincente, que quanto mais o filme se aproxima da realidade, mais a
realidade procura aproximar-se do filme (MARQUES, 2002, p. 199).

Neste mesmo sentido, Christopher Sharrett em Hollywood and the New
Militarism, relata que apos os atentados de 11 de setembro de 2001 membros da
industria cinematografica e de outras areas do entreterimento estadunidense se
reuniram com politicos do pais, em Hollywood, para debater sobre novas diretrizes
de abordagem para o cinema e a televisdo. Por consequéncia dessas medidas, se
instituiu a representacdo generalizada dos arabes como antagonistas nas obras
cinematograficas subsequentes, além de uma énfase em filmes com enredos que
exaltavam o patriotismo e o nacionalismo. Jean-Michel Valantin (2005) também
relata o mesmo fato, no qual confirma que este encontro entre os poderosos da
industria do cinema e os politicos, tinham como objetivo alinhar as visdes das
producdes de Hollywood com a politica de guerra ao terrorismo estadunidense.

Ou seja, ha uma relagdo consentida entre a industria cinematografica
hollywoodiana e as instituicbes de poder dos Estados Unidos. O autor afirma que o

governo estadunidense é dependente da capacidade ideolégica da industria
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cinematografica e sua forga persuasiva, para que possa justificar suas agdes,

principalmente militares, diante da opinido publica.
A cooperacao entre o departamento de seguranca [dos Estados Unidos] e
os principais estudios [de cinema] acontece de varias formas complexas e
tem aumentado ao longo das décadas. A parceria se da em todos os
estagios da produgdo: € algo logistico, mas também envolve cineastas,
roteiristas e atores [...] As Forgcas Armadas podem fornecer equipamento,
consultores, uniformes, treinamento, e equipamentos de combate (de

regimentos de tanques a esquadrdes de avides de caga e porta-avioes.”
(VALANTIN, 2005, p. 6, livre tradugao do autor).

Partindo para outro tépico, uma caracteristica do flme The Batman (2022) e
de todas outras obras cinematograficas onde o personagem ficticio Batman também
esta presente, é o fato dela se estender para fora do seu “mundo cinematografico” e
transportar o protagonista Batman e todo seu universo ficticio para outros produtos
culturais. Ou seja, o consumo da obra ndo se esgota no filme, ele continua em
outras formas mercadologicas com as mesmas personalidades e ambientagao,
sendo assim, se perpetua através destes filmes uma dindmica consumista
exacerbada sobre uma producgao inacabavel de mercadorias, ideologia de consumo
acima do valor produtivo. Esta caracteristica presente nesses filmes se enquadra no
termo "entretenimento consolidado” ou high concept, citado pelos autores Baptista;
Mascarello (2016), eles explicam que dentro desta concepgao

a obra cinematografica influenciara outros bens culturais e suas narrativas
com elementos de seu universo ficcional. Os brinquedos de Guerra nas
estrelas, os videoclipes conectados a Exterminador do futuro, os
licenciamentos de imagem e marcas para uso em artefatos como
lancheiras, cadernos escolares e outros utensilios [...] Filmes high-concept
chegam, para alguns analistas, a diluir a forma narrativa por meio da

montagem veloz e do predominio das cenas de acdo. (BAPTISTA;
MASCARELLO, 2016, p.259-260).

O cinema produzido pelos Estados Unidos concentra varias particularidades,
e entre suas caracteristicas que fazem parte de seu complexo sistema de producgao,
os autores destacam seu “paradigma classico, os géneros e a matriz
melodramatica”. Estas questbes vao de encontro com o fato de que os Estados
Unidos, apesar de sua grandeza, ndo possuirem “um cinema nacional no sentido
usual”, ou seja, ndo ha um setor da industria cinematografica onde se produz filmes
estritamente para a populagdo do pais, o cinema hollywoodiano que domina o
mercado fabrica se baseia em uma experiéncia internacional. Apesar disso, "o

cinema americano possui um incontestavel teor nacional, regional e local, acentuado
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pela relacdo do espetaculo com a histéria americana e seus mitos de fundagao.”
(BAPTISTA; MASCARELLO, 2016, p.21). Voltando para as caracteristicas listadas

no comeco deste paragrafo, os autores dissertam que

O sistema de produgéo norte-americano combina estratégias diferenciadas.
No plano da tradigdo narrativa, a vigéncia incontestavel de uma tradigéo, a
do cinema classico, baseado em sua forma de organizar espaco e tempo,
principios de causa e efeito, cuja hegemonia é consensual pelo menos até
final dos anos 1950. No plano industrial, a forgca das férmulas, os
agrupamentos conhecidos, os géneros, as formas de marketing e seus
consideraveis impactos nas escolhas de elenco e pauta de estilo. Géneros
inventados pela industria (como o thriller ou o velho western) e os
agrupamentos inventados por receptores ou formas de critica como o filme
noir (género inventado pelos cinéfilos franceses), o road-movie e outros. No
plano da tradigdo dramatica e do olhar, a ancora secular do melodrama,
forma de organizar discursos, praticas e valores herdados de uma tradigéo
de espetaculo ocidental, anterior ao cinema. Depois do melodrama,
ergue-se o espetaculo sensual e violento, regulador de subjetividades,
baseado nos prazeres do olhar insurgentes apds o renascimento, no efeito
de transparéncia e de janela, e na habil conducdo de nosso desejo de
bisbilhotar pelo olho da fechadura (fetiche manifesto nas novas
subjetividades do século XX). No plano autoral, um cinema de pluralismo
estético e intelectual (capaz de atrair os cinéfilos e legitimar o interesse
renovado pelo acompanhamento dessa producdo). (BAPTISTA;
MASCARELLO, 2016, p.256).

Retomando um tépico citado no paragrafo anterior, a internacionalizagao do
cinema estadunidense permitiu com que estilo de vida denominado como American
way of life (estilo de vida Americano) fosse disseminado em massa para todo o
mundo, apoiado pelo conceito de Soft Power (Poder brando). De acordo com Martel
(2012), este termo que foi criado por Joseph S. Nye, analisa a relagao entre cultura e
politica a servigo da construgao de propostas de convencimento dialético, e trata-se
da “ideia de que, para influenciar as questdes internacionais € melhorar sua imagem,
os Estados Unidos precisam utilizar sua cultura e ndo mais apenas sua forga militar,
econdmica e industrial (o ‘hard power’)’ (MARTEL, 2012, p.12). Considerando
também a importancia do papel desempenhado pelo cinema no processo de
globalizagcédo, essa é uma das razdes pela qual os Estados Unidos sdao dominantes
na produgdo cinematografica mundial. Podemos concluir que os EUA, por meio do
soft power, foram os principais impulsionadores da globalizagdo com a disseminagao
do American way of life , portanto, Maria do Céu Marques (2002) afirma que

O cinema produzido em Hollywood [...] mostrou ao mundo o American way
of life. Os filmes produzidos ao longo de varias décadas divulgaram habitos
e comportamentos de um povo, 0 americano, que acabaram por ter uma

profunda influéncia a escala mundial. Pessoas com culturas distintas
adotaram padrdes de vida que nada tinham a ver com os seus, acabando os
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hamburgueres com ketchup e a Coca-Cola por fazer parte da alimentagao
de povos tdo diferentes como os europeus, africanos, chineses e até
mesmo japoneses (MARQUES, 2002, p. 196).

Da mesma forma, Martel discute que a partir do soft power se criou um
modelo a ser seguido de uma nagao que ja havia comprovado sua soberania sobre
o mundo, portanto se a vida fosse experienciada seguindo os mesmos passos
compensagdes, progresso e reconhecimento surgiriam, sobretudo felicidade e
seguranca. Alguns dos valores transmitidos pelo soff power séo: ‘“liberdade,
democracia, individualismo, o pluralismo da imprensa, a mobilidade social, a
economia de mercado e o modelo de integragao das minorias nos Estados Unidos”
(MARTEL, 2012, p.13), em sintese, os valores estadunidenses representam eles
proprios como o lideres da vanguarda da liberdade.

A rigor, a histéria do poder norte-americano no Século XX possui muitos
pontos de intersegdo com a trajetéria do cinema hollywoodiano. Além de
lucrativas fontes de divisas, os filmes norte-americanos tornaram-se, na
pratica, poderosos instrumentos de propagagdo do American way of life, o
poder brando, isto €, aquele que se manifesta por meios do dominio cultural

e, portanto, vital para os interesses estratégicos da economia e da politica
externa estadunidense. (LEITE, 2005, p.11)

O cinema entdo se torna o instrumento ideal para se propagar tanto a
ideologia estadunidense do American way of life quanto qualquer outro ideal, como
explicado por Thompson (2011, p.43), “o termo ‘ideologia’, rapidamente, tornou-se
uma arma numa batalha politica, travada no terreno da linguagem”. De acordo com
Thompson, no final do século XIX, o cinema em sua esséncia ndo possuia viés
ideoldgico, porém ao longo do tempo ele comegou a ser influenciado e moldado
pelos meios politicos e seus embates ideoldgicos, sendo assim, o autor afirma que
“a ideologia foi entendida como uma espécie de ‘cimento social’, e os meios de
comunicacdo de massa foram vistos como mecanismo especialmente eficaz para
espalhar o cimento” (THOMPSON, 2011, p. 11).

Neste sentido, os autores Furhammar; Isaksson (1976) acreditam que a
transferéncia da ideologia para o mundo cinematografico se torna mais evidente
durante periodos de guerra, pois € uma maneira de difundir suas mensagens para
um publico especifico ou até mesmo para multiplos grupos, enfatizando aspectos
importantes. A partir disso, podemos afirmar que “o filme é um produto histérico e
social, sendo a concepg¢ao deste processo ofuscada, mas acaba ganhando

visibilidade em certos momentos histéricos nos quais o estado e as ideologias
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politicas se manifestam de forma mais visivel” (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p.
63).

Mais especificamente para os Estados Unidos, esta transferéncia da
ideologia para o cinema aconteceu a partir do envolvimento do pais com os conflitos
da Segunda Guerra Mundial, que antes da entrada no conflito Hollywood mantinha
uma postura mais neutra em relagdo a guerra, e poucos filmes tratavam dos
ocorridos no conflito. Porém, apds a entrada definitiva dos Estados Unidos na
guerra, sua poderosa industria cinematografica ndo poupou esforgos para referendar
e justificar a necessidade dos EUA interferirem no conflito, e posteriormente
enfatizar a necessidade de manter o esforgo na guerra, sendo assim, o cinema
estadunidense representou seu pais como os protagonistas da guerra combatendo

seus inimigos.

Quando os paises estdo em crise ou em perigo de guerra, ha uma
necessidade crescente de simplificar as coisas. O outro lado fica totalmente
mau, a prépria causa € indiscutivelmente justa, e todos se juntam em volta
dos simbolos da unidade (FURHAMMAR; ISAKSSON, 1976, p. 187).

Sobre este mesmo tépico, Thompson (2011) explica que a ideologia
estadunidense, em contextos de guerra, se utiliza do cinema como ferramenta para
incentivar uma unido da nagao, legitimar uma estratégia de atuagao e direcionar um
inimigo contra o qual toda essa nagdo deve se voltar. Desde modo, as historias
contadas por filmes hollywoodianos da Segunda Guerra Mundial demonstram a
crueldade de japoneses e alemées na tela do cinema, para que assim seja possivel
construir um inimigo, e consecutivamente reforgar os lagos internos da populagao
com O seu pais.

O curta-metragem A Face do Fuhrer (Figura 21) produzido em 1942 pelo
famoso estudio Walt Disney, € um excelente exemplo da atuagao ideoldgica sobre
as obras cinematograficas resultantes dos conflitos da Segunda Guerra Mundial.
Esta animagao de 8 minutos de duragao conta a histéria do personagem ficticio Pato
Donald, que se encontra preso num pesadelo onde vive como um escravo aleméao
sob o regime nazista da época, o personagem entdo é forcado a uma rotina de
trabalhado desumana sobre a vigilacia e pressao de soldados nazistas, porém apés
um colapso nervoso devido ao estresse do tranalho, Donald acorda e percebe que
sua experiencia traumatica era de fato apenas um pesadelo. Vale apontar que nesta

ultima cena Pato Donald acorda em um quarto repleto de bandeiras dos EUA, e no
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final abraga uma miniatura da estatua da liberdade que estava posta num canto do

cémodo (figura 22).

FIGURA 21 - CARTAZ DO CURTA-METRAGEM A FACE DO FUHRER (1942)

Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/>. Acesso em: 21 Mai. 2023.

FIGURA 22 - CENA FINAL DO DO CURTA-METRAGEM A FACE DO FUHRER (1942)

Fonte: Disponivel em: <https://www.dailymotion.com/video/x77c8w>. Acesso em: 21 Mai. 2023.

Outro ponto pertinente para este subcapitulo € a questdo do mérito sobre a
diregao e sucesso dos filmes estadunidenses, ao qual se divide entre os autores das
obras e a propria industria cultural do pais. Baptista; Mascarello (2016) comentam
sobre o vinculo da expressao "génio do sistema” para a industria cultural dos

Estados Unidos, este termo foi inventado pelo critico francés André Bazin, no qual
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reflete a admiragcdo do intelectual sobre o sistema estadunidense de filmes. Os

autores dissertam que esta admiragao
pode ser interpretada, igualmente, como uma nao isolada manifestagédo da
forca e versatilidade do sistema americano: sua enorme capacidade de
cativar seus contemporaneos, apesar de sua dimensao hegemobnica no
plano econdémico. Em filmes como Os melhores anos de nossas vidas,
Bazin destacava cenas em que o uso do plano-sequéncia traduziria uma
neutralidade moral da cémera diante dos filmados. Em suma, uma
imparcialidade do olhar, um sistema de crenga e de produgéo de justica
digno de sociedades liberais. Mesmo considerando a visao politica implicita
em sua sofisticada teoria da linguagem, é importante destacar que Bazin

percebia como o sistema era capaz de formatar uma visdo geral de sua
perspectiva institucional (BAPTISTA; MASCARELLO, 2016, p.257).

Bazin acreditava que os meéritos do sucesso estadunidense no cinema
deveriam ser divididos igualmente entre os autores e o "génio do sistema”, para o
critico era necessario desvincular “genialidade do sistema de um possivel mérito
autoral, estritamente individual”’, pois os artistas inevitavelmente se submetiam as
demandas das massas para suas producgdes, sendo assim, as obras produzidas
teriam influéncia de toda sociedade estadunidense. Porém, Baptista; Mascarello
debatem que “a histéria do século XX revela que, nessa relagao, os autores foram
sempre o elo fraco (como revelam carreiras tragicas como a de Orson Welles), mas
foram pegas-chave, integradas a vitalidade do sistema industrial”. Além disso, os
autores citam que “apesar da tensio entre a for¢ca dos padrdes e a forga dos artistas
[...]”, por submissdao ou espontaneidade por parte dos artistas, "[...] ndo houve
contradicdo frontal entre um sistema autoral e um sistema de géneros. A
permanéncia da tradigao classica se fez pela importancia dos autores” (BAPTISTA;
MASCARELLO, 2016, p.258).

Partindo para um proximo ponto, Baptista; Mascarello (2016) comentam que
a industria cinematografica estadunidense contém em si a tradicdo e o passado
como forgas organizadoras de sua estrutura. Isto significa que elementos histéricos,
valores culturais anteriores e narrativas tradicionais desempenham um papel
significativo na construgéo e estruturagcéo das obras cinematograficas, neste sentido,
0 cinema ira perpetuar a longevidade de mitos pré estabelecidos na sociedade
estadunidense.

A titulo de exemplo, os autores comentam sobre o mito na glorificagdo ao
individuo, e sua autorregulagdo perante a descentralizacdo do poder administrativo

da nacdo. Neste caso, a populagédo estadunidense compreende a estrutura do pais
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‘como um conjunto de instituicdes costuradas n&o pelo Estado, mas pela
movimentagao civil'. Deste modo, os partidos sdo acobertados, e os individuos
descentralizados cumprem o papel de estimular a vida politica, portanto, as
‘reflexdes individuais, familias em crise, redes e corporagdes profissionais”
(BAPTISTA; MASCARELLO, 2016, p.266) sédo vistas como meios de avango e
desenvolvimento. Mais especificamente sobre a descentralizagdo administrativa dos
Estados Unidos, o autor Alexis de Tocqueville (1977) expde um fascinio por esta

pratica.

O que mais admiro na América ndo sado os efeitos administrativos da
descentralizagdo; sao seus efeitos politicos. Nos Estados Unidos, a patria
faz sentir-se em toda parte. E objeto de anseios desde a aldeia até a Unizo
inteira. O habitante liga os interesses de seu pais com seus préprios. (...) O
europeu nao raro vé no funcionario publico a forga; o americano vé nele o
direito. Por isso, pode-se dizer que, na América, o homem jamais obedece
ao homem, mas a justica ou a lei (TOCQUEVILLE, 1977, p. 79).

Em consideragdo a estes valores e ideais ja muito bem consolidados na
industria, Baptista; Mascarello (2016) comentam sobre a forma do cinema
representar seus dilemas mesmo com incoeréncias em relacdo a realidade de
hollywood, que a partir da década de 1980, experienciou diversas fusdes de estudios
de cinema com outras corporagdes do mercado estadunidense. Os autores explicam

que o comego dessas incorporagoes

Tratou-se de uma onda enddgena, por meio da qual estudios fagocitaram
salas de cinema (em 1986, a Columbia comprou um pequeno grupo de
salas em Nova York). Em seguida, em sua fase exdgena, o milionario
australiano Rupert Murdoch comprou a 20th Century Fox, como parte de
sua estratégia de criagdo do canal de TV Fox [...] Criaria assim inter-relacéo
de estratégias de filmes, noticiarios e uma rede de negdcios global, com
receitas previstas de forma cada dia mais integrada. Em 1989, a Time
Warner se formaria, num movimento que adicionou musculatura a
distribuicao de filmes da Warner. Incorporagédo de redes de cabo, sistemas
de distribuicdo de midia impressa, sistemas de publicidade, essa expansao
envolveu também gigantes de eletroeletrdnicos como Sony e Matsushita.
Interessados em desenvolvimento de software e sinergia na distribuicao
casada de conteudos, os fabricantes de equipamentos migraram para uma
nova e mais ampla abordagem. Provavelmente, a vitoriosa expanséo
posterior da Sony no territorio de jogos eletrénicos (com o Playstation) seria
comprometida sem a compra de propriedade intelectual, licencas e recursos
humanos da area de cinema (BAPTISTA; MASCARELLO, 2016, p.264-265).

Essas ondas de fusbes fomentaram o dominio do mercado cinematografico
estadunidense por um pequeno numero de empresas, criando contradicdes com os

ideais de concorréncia e livre mercado defendidos pelos proprios americanos. Além
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disso, esses acontecimentos demonstraram a fragilidade do cinema diante de outras
industrias, e suas enormes estruturas de distribuicdo e vendas. Desta maneira,
“Conteudo’, sem qualquer ironia, tornou-se o termo genérico voltado ao cinema, a
musica, ao noticiario, pelos novos sécios ou donos.” (BAPTISTA e MASCARELLO,
2016, p.265).

Diante desta realidade que o filme O informante (1999) (Figura 23) surge,
dirigido por Michael Mann, esta obra cinematografica € um suspense baseado em
eventos reais que conta a histéria de Jeffrey Wigand, um cientista ex-empregado de
uma corporagao de tabaco, que decide se tornar um informante revelando segredos
prejudiciais a industria para um programa de televisdo. No inicio do filme, Wigand é
abordado por Lowell Bergman, um produtor da famosa emissora de televisao CBS,
que esta trabalhando em uma matéria investigativa sobre a industria do tabaco, e
convida Wigand para um entrevista em um de seus programas para discutir sobre o
tépico. O cientista entdo decide colaborar com Bergman e contar a verdade sobre as
praticas enganosas da industria, revelando assim suas informagdes confidenciais,
incluindo o fato que a industria do tabaco estava ciente dos efeitos nocivos do

cigarro e manipulando deliberadamente a quantidade de nicotina nos produtos.

FIGURA 23 - POSTER EM INGLES DO FILME O INFORMANTE (1999)

Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/>. Acesso em: 21 Mai. 2023.

No entanto, Wigand ao se tornar um informante, enfrenta uma série de

consequéncias e é ameacado pelas corporagdoes de tabaco, sofrendo pressdes
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legais e pessoais que afetam sua vida e sua familia. Ao mesmo tempo, Bergman é
barrado pela CBS que recua na ideia da entrevista, pela chance da emissora “ser
comprada pela prépria empresa de tabaco, e se tornar parte de um conglomerado
ainda maior [...]", fazendo com que os executivos da empresa nado deseje [...]
complicar a possibilidade de venda com um processo interminavel na justigca.”
(BAPTISTA; MASCARELLO, 2016, p.266). Desse modo, o produtor se encontra
encurralado entre duas escolhas: Cumprir os desejos corporativos de sua empresa,;
ou seguir seus fundamentos e valores ligados a justica, liberdade e verdade.
A América em que Bergman acredita tem instituicbes vivas e arejamento
democratico. Ele mobiliza diferentes legislagcdes estaduais e se beneficia
delas, faz uso da competitividade entre jornais rivais para vazar informagées
no momento crucial, mobiliza amigos que produzem rapidamente
contra-informagdes. Encontra bons promotores, engajados e bem-formados.
Tem, em sua esposa, um respaldo afetivo e intelectual, que sinaliza uma
imagem atualizada da familia, capaz de resistir aos contratempos e aceitar a

diversidade de projetos politicos no seio da sociedade americana
(BAPTISTA e MASCARELLO, 2016, p.266).

Esses assuntos abordados pelo filme trazem para seus espectadores
questionamentos acerca da influéncia das grandes corporagdes sobre os meios de
comunicagao, destacando a importancia da transparéncia, da responsabilidade e da
busca pela verdade em face dos interesses financeiros. Em suma, podemos concluir
que o filme O informante (1999) desenvolve narrativamente uma situagao similar a
realidade de Hollywood da época, no qual relatamos anteriormente neste
subcapitulo. Através disso, o diretor Michael Mann denuncia as praticas de fusées
de estudios cinematograficos com outras corporagbes e industrias, e as
consequéncias geradas por estas agdes.

De acordo com Baptista; Mascarello (2016), esta obra cinematografica é
‘mais uma pequena desergdao consentida". Os autores também relatam que
Hollywood sempre manteve uma boa relagdo com seus informantes e autores, além
da facilidade de abordar discussdes e pautas relevantes no mundo reproduzindo sua
propria versao. Por isso, ndo devemos “interpretar a denuncia do filme como sintoma
da fraqueza do sistema de producdo norte americano. E melhor ver nele a
manifestagéo de sua forga ainda vigente, capaz de incorporar, também, o drama de
seu destino social como espetaculo.” (BAPTISTA; MASCARELLO, 2016, p.267).
Concluindo, é perceptivel que tanto O informante (1999) quanto outros filmes

semelhantes a ele possuem
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caracteristicas que conferem ao cinema americano dos ultimos 30 anos um
grau de diferenciagdo negociada, condigdo para dar longevidade a seus
préprios mitos, uma forma de poder - bem contemporanea - que se
desdobra simbolicamente para além do aspecto estritamente material e
coercitivo de sua economia e de seu sistema produtivo e distributivo
(BAPTISTA; MASCARELLO, 2016, p.267).

Ao longo das décadas, os filmes produzidos pelos estudios estadunidenses
tém desempenhado um papel fundamental na disseminagdo e reafirmacédo dos
valores, crengas e visdes de mundo que sao caracteristicos da sociedade e cultura
dos Estados Unidos. E mesmo que haja obras que denunciem as proprias falhas do
sistema e as incongruéncias em seu discurso, elas acabam sendo incorporadas pela
prépria industria que manifesta-as como espetaculos lucrativos, camuflando suas
criticas e transformando-as em mero entretenimento.

Deste modo, o cinema estadunidense tem sido utilizado como uma poderosa
ferramenta de influéncia e soft power, refletindo as preocupacgdes, os ideais e os
interesses do pais. Através de suas narrativas, personagens e simbolos, os filmes
muitas vezes projetam uma imagem idealizada e aspiracional da nagao, reforgando
conceitos como liberdade, individualismo e empreendedorismo. Com estes conceitos
bem definidos, podemos partir para etapa final deste Trabalho de Concluséo de
Curso, e utilizar de todas referéncias até aqui citadas para compreender as nuances

propagandisticas ideologicas presentes nas linguagens do filme The Batman (2022).
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4 ANALISE DO FILME “THE BATMAN” (2022)

The Batman é uma 6timo exemplo de um filme blockbuster®, considerando
que se trata de uma produgéo hollywoodiana com orgamento milionario e divulgagao
midiatica massiva, além de apresentar arquétipos comuns em outros blockbusters,
como a presenca de cenas de acdes épicas, explosivas e dindmicas, com muita luta,
efeitos especiais e um desfecho grandioso. Um filme deste calibre apresenta uma
utilizacdo eximia de linguagens cinematograficas, além de apresentar mensagens e
discussdes pertinentes para sua atualidade, dessa forma, neste capitulo 4 sera
analisado o filme The Batman (2022) a partir de sequéncias selecionadas. Porém,
antes disso ser feito, € necessario entender sobre a histéria do Homem-Morcego
sobre as telas do cinema, para que seja possivel compreender sua relevancia na

cultura estadunidense e do mundo afora.

4.1 BATMAN NOS CINEMAS E O FILME THE BATMAN (2022)

Neste subcapitulo iremos falar sobre a obra analisada neste Trabalho de
Concluséo de Curso, o filme The Batman (2022). Sera contada a histéria completa
do filme para que assim haja uma contextualizagdo apropriada da obra, e assim a
analise filmica das sequéncias selecionadas podera ser contemplada por completo.
Também sera informado alguns dados técnicos da obra cinematografica em analise.

Mas antes de discutir sobre o filme e exibir sua cronologia de
acontecimentos, precisamos relatar sobre a presenca de intertextualidades (termo
fundamentado por Graeme Turner) no filme The Batman (2022). A intertextualidade
esta presente na obra para que ela seja entendida como um filme de super herdi,
por isso ela se utiliza de termos e dindmicas presentes em longa metragens deste

género. Alguns exemplos disso sdo a existéncia de um vilao antagonizando

2 Termo previamente explicado no subcapitulo 2.3 deste presente trabalho, utilizando-se do autor Nogueira
(2010) como referéncia.
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diretamente o herdi na trama e a utilizagcdo de “trajes especiais” para esconder a
identidade do herdi e combater os vildes.

Existem outros filmes que anteriormente ja protagonizaram o mesmo
personagem e universo ficticio do filme The Batman (Figura 8), desta maneira, a
obra em analise apresenta o super heréi chamado Batman (figura 24), ja conhecido
pela sua protagonizagao em outros longa-metragens. Batman é um vigilante da noite
que combate os crimes da cidade de Gotham utilizando um traje que se assemelha
a um morcego, escondendo sua verdadeira identidade através de sua mascara: o
orfao bilionario Bruce Wayne. Até o ano de 2022 constam 9 filmes com este
personagem como protagonista, em ordem cronologica de langamento temos:
Batman: The Movie (1966); Batman (1989),; Batman Returns (1992); Batman Forever
(1995); Batman & Robin (1997); Batman Begins (2005); The Dark Knight (2008); The
Dark Knight Rises (2012); The Batman (2022).

FIGURA 24 - REPRESENTAGAO DO PERSONAGEM BATMAN NO FILME THE BATMAN (2022)

Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/ >. Acesso em: 9 jun. 2023

Baseado na série de nome hombnimo, o primeiro filme langado
protagonizado pelo Homem-Morcego € chamado de Batman: The Movie (1966)
(figura 25). O longa de 1966 se difere dos filmes posteriores do personagem por
trazer uma abordagem colorida e divertida, com humor extravagante. Na trama, a
cidade de Gotham esta sob ameaga, os vildes Coringa, Pinguim, Mulher-Gato e
Charada unem forgas, arquitetando um plano para dominar a cidade. Diante da

periculosidade, o prefeito, Comissario Gordon e o Chefe O'Hara pedem ajuda do
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her6i mascarado e do seu fiel parceiro para combaterem as maldades dos vildes.
Dessa forma, Batman e Robin embarcam em uma jornada repleta de obstaculos e

enigmas para acabar com os planos malignos dos vildes.

FIGURA 25 - CARTAZ DO FILME BATMAN: THE MOVIE (1966)

Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/ >. Acesso em: 22 jun. 2023

Dirigido por Tim Burton, o segundo filme protagonizado pelo
Homem-Morcego, Batman (1989) (figura 26), possui uma atmosfera mais sombria,
utiizando uma linguagem gotica e estilizada para representar o universo do
protagonista. O longa € ambientado na cidade de Gotham e se desenrola em uma
trama que mostra os contrapontos de Bruce Wayne, como a crianga que viu os pais
sendo brutalmente assassinado, e com ele, anos mais tarde, vivendo paralelamente
como um homem bilionario e um herdi mascarado que protege a cidade. Na trama, a
policia da cidade é corrompida pela corrupgdo e em meio a isso, surge a figura de
Jack Napier, que possui relagcdo com os malfeitores de Gotham. No decorrer do
filme, Napier se transforma no grande vildao Coringa, apds cair em um tonel com uma
substancia quimica desconhecida, comeg¢ando assim, a aterrorizar toda a cidade.
Diante dos planos diabdlicos de Coringa, Batman enfrenta a responsabilidade de
deter o vildo, ao mesmo tempo que se envolve em uma relagcédo cheia de segredos

com Vicki Vale, uma reporter investigativa.
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FIGURA 26 - CARTAZ DO FILME BATMAN (1989)

Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/ >. Acesso em: 22 jun. 2023

Batman Returns de 1992 (Figura 27) se constitui como o terceiro filme
protagonizado pelo super herdi mascarado. Dirigido novamente por Tim Burton, o
longa-metragem possui 0 mesmo clima sombrio do segundo filme, porém agora com
a histéria ambientada no periodo das festividades. Batman segue combatendo o
crime na cidade de Gotham, entretanto, no filme de 1992, novos vildes séo
introduzidos como o Pinguim e a Mulher-Gato. A Mulher-Gato, é na realidade, Selina
Kyle, uma secretaria timida que sofre um acidente e adquire habilidades felinas. Ela
se torna uma sedutora e letal antagonista de Batman, enquanto também busca
vingancga contra aqueles que a prejudicaram. Ja o Pinguim € um ser deformado que
foi criado nos esgotos de Gotham e agora busca o poder para realizar seus planos
malignos utilizando pinguins treinados e dispositivos engenhosos para ameacgar a

cidade.


https://www.imdb.com/

112

FIGURA 27 - CARTAZ DO FILME BATMAN RETURNS (1992)

Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/ >. Acesso em: 22 jun. 2023

Colocando-se como o quarto filme protagonizado pelo personagem Batman,
e o terceiro filme da franquia do herdi nos anos 90, Batman Forever (1995) (figura
28), foi dirigido por Joel Schumacher, que utilizou uma abordagem mais colorida
para atrair amplamente o publico, introduzindo uma nova visdo do her6i sombrio da
DC Comics. Na trama, Bruce Wayne enfrenta dois vildes perigosos que ameagam a
cidade de Gotham: Duas-Caras e o Charada. O Duas-Caras, € o antigo promotor
Harvey Dent, agora transformado em um maniaco obcecado pela dualidade, que
espalha o caos e a destruicao por onde passa. Ao mesmo tempo, o Charada utiliza
suas habilidades intelectuais para cometer crimes e manipular mentes.

Para auxiliar Batman no combate ao crime, € introduzido o jovem 6érfao Dick
Grayson, que se torna parceiro do homem morcego, o Robin. No decorrer da trama,
Bruce Wayne também se envolve romanticamente com a bela Dra. Chase Meridian,
uma psicologa fascinada pela dualidade do herdi e pelo mistério que o envolve.
Dessa forma, o filme explora o tema da identidade dupla e as consequéncias de
escolhas passadas, enquanto Bruce Wayne busca reconciliar sua vida como Batman

e encontrar um equilibrio entre justica e redencéo pessoal.

FIGURA 28 - CARTAZ DO FILME BATMAN FOREVER (1995)
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Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/ >. Acesso em: 22 jun. 2023

O segundo filme dirigido por Joel Schumacher e o quinto protagonizado por
Batman é chamado de Batman & Robin, do ano de 1997 (Figura 29). O longa segue
com a mesma abordagem do primeiro filme dirigido por Schumacher, sendo mais
colorido e extravagante. A trama se desenrola com o Cavaleiro das Trevas, e seu fiel
parceiro, Robin combatendo o crime na cidade de Gotham. No entanto, eles
enfrentam um grande desafio quando o Sr. Frio, que antes de ser transformado era o
cientista Dr. Victor Fries, surge com um plano maligno de congelar toda a cidade
para roubar os diamantes do museu. Ao mesmo tempo que os planos de Sr. Frio
ocorrem, a Dra. Pamela Isley € transformada na perigosa Hera Venosa, a partir da
ma administragdo de uma substancia na qual ela estava estudando. Com os
poderes combinados, Sr. Frio e Hera Venenosa pretendem mergulhar a cidade de
Gotham em um inverno eterno e dominar o mundo. Assim, juntamente com o auxilio
da Batgirl, Batman e Robin precisam unir forcas para deter os vildes e salvar a

cidade da destruicdo iminente.

FIGURA 29 - CARTAZ DO FILME BATMAN & ROBIN (1997)
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Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/ >. Acesso em: 22 jun. 2023

Constituindo-se como o primeiro filme dos anos 2000 protagonizado pelo
Batman, e o sexto na histéria de vida do super herdi, chamado de Batman Begins
(200%5) (Figura 30), o longa dirigido por Christopher Nolan ¢é o filme inicial da trilogia
do Cavaleiro das Trevas. Dessa forma, com uma abordagem sombria e realista, o
filme reinventa a histéria do Batman, explorando as origens e os elementos
psicolégicos do herdi. A trama acompanha a jornada do jovem bilionario
atormentado pelo assassinato de seus pais, Bruce Wayne. Apds buscar um
proposito em sua vida, ele parte em uma jornada de autodescoberta e treinamento,
se encontrando na Liga das Sombras, uma organizagao liderada por Ra's al Ghul.

Sob a tutela do lider e seu mentor, Ducard, Bruce aprimora suas habilidades
fisicas e mentais, aprendendo a usar o medo como arma e se tornando um eximio
lutador. No entanto, ele descobre que os métodos extremos da Liga das Sombras
estdo em desacordo com seus principios, e Bruce retorna a Gotham determinado a
proteger sua cidade da criminalidade e da corrupgdo. Com a ajuda de seu mordomo
leal Alfred Pennyworth e do engenheiro Lucius Fox, Bruce cria a persona de
Batman, um simbolo de justica e medo que enfrenta os criminosos da cidade. Assim,
enquanto luta contra a criminalidade, Batman também enfrenta a crescente ameaca

do Espantalho, um psiquiatra que usa um gas do medo para aterrorizar Gotham,
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Bruce também enfrenta os esquemas do poderoso empresario Carmine Falcone e

se depara com o enigmatico Coringa, um criminoso sadico e cadtico.

FIGURA 30 - CARTAZ DO FILME BATMAN BEGINS (2005)

Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/ >. Acesso em: 22 jun. 2023

O segundo filme dirigido por Christopher Nolan, The Dark Knight (2008)
(Figura 31), se constitui como o sétimo filme protagonizado pelo super heroi
mascarado. A histéria mergulha profundamente na dualidade do bem e do mal,
explorando os limites éticos do Cavaleiro das Trevas enquanto enfrenta um dos
vildes mais iconicos da histéria do cinema. Apds os eventos de Batman Begins, a
cidade de Gotham esta enfrentando uma nova ameaca, o Coringa, um psicopata
imprevisivel e cadtico, que emerge das sombras para instaurar o medo na cidade.

Dessa forma, enquanto Batman tenta desesperadamente capturar o Coringa
e restaurar a ordem, ele se vé forcado a tomar decisdes morais complexas e a
confrontar seus proprios demoénios internos. No meio das tentativas de Batman
capturar o Coringa, o promotor publico Harvey Dent surge como uma esperanga
para a cidade. Nisso, ele fica conhecido como o "Cavaleiro Branco" e Dent se
transforma em um simbolo de justica e integridade. Porém, com a influéncia
corrosiva do Coringa, ele é levado a uma espiral de tragédia e se transforma no vilao

Duas-Caras. Diante disso, é notavel a narrativa emocionante e cheia de reviravoltas,
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explorando temas como a natureza do caos, a dualidade da natureza humana e a

linha ténue entre o herdi e o vilao.

FIGURA 31 - CARTAZ DO FILME THE DARK KNIGHT (2008)

Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/ >. Acesso em: 22 jun. 2023

Finalizando a trilogia dirigida por Christopher Nolan, The Dark Knight Rises
(2012) (figura 32) é o oitavo filme protagonizado pelo Batman. Trazendo uma
conclusao épica para a jornada do Cavaleiro das Trevas, a trama se passa oito anos
apos os eventos de The Dark Knight. Vivendo recluso em sua mansao, Bruce Wayne
esta sem atuar como Batman desde que assumiu a culpa pela morte de Harvey Dent
e se tornou um fugitivo. No entanto, uma nova ameacga surge quando Bane, um
terrorista brutal e estrategista implacavel, chega a Gotham com planos de destrui¢ao
em massa. Com a cidade a beira do colapso e seus cidadaos a mercé de Bane,
Wayne precisa encontrar a forga para retornar como Batman e enfrentar seu inimigo
mais formidavel. Com a ajuda da habilidosa Selina Kyle, também conhecida como
Mulher-Gato, e de um dedicado policial chamado John Blake, Batman embarca em

uma batalha épica para salvar a cidade.

FIGURA 32 - CARTAZ DO FILME THE DARK KNIGHT RISES (2012)
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Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/ >. Acesso em: 22 jun. 2023

The Dark Knight Rises (2012) marca o fim de outra era do personagem
Batman nos cinemas, e com a chegada de The Batman em 2022 tivemos outro
reboot do universo com a introdugcdo de um novo elenco e ator para o
Homem-Morcego. Mesmo com essas mudangas muitos aspectos dessa franquia se
mantiveram ou se modificaram pouco, tornando a intertextualidade entre esses
filmes muito sdlida. Batman, Mulher-Gato, Pinguim, Charada, Alfred e Gordon s&o
alguns dos personagens que transitam dos filmes antigos do Homem-Morcego até o
mais atual, além disso, temos a cidade de Gotham, que se mantém a mesma em
todos filmes, sendo o local de habitagdo de todos estes personagens. O traje de
Batman é outra parte marcante entre as obras, e apesar de haver algumas variagdes
entre a roupa ao passar dos longa-metragens, a esséncia dela se mantém a mesma:
cor preta, capa longa, mascaras com chifres e um simbolo de morcego no peito
dela.

O filme The Batman (Figura 33) chegou aos cinemas em 3 de margo de
2022 no Brasil, com a diregdo de Matt Reeves, roteirista juntamente de Peter Craig.
A trilha sonora da obra foi composta por Michael Giacchino, a cinematografia foi
dirigida por Greig Fraser e a edigédo foi dirigida por William Hoy e Tyler Nelson. O

longa-metragem foi produzido pela DC Films e distribuido pela Warner Bros.
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Pictures. E um filme de agdo, aventura, drama e ficcdo cientifica com a duracdo de

176 minutos inspirado nas histdrias de Batman da DC Comics®*.

FIGURA 33 - POSTER DO FILME THE BATMAN (2022)

Fonte: Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/CVDiKARr5dt/>. Acesso em: 3 dez. 2022

Os principais atores do elenco® do longa-metragem sdo: Robert Pattinson,
Zoé Kravitz, Paul Dano, Colin Farrell, Jeffrey Wright, Andy Serkis e Jayme Lawson.
Que interpretam os papéis, respectivamente, dos personagens: Bruce Wayne /
Batman, Selina Kyle / Mulher Gato, Charada, Oz / Pinguim, James Gordon, Alfred
Pennyworth e Belle Real.

O filme se passa em Gotham, uma cidade ficticia com uma atmosfera
sombria e misteriosa, o longa é iniciado com a apresentagao do protagonista da
obra, Bruce Wayne, que possui uma identidade secreta chamada Batman, um
vigilante da noite que utiliza um traje de super herdi e combate o crime na cidade a
dois anos. Bruce é um jovem bilionario famoso pela cidade, que possui uma
personalidade calma e melancdlica, ele é um homem recluso, observador,
introvertido que ndo demonstra suas emocodes tao facilmente, muito disso se da pelo
fato dele ter perdido os dois pais na infancia por conta de um assasinato. A partir

desse trauma ele busca proteger a cidade sozinho com o apoio de seu mordomo e

* Fonte: Disponivel em: <https://www.imdb.com/title/tt1877830/>. Acesso em: 3 dez. 2022
 Elenco: Adequagdo dos atores com suas personagens. (WATTS, 1999, p.101).
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protetor legal, Alfred Pennyworth, que ocasionalmente o0 ajuda em suas
investigacoes para combater o crime em Gotham.

Em conjunto de toda atmosfera construida no inicio do longa-metragem,
uma grande causalidade acontece, o até entdo prefeito da cidade Don Mitchell Jr é
assassinado em sua casa por um misterioso assassino, que se autointitula Charada.
Na cena do crime, o criminoso deixa charadas direcionadas para Batman. Ao
investigar as pistas deixadas pelo malfeitor, Bruce descobre que Charada ja o
conhecia e estava observando seus passos como vigilante da noite. Nas charadas
feitas pelo vilao, ele menospreza as agdes e proezas de Batman, e da indicagdes de
outros atos criminosos que planeja fazer na cidade.

A partir disso Bruce Wayne parte para uma missdao em busca do Charada,
procurando descobrir sua verdadeira identidade para deté-lo. Ao longo da histdria,
varios personagens irdo se envolver com o caso e apoiar Bruce em sua
investigacdo. Como mencionado anteriormente, seu mordomo ja o apoiava
anteriormente, assim, além dele, James Gordon, um amigo de Batman que atua
como tenente na policia de Gotham, ira possibilitar que o vigilante tenha acesso a
informagdes importantes e tenha uma relagdo mais amigavel com a policia. Além
destes dois, Bruce conhecera uma misteriosa mulher envolvida na mafia da cidade,
chamada Selina Kyle (ou Mulher-Gato), que trara informagdes cruciais para a

investigacao.

4.2 A PROPAGANDA IDEOLOGICA PRESENTE NO FILME A PARTIR DAS
LINGUAGENS CINEMATOGRAFICAS

Com o devido contexto sobre o personagem Batman e sua franquia de
filmes no cinema, podemos iniciar a analise filmica sobre a obra The Batman (2022)
e verificar as possiveis propagandas ideoldgicas presentes na linguagem deste
longa-metragem. Para que isso seja realizado sera separado 3 sequéncias do filme
que o autor deste presente trabalho julgou interessante para analise, além disso, as
sequéncias de cenas foram retiradas do inicio, meio e fim da obra, para que assim
todo desenvolvimento artistico e narrativo dela possa ser contemplado neste
Trabalho de Concluséo de Curso.

Toda pesquisa feita nos capitulos 2 e 3 serdo de extrema importancia para

que os objetivos e questdes deste presente trabalho sejam atendidos, sendo assim,
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€ indispensavel abordar nesta anadlise filmica as manifestagcdes artisticas na
sociedade, as técnicas audiovisuais que constroem a linguagem do filme, o poder
sociocultural e politico da industria cinematografica, as ideologias do cinema
estadunidense e a natureza persuasiva e ideologica da propaganda. Desse modo,
com a contextualizacdo devidamente realizada, podemos comecar apresentando a

primeira sequéncia a ser analisada.

4.2.1 Apresentacao da Sequéncia 1 e Analise - O morcego:

Duracéo da sequéncia analisada: 00:05:07 a 00:12:02. A primeira sequéncia
a ser analisada apresenta o 1.° estagio da “jornada do herdi”, Christopher Vogler
(2006). Observamos nela a apresentagado do universo deste filme, sua ambientagao,
a situacéo inicial na qual o personagem principal se encontra e as motivag¢des dele.
A sequéncia se inicia com imagens da cidade de Gotham a noite sobre a chuva, em
conjunto, ouvimos uma narragdo de Batman, o personagem principal da obra,
explicando a situagao atual da cidade. Gotham esta um caos, é dia 31 de outubro,
Halloween, e ha diversas pessoas fantasiadas festejando pela rua, Bruce aparece
em meio a uma multiddo com roupas comuns, ele esta vigiando o local a procura de
malfeitores que podem se aproveitar da situagao caética (Figura 34). O herdi explica
que esta ha dois anos atuando como vigilante da noite, combatendo o crime na

cidade.
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FIGURA 34 - CENA DO INiCIO DA SEQUENCIA INTRODUZINDO A CIDADE DE GOTHAM E
BATMAN

Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 23 jun. 2023

ApoOs estas cenas iniciais, em meio ao caos da noite, nos € apresentado trés
locais diferentes em Gotham, onde em cada um desses lugares ha um crime
acontecendo. No primeiro vemos um criminoso com uma mascara horripilante verde
adentrando um mercadinho, ao entrar ele aponta a arma para o atendente e assalta
o estabelecimento. Logo em seguida vemos alguns arruaceiros pichando um edificio
publico, quebrando seus vidros e incendiando o lugar, por fim, a ultima destas trés
cenas mostram uma gangue de pessoas com a cara pintada dentro de um trem, eles
estdo sendo barulhentos e causando desconforto para as outras pessoas do trem,
além disso, um dos membros do grupo, com apenas metade da cara pintada,
aparenta estar desconfortavel com a situagcdo (Figura 35). Enquanto todos estes
acontecimentos sao apresentados no filme, Batman continua sua narracao,
explicando que ele n&do consegue estar presente em todos locais onde um crime
estd acontecendo, pois a cidade é muito grande, desta forma, ele precisa escolher
com sabedoria seu alvo, porém ele tem uma uUnica vantagem: seus inimigos nao

sabem onde ele estara.

FIGURA 35 - CENA DOS TRES CRIMES ACONTECENDO NA CIDADE DE GOTHAM
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Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).

Acesso em 23 jun. 2023

As proximas cenas apresentam Bruce em um ambiente escuro vestindo seu
traje de vigilante, a narragdo da continuidade com o personagem principal
informando que possui um sinal de luz para chama-lo, que ao ser ativado reflete nos
céus de Gotham um simbolo de morcego. O sinal é ativado logo apds Batman
informar sobre sua existéncia, vemos entdo no topo de um prédio o holofote policial
originador deste sinal (Figura 36), porém Bruce afirma que a utilidade desta luz ndo
€ apenas para seu chamado, ela € um aviso para os criminosos também, para que

eles saibam que Batman estara em acgao, € uma ferramenta de medo e controle.

FIGURA 36 - CENA DO SINAL DE LUZ EM FORMATO DE MORCEGO SENDO ATIVADO
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Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 23 jun. 2023

O medo gerado por esse sinal cria a possibilidade de Batman suprir suas
limitagdes, apesar de ndo conseguir estar presentes em todos locais, seu sinal de
luz estara la gerando medo aos criminosos que o enxergarem. Deste modo,
observamos nas préximas cenas o criminoso da mascara verde e os pichadores
avistando o sinal de Batman ativado no céu e entrando em panico. Um dos
arruaceiros olha para um canto completamente escuro do local onde esta,
imaginando que Batman sairia de |a, ele e seus outros parceiros fogem em
desespero temendo pelo vigilante. O mesmo acontece com o criminoso da mascara
verde, logo depois de sair do mercadinho que havia roubado, o personagem se
encontra em frente a um beco escuro e congela de medo, o criminoso entdo é

atropelado por um carro e foge do local logo em seguida (Figura 37).

FIGURA 37 - CENAS DOS CRIMINOSOS FUGINDO LOGO APOS AVISTAREM O SINAL DE
BATMAN

Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 23 jun. 2023
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O terceiro e ultimo nucleo de criminosos que esta sequéncia nos apresenta
nao avistam o sinal de Batman nos céus, vemos o grupo saindo em uma estacao de
trem e perseguindo um homem que havia saido junto deles, eles o encurralaram em
um canto e capturam o homem. O membro com metade da cara pintada
subitamente avista o sinal no céu, porém é rapidamente interrompido por outro
membro da gangue, que encoraja-o a bater na vitima enquanto ela é segurada pelo
resto do grupo. Este integrante aparenta ser o mais jovem de todos presentes 13, e
estda muito ansioso com toda a situagdo. Porém, das sombras da estacdo, surge
Batman em seu uniforme de herdi, ele anda em siléncio e calmamente em direcao a
gangue, que em contrapartida comeca a rir e cagoar dele sem entender de quem ele
se trata, todavia, 0 membro mais novo € o unico que aparenta estar preocupado com

a presencga do vigilante (Figura 38).

FIGURA 38 - CENA DA GANGUE ENCONTRANDO BATMAN
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Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 23 jun. 2023

O personagem principal para em frente a um dos integrantes da gangue,
que rapidamente tenta atingir Batman com um pedago de ferro, mas o heroi se
defende e comega a bater no malfeitor. Logo em seguida, comega uma luta frenética
entre a gangue e o personagem principal, todos criminosos um em um vao caindo
pelas méaos do vigilante, ele aparenta estar dominando a situagao. Até que em certo
momento da luta, um dos membros saca uma arma em dire¢cdo a Batman, ele atira
no personagem principal, porém os tiros sdo neutralizados pelo traje a prova de
balas do herdéi. Em seguida, 0 Homem-Morcego avanga no criminoso com a arma e
o atinge com um taser de choque, derrotando o ultimo integrante da gangue que
estava em pé, em excegcdo do membro mais novo que nao participou da luta. Todos

criminosos aos poucos vao se levantando e comegam a fugir de medo, por fim, a
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sequéncia se encerra com o vigilante a sés com a pessoa atacada pelos criminosos,
aparentemente abalada, a vitima suplica para o personagem principal nao tentar
machuca-lo também (Figura 39).

FIGURA 39 - LUTA ENTRE BATMAN E A GANGUE

Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 23 jun. 2023

Como ja discutido no inicio do subcapitulo 2.2 deste presente trabalho,
considerando os fundamentos propostos por Sousa (2003), a persuaséao transpassa
por praticamente todas formas de linguagens presentes em nossa sociedade,
principalmente a cinematografica. Deste modo, ela esta presente, intencionalmente
ou nao, no cinema como ferramenta de “convencer, levar alguém a crer, a aceitar ou

decidir (fazer algo), sem que dai decorra, necessariamente, uma intencao de o iludir
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ou prejudicar, tdo pouco a de desvalorizar a sua aptiddao cognitiva e racional’
(SOUSA, 2003, p. 104).

Por isso, ao analisar tanto esta quanto as proximas sequéncias
selecionadas, com a compreensao de conceitos e fundamentos dos autores
estudados neste presente trabalho, sera possivel examinar as linguagens
cinematograficas existente nas cenas, e por consequéncia, compreender as
ferramentas persuasivas presentes nela que levam a assimilagao de certos valores e
ideias por seus espectadores. Ou seja, poderemos reconhecer a propaganda
ideoldgica existente na sequéncia.

Alguns dos autores que serao utilizados nesta analise da primeira sequéncia
sdo: Martin (2005), Nepomuceno (2020), Ramos (2009), Betton (1987), Farina
(1990), Napolitano (2009), Watts (1999), Leite (2005), Martel (2012) e Marques
(2002).

Essa primeira sequéncia apresenta montagem de cenas com um ritmo
acelerado e dinamico, intercalando entre diversos planos e angulos com cortes
grossos, para criar uma atmosfera viva e tenebrosa. Também ha a presenca de uma
movimentagdo de camera lenta durante quase toda a sequéncia, com o objetivo de
criar maior dramaticidade para as cenas. Desta forma, o conjunto de todas
linguagens cinematograficas desta parte geram um inicio de filme acelerado e tenso.

Betton (1987) e Farina (1990) ressaltam a importancia da paleta de cores
para a expressividade nos filmes, realgando ou diminuindo emocgdes especificas. A
primeira sequéncia apresenta paleta de cores escuras puxadas ao preto e ao
vermelho em sua maioria, em conjunto, a iluminagdo em quase todas cenas se
mantém escura com poucos pontos de luz, apenas em momentos chave que isso
nao acontecera, como na parte das luzes do helicoptero destacando os criminosos.
Deste modo, as cores nesta parte criam uma atmosfera tensa e misteriosa,
destacando um risco (ou salvagao) iminente que pode surgir da escuridao.

Sobre os sons, Ramos (2009) destaca sua importancia na construgao da
histéria contada no filme, diminuindo ou aumentando o ritmo nas cenas, destacando
informagdes necessarias para narrativa e estabelecer o clima emocional na obra. O
autor divide os sons do cinema em duas categorias: os ruidos e a musica. Acerca
dos ruidos, a fala dos atores e a narracdo sado as principais manifestacées desta
categoria no som cinematografico, porém, ha também a existéncia de ruidos com

menos destaque na cena, que irdo se apresentar em segundo plano, normalmente.
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Nesta sequéncia ha a presenga de derivados sons que ficam em segundo plano, no
qual sdo sobrepostos um com o outro de forma elaborada para criar uma atmosfera
barulhenta e cadtica, os principais barulhos em segundo plano desta parte sdo: da
chuva, das vozes da multiddo, do vidro sendo quebrado, do fogo sendo aceso, do
trem em movimento, das risadas dos criminosos, do bater das hélices do
helicoptero, dos carros se movendo, da buzina do carro, dos gritos dos
personagens, dos passos dos criminosos e do Batman, da luta entre a gangue e o
personagem principal, dos tiros e do taser elétrico.

A narragdo de Bruce (00:05:06 a 00:08:37) € o ruido com mais destaque
nesta sequéncia, o mondlogo do personagem destaca o contexto no qual ele esta
inserido como vigilante da cidade de Gotham, mostrando as dinédmicas e
peculiaridades do combate ao crime. Com pausas dramaticas entre toda a narracéao,
ela toma conta de quase toda sequéncia:

Quinta-feira, 31 de outubro. As ruas da cidade estao lotadas para o feriado.
Mesmo com a chuva. Escondido no caos esta o elemento, esperando para
atacar como uma cobra. Mas eu também estou Ia. Observando. Dois anos
na noite me transformaram num animal noturno. Tenho que escolher meus
alvos com cuidado. E uma cidade grande. Nao posso estar em toda parte.
Mas eles ndo sabem onde estou. Temos um sinal agora. Para quando
precisarem de mim. Mas, quando aquela luz atinge o céu, néo € apenas um
chamado. E um aviso. Pra eles. O medo... € uma ferramenta. Eles acham

que estou escondido nas sombras. Mas eu sou as sombras.
(PERSONAGEM BATMAN, FILME THE BATMAN, 2022).

Sobre a outra categoria de som cinematografico, a musica, Ramos (2009)
destaca que ela se manifesta como trilha sonora nos filmes. A trilha se faz presente
do inicio ao fim desta sequéncia, havendo um crescimento e decrescimento gradual
de sua intensidade de acordo com os momentos das cenas, além disso, ela
apresenta acordes de uma orquestra dramatica e tensa. A musica se desenvolve de
maneira calma e devagar, porém potente e com muita presenca.

Ha uma presenca constante dos movimentos de camera na sequéncia, com
travellings para frente e para trds gerando uma carga dramatica maior para a
construgcédo das cenas, e fravellings laterais e verticais com fungdo de acompanhar
personagens para gerar maior dinamica para esta parte. O angulos de camera que
mais se faz presente nesta sequéncia é a objetiva, criando uma sensagao que 0s
espectadores estao assistindo o filme pelos olhos de alguém que néo faz parte dele,
além disso, vemos também alguns angulos de camera alta/Plongé do pichador e do

criminoso mascarado reagindo ao sinal do Batman no céu, neste caso, ele traz um
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sentimento de inferioridade sobre esses personagens ao reagir ao sinal onipresente
do Homem-Morcego. Nas cenas finais desta parte, vemos a vitima do ataque da
gangue caida no chdo em choque, em um angulo Plongé também, ela se
apresenta totalmente acuada e inferiorizada pela presenca forte de Batman, que
recém havia derrotado o grupo de malfeitores, e aparece em um angulo de camera
baixa/Contraplongé imponente.

Observamos alguns angulos de Close/close up no rosto de Batman e do
membro da gangue com metade da cara pintada em alguns momentos da
sequéncia, neste caso, este angulo serve para criar uma intimidade entre o
espectador e estes personagens, gerando uma carga dramatica maior para as
cenas. Em uma das primeiras imagens desta parte observamos um Grande Plano
Geral mostrando a cidade de Gotham, em seguida, observamos até a metade desta
sequéncia (00:05:26 a 00:08:34) uma constru¢cdo de Planos Gerais gerando uma
nocdo de ambientacao sobre as cenas dos trés nucleos de criminosos e de Batman
entra a multidao fantasiada. Além disso, entre os Planos Gerais, observamos alguns
Planos Médio dando contexto sobre o que os criminosos estdo fazendo: pichando
uma parede, assaltando um mercadinho com uma arma e causando confusdo dentro
de um vagao de trem.

Entre esses Planos gerais que aparecem até metade da sequéncia, também
observamos alguns Planos Detalhes, que déo destaque a imagens fechadas de
Bruce botando seu traje, e imagens focando no celular de um dos criminosos, no
qual é exibido um video de membros da gangue da cara pintada batendo em uma
pessoa na rua. Estes Planos Detalhes geram mais contextualizagdo para toda
construgcao narrativa desta parte. No momento em que o pichador e o criminoso
mascarado avistam o sinal de Batman e encaram um canto totalmente escuro da
cidade, vemos um Primeiro Plano deles em choque e desespero ao reagir a estas
imagens.

Da metade para o fim desta sequéncia (00:08:35 a 00:12:02), observamos
outro Grande Plano Geral da cidade e do trem onde os membros da gangue da
gangue estdo, em seguida, temos uma construgdo de Planos Médios e Gerais do
grupo de malfeitores perseguindo e capturando uma pessoa. Quando Batman chega
em cena temos um Primeiro Plano da gangue reagindo a sua chegada, e um Plano
Detalhe do andar dramatico do personagem principal, em seguida, quando a luta

comega ha uma sucessao de Planos Médios e Gerais que se intercalam entre si,
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mostrando de forma dindmica e dramatica Batman derrotando os malfeitores. Por
fim, logo apds a luta acabar, temos dois Contra Planos, um entre o vigilante e o
membro com metade do rosto pintado, e outro entre o personagem principal e a
vitima do ataque, neste dois momentos os planos geram um clima apreensivo
depois da cena de agao.

Apds a analise das linguagens cinematograficas, podemos observar que
esta primeira sequéncia apresenta uma montagem de cenas com planos, angulos,
trilha sonora e paleta de cores catarticas e tensas, deste modo, € possivel concluir
que a narrativa desenvolvida no comego do filme apresenta uma forte propaganda
ideoldgica. Os planos e angulos postos nesta parte nos apresentam a cidade de
Gotham num caos completo, os crimes acontecem em céu aberto sem pudor algum,
a forca da lei é inexistente e a desesperancga prevalece.

A partir da narragdo do personagem principal, notamos que somente
Batman se faz presente no combate contra a desmoralizagdo e os crimes, desse
modo, ele acaba fazendo justica com suas proprias maos no meio de uma
ambientagado caodtica. Os valores presentes no American way of life, transmitidos a
partir do soft power dos filmes americanos, sdo totalmente descartados neste inicio
do filme. Ha4 uma subversao dos principios estadunidenses dentro de uma obra que
retrata uma cidade ficticia dos Estados Unidos, valores como a defesa da
propriedade privada, a democracia € a liberdade, ndo existem neste inicio do filme.

A paleta de cores com tons escuros e vermelhos, junto dos ruidos caoticos e
da trilha sonora tensa e dramatica, geram um sentimento de distopia em conjunto
com as imagens da sequéncia. A cidade esta em ruinas, e o sistema vigente
aparenta fazer nada para impedir isso, ou seja, se nao houver mudancgas drasticas
nao havera esperancas para um futuro melhor. Sendo assim, nesta sequéncia ha
uma renuncia as crengas das instituigdes politicas vigentes da cidade, elas se
apresentam ineficazes e Batman é difundido como a oposigao delas.

A narragao do personagem principal fortalece esse sentimento de rebelido
contra o sistema ineficiente, que o obriga a fazer sua propria justica, deste modo,
podemos observar a propagag¢ao de ideologias anarquicas e de revolugdo nesta
primeira parte. E possivel confirmar esta semelhanca a partir de Woodcock (1998),
no qual afirma que a “anarquia significa estar ou viver sem governo” (WOODCOCK,
1998, p.11), além disso, Woodcock (2002) comenta que “todos os anarquistas

contestam a autoridade e muitos lutam contra ela” (WOODCOCK, 2002, vol. |, p.7).
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Tais posigdes se relacionam com a afirmagdo de Marshall (2010) que declare que
“todos os anarquistas rejeitam a legitimidade do governo exterior e do Estado e
condenam a autoridade politica, a hierarquia e a dominacao impostas” (MARSHALL,
2010, p.3). Segundo Woodcock (2002), vale também ressaltar que “a preocupacgéo
extremada com a soberania da escolha individual domina [...] as idéias anarquistas
[...]", e enquanto a “[..] democracia prega a soberania do povo [...], o “[..]
anarquismo [defende] a soberania da pessoa [...]” (WOODCOCK, 2002, vol. |, p.36),

ou seja, o individualismo € uma caracteristica basica presente no anarquismo.

4.2.2 Apresentacao da Sequéncia 2 e Analise - Os pecados do meu pai:

Duragdo da sequéncia analisada: 01:47:18 a 01:52:18. Nesta sequéncia,
podemos observar a finalizagdo do 6.° estagio da “jornada do heréi” de Christopher
Vogler (2006), os “Testes, Aliados e Inimigos”, pois as cenas que antecedem a
segunda sequéncia servem como um teste para o personagem Batman. A partir
dessas cenas precedentes, observamos as convic¢des de Bruce sendo totalmente
abaladas ao descobrir podres sobre o passado de seu falecido pai, o bilionario
Thomas Wayne, ex-diretor executivo das Empresas Wayne. O personagem principal
o admirava muito, porém um video produzido pelo Charada revela que Thomas,
vinte anos atras quando concorria para o cargo de prefeito de Gotham, apés uma
tentativa falha de subornar um repérter que havia obtido informacdes escandalosas
sobre sua esposa, Martha Wayne, ordenou Carmine Falcone, um mafioso e parceiro
de longa data dele, matar este reporter.

Logo apds descobrir essas informacdes chocantes Bruce se encontra com
Falcone, que confirma as informacbes vazadas por Charada, além disso, Carmine
deduz que o pai de Bruce foi assassinado por Salvatore Maroni, outro mafioso de
Gotham, pois ele temia que se Thomas fosse eleito Falcone iria dominar o
submundo da cidade com ajuda do prefeito. A segunda sequéncia se inicia entao a
partir destas revelagdes impactantes, vemos Bruce no hospital onde seu mordomo
foi internado apds sofrer um ataque de explosivos orquestrado por Charada, o
personagem principal aparece sentado ao lado dele, que estda dormindo em uma

cama hospitalar (Figura 40).

FIGURA 40 - BRUCE SENTANDO AO LADO DE ALFRED NO HOSPITAL



132

Fonte: Disponivel em: The Batman (HBO Max, 2022). Acesso em: 22 jun. 2023

A primeira cena e todo resto da sequéncia se passa dentro desta sala
hospitalar, onde Alfred e Bruce discutem sobre o passado da familia Wayne (figura
41). O dialogo se inicia quando o mordomo acorda e o personagem principal
contesta-o sobre mentir para ele a vida inteira, pois Alfred nunca havia contado
sobre o lado obscuro de Thomas para Bruce, Batman entdo informa que descobriu
sobre estes fatos chocantes a partir de uma conversa com Carmine Falcone. O
personagem principal aparenta estar devastado, duvidando de si mesmo por ter
passado os ultimos anos lutando pelo seu pai, acreditando que ele era um homem
bom, o mordomo ent&o rebate Bruce afirmando que Thomas era de fato um homem

bom e apenas havia cometido um erro.

FIGURA 41 - ALFRED E BRUCE DISCUTINDO SOBRE A FAMILIA WAYNE NO HOSPITAL

Fonte: Disponivel em: The Batman (HBO Max, 2022). Acesso em: 22 jun. 2023

Alfred esclarece que, na época do ocorrido, Thomas Wayne n&o estava
preocupado com sua imagem e de sua campanha, ele apenas queria proteger sua
mulher e seu filho das possiveis complicacbes que surgiram através do vazamento

das informacdes. Além disso, o mordomo afirma que o pai de Bruce nido havia
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mandado matar o reporter, ele ndo tinha estas intencées e ndo esperava que isso
fosse acontecer, apenas queria que Falcone intimidasse o homem para impedir que
ele revelasse os segredos chocantes de Martha. Alfred revela que Thomas ficou
arrasado ap0Os descobrir sobre o assasinato, e por isso, avisou a Carmine que iria
confessar tudo para a policia, porém, no mesmo dia, ele e sua esposa foram
assassinados.

O mordomo, apesar de nao ter certeza, acredita que Falcone mandou matar
os pais de Bruce para impedi-los de confessar a policia sobre o assassinato, e
comenta que o erro de Thomas foi exatamente esse, confiar em Carmine. Apds
essas revelagbes, o personagem principal aparenta estar abalado e emotivo, suas
convicgoes foram testadas, mas gragas a Alfred ele consegue reafirma-las e voltar a
acreditar na indole de seu pai e de sua familia. No fim da conversa, o mordomo se
arrepende de nédo ter conseguido proteger Thomas e Martha, e se desculpa com
Bruce por nao ter sido uma boa figura paterna. Logo apds, o personagem principal
comenta para Alfred que apesar de ndo sentir medo de morrer, ainda teme pela
perda das pessoas importantes para ele. A sequéncia finaliza com os dois
personagens se dando as maos numa cena emotiva e introspectiva, porém, logo em

seguida, Bruce avista na janela seu sinal ligado (Figura 42).

FIGURA 42 - CENA DOS PERSONAGENS SE DANDO AS MAOS E BRUCE AVISTANDO O SINAL

Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 22 jun. 2023
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Nesta analise da segunda sequéncia, sera novamente examinado as
linguagens cinematograficas presentes em suas cenas, para que posteriormente
seja possivel observar e compreender as provaveis mensagens propagandisticas e
ideoldgicas presentes nela. Sera novamente utilizado como embasamento tedrico os
autores estudados nos capitulos 2 e 3 deste presente trabalho, sendo eles: Martin
(2005), Nepomuceno (2020), Ramos (2009), Farina (1990), Napolitano (2009), Watts
(1999), Carvalho (1996), Citelli (2002), Rabaca; Barbosa (2001), Leite (2005), Martel
(2012) e Marques (2002).

Esta sequéncia apresenta uma montagem simples entre cenas, ela busca
causar o minimo de estimulos visuais possiveis para que o enfoque fique na fala dos
dois personagens presentes, por isso, nao ha muita variagéo de planos e angulos,
eles se mantém praticamente os mesmos durante toda montagem desta parte.
Como citado anteriormente, a mensagem transmitida pelos personagens € o item
mais importante nesta sequéncia, todas outras linguagens servem de apoio para o
ruido nesta construcao, o enquadramento das cenas se mantém focados no rosto de
Bruce e Alfred do inicio ao fim.

Farina (1990) comenta sobre a importancia das paletas de cores na
expressividade do cinema, ela pode realcar a dramatizacdo das cenas se feita
corretamente, e nesta segunda sequéncia, elas sao essenciais para
complementagao do clima implementado pelas falas dos personagens. As cores se
mantém sobrias e pouco saturadas nesta parte, e como na maioria do resto do filme,
e trabalham para criar uma atmosfera moérbida e calma, ajudando a ditar o ritmo das
cenas. A iluminagcdo natural é predominante aqui, ela é fraca o suficiente para
manter o fundo do cenario escuro, e forte o suficiente para destacar as olheiras de
Bruce e os machucados de Alfred. Observamos a utilizagcdo prevalente de cores
neutras nesta parte, a branca presenta na cama, nos equipamentos médicos, e nas
bandagens que formam a ambientagao hospitalar, o preto e o marrom nas roupas de
Bruce, que se camuflam com o fundo escuro para poder destacar o rosto do
personagem principal, e o verde musgo claro na parede e na roupa de Alfred, que
criam um sentimento de enfermidade e morbidez em conjunto com o local.

Para que o ritmo se mantivesse lento nesta sequéncia para seguir o clima
introspectivo dela, poucos tipos de planos e angulos foram usados, além de nao
haver nenhum tipo de movimentacdo de camera nesta parte, deste modo

utilizaremos termos conceituados por Nepomuceno (2020) e Watts (1999). Com
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intuito de situar a localizacdo das préximas cenas, podemos observar na primeira
imagem da cena um Plano geral e angulo de camera objetiva, vemos entéo a sala
hospitalar onde Alfred esta internado com Bruce sentado ao seu lado. Temos em
seguida uma sucessao de cenas que mantém o mesmo plano e angulo até quase o
final da sequéncia (01:47:21 a 01:51:54), apd6s o Plano Geral vemos uma troca para
um Contra Plano mostrando a frente e as costas de Bruce e Alfred, com um Close
up da camera para um angulo restrito a altura da cabega e ombro dos personagens,
com objetivo de captar as reagbes de Bruce e Alfred ao decorrer da conversa,
criando assim uma carga dramatica maior.

As ultimas cenas desta sequéncia (01:51:55 a 01:52:18) iniciam com corte
grosso para um Plano Médio e angulo de camera objetiva de Alfred estendendo a
mao para Bruce, seguindo para um Plano Detalhe das maos dos dois personagem
se segurando. Na chegada deste momento observamos a utilizagao destes planos e
angulos para assentar a dramatizagdo da cena ao maximo, logo apés, ha um corte
para um Primeiro Plano do rosto de Bruce reagindo para alguma coisa que esta a
sua frente, em seguida vemos um Contra Plano das costas do personagem principal
em um angulo de camera Contraplongé, que é utilizado para destacar o sinal de
Batman que aparece para além da janela do hospital no canto superior da camera.
Por fim, temos um corte para um angulo de camera Plongé num Plano Geral, onde
observamos Bruce reagindo ao sinal enquanto ainda esta de maos dadas com
Alfred.

A linguagem que dita esta sequéncia sao os sons, como ja destacado nesta
analise de sequéncias Ramos (2009) separa os sons do cinema entre dois prismas:
os ruidos e a musica. O autor explica que a musica se manifesta como trilha sonora
nos filmes, deste modo, podemos ouvir uma trilha com acordes de violdo que estava
sendo tocada desde cenas anteriores, que continua a tocar até o inicio desta
segunda sequéncia, esta trilha sonora entdo se encerra logo apos Bruce iniciar sua
conversa com Alfred (01:47:18 a 01:47:25), gerando uma carga melodramatica para
as primeiras cenas. A partir dessa parte, as cenas seguem sem nenhuma trilha
musical até o momento em que Alfred deduz para Bruce que fora Falcone quem
matou seus pais, no mesmo instante que o mordomo relata esta informagao ouvimos
a chegada de uma trilha sonora com acordes de violao comoventes e sensiveis, que

seguem tocando até o final da sequéncia (01:49:44 a 01:52:18) gerando um clima
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emocional potente para as cenas. De modo geral, as trilhas trabalham em harmonia
com os ruidos nesta parte, ndo ha uma instru¢ao da musica sobre as falas.

Ramos (2009) comenta que os ruidos possuem um papel importante na
construgéo narrativa de um filme, eles transmitem ou reforcam mensagens e geram
impacto para as cenas, uns dos principais ruidos que temos em uma obra
cinematografica é a fala dos atores, porém ha outros tipos que reforcam a
construcao narrativa de uma obra. Temos também os ruidos que ficam em segundo
plano nas cenas, que por decorréncia, sdo menos audiveis e servirdo para
estabelecer a ambientagdo do filme. Nesta sequéncia ha apenas dois deste tipo
ruido, o barulho da maquina hospitalar, que serve para criar mais uma camada de
imersao para a cena no hospital, e os barulhos leves de chuva, que reforgcam o clima
melancélico e comovente da sequéncia.

Partindo para o ruido principal desta parte, temos as falas dos atores, que se
concretizam a partir de uma conversa intima entre Bruce e Alfred, os dois unicos
personagens desta sequéncia, onde discutem sobre o passado da familia Wayne.
Esta conversa entre os dois se estende por praticamente toda a sequéncia (01:47:38
a 01:51:46), e ha poucos momentos onde a fala deles ndo se faz presente, deste

modo, o didlogo entre os personagens se inicia com Bruce falando:

Vocé mentiu pra mim... durante toda minha vida. Falei com Carmine
Falcone. Ele me contou o que ele fez para o0 meu pai. E sobre o Salvatore
Maroni. (PERSONAGEM BRUCE WAYNE, FILME THE BATMAN, 2002).

Alfred aparenta estar chocado com a informagdo, e responde ao

personagem principal:

Ele contou que o Salvatore Maroni... (PERSONAGEM ALFRED
PENNYWORTH, FILME THE BATMAN, 2002).

Bruce, com um tom apatico em sua voz, completa a frase:

Mandou matar meu pai. Por que vocé ndo me contou isso tudo? Eu passei
esses anos todos lutando por ele, acreditando que era um bom homem.
(PERSONAGEM BRUCE WAYNE, FILME THE BATMAN, 2002).

O mordomo interrompe a fala do personagem principal e afirma para ele:

Ele era um bom Homem. Preste ateng&o. Seu pai era um bom homem. Ele
cometeu um erro. (PERSONAGEM ALFRED PENNYWORTH, FILME THE
BATMAN, 2002).
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Bruce indignado com o que acabara de ouvir rebate o outro personagem:

Um "erro". Ele mandou matar um homem. Por que? Para proteger a imagem
da familia? As aspiragdes politicas? (PERSONAGEM BRUCE WAYNE,
FILME THE BATMAN, 2002).

Revoltado com a discussédo e com um tom grosso em sua voz, Alfred

interrompe a fala de seu pupilo revelando para ele que:

Nao foi pela imagem da familia, e ndo mandou matar ninguém. Estava
protegendo sua mée. Ele ndo ligava pra imagem dele, pra campanha, nada
disso. Ele se importava com ela, e com vocé. E, num momento de fraqueza,
recorreu ao Falcone. Mas ele nunca pensou que Falcone fosse matar
aquele homem. Seu pai deveria saber que o Falcone faria qualquer coisa
pra finalmente ter algo que pudesse usar contra ele. E assim que o Falcone
€. E esse foi 0 erro do seu pai. Mas quando o Falcone contou a ele o que
tinha feito, seu pai ficou arrasado. Ele disse ao Falcone que ia procurar a
policia, que ia confessar tudo. E naquela noite, seu pai e sua méae foram
mortos. (PERSONAGEM ALFRED PENNYWORTH, FILME THE BATMAN,
2002).

Bruce desacreditado com as informagdes que ouviu apenas pergunta para

seu mordomo, com um tom trémulo em sua voz:

Foi o Falcone? (PERSONAGEM BRUCE WAYNE, FILME THE BATMAN,
2002).

Apds um suspiro, Alfred aparenta estar triste, e responde ao personagem

principal:

Eu gostaria de ter certeza. Ou pode ter sido um bandido qualquer na rua,
que precisava de dinheiro, apavorou-se e puxou o gatilho. Se ndo acha que
eu passei todos os meus dias procurando essa resposta... Era meu trabalho
protegé-los. Vocé entende? Sei que vocé sempre se culpou. Vocé era
apenas um menino, Bruce. Eu podia ver o medo em seus olhos, mas eu nao
sabia como ajudar. Eu podia te ensinar a lutar, mas nao estava preparado
pra cuidar de vocé. Vocé precisava de um pai. E tudo que vocé tinha era eu.
Desculpe. (PERSONAGEM ALFRED PENNYWORTH, FILME THE
BATMAN, 2002).

Rapidamente Bruce responde ao pedidos de desculpas de seu mordomo, e

com muita dificuldade e pausas em sua fala conclui que:

Nao se desculpe, Alfred. Meu Deus. Nunca pensei que eu fosse sentir um
medo desses novamente. Achei que eu tinha superado isso. Digo, eu nao
tenho medo de morrer. E que percebo agora que tem algo que eu ndo
superei. O medo... de ter que passar por aquilo novamente. Perder alguém
importante para mim. (PERSONAGEM BRUCE WAYNE, FILME THE
BATMAN, 2002).

Apds estas ultimas falas do personagem principal, os dois apertam as maos

um do outro, em um cena tocante e introspectiva entre os personagens ali
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presentes. A partir deste momento nao € possivel ouvir mais nenhum ruido além do
barulho fraco de chuva em segundo plano, Alfred e Bruce se mantém calados até o
fim da sequéncia, gerando um clima comovente e necessario para reflexdo das
informacdes recém transmitidas para os espectadores.

As mensagens propagadas a partir da montagem das linguagens presentes
nesta sequéncia sado importantes para construgdo narrativa deste filme, ha uma
carga ideoldgica por tras delas. A fala dos atores sao os principais instrumentos
utilizados nesta parte para propagar as ideias da obra, os outros ruidos, trilha
sonora, paleta de cores, planos e angulos sao usados aqui como suportes da fala,
sustentando seu cunho persuasivo. Considerando os conceitos de propaganda de
Carvalho (1996), observamos o poder da palavra sendo utilizado como ferramenta
persuasiva nesta parte, criando uma nova narrativa ao filme.

Conseguimos observar técnicas persuasivas sendo utilizadas principalmente
a partir das falas de Alfred, que propagam ideologias tanto para Bruce quanto para
os espectadores da obra. De acordo com as classificacdbes de Rabaca; Barbosa
(2001), conseguimos constar a presenga de uma propaganda subliminar nas falas
de Alfred, no qual sdo imperceptiveis em primeiro plano, sendo auxiliadas pelos
Contra Planos com close up no rosto do mordomo, que criam uma maior intimidade
do espectador com o personagem. Além disso, temos também a roupa verde musgo
clara do mordomo, suas faixas na cabega e ambientagdo hospitalar que ajudam a
gerar Comogao para com O personagem.

De acordo com as concepgdes do livro classico de J.A.C. Brown sobre
persuasao e reunidas por Citelli (2002), as técnicas observadas nas falas de Alfred
sao:

° Afirmagdo e repeticdo: O mordomo afiirma e repete com
verossimilidade que o pai de Bruce “era um homem bom”, na tentativa de
desconstruir a imagem negativa criada de Thomas durante as cenas anteriores;

° Apelo a autoridade: Alfred possui uma autoridade sobre o assunto
discutido na sequéncia, pelo fato de ter trabalhado ao lado de Thomas Wayne por
anos e conhecé-lo muito bem. Ele reafirma este fato revelando informagdes
pessoais sobre Thomas;

° Uso dos esteredtipos: Acerca deste tépico, o mordomo reforca o
esteredtipo de “pai protetor” sobre o personagem Thomas Wayne, afirmando que ele

era um homem digno que pregava pela justica, e faria de tudo para proteger sua
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familia. Desta forma, ele tenta propagar a imagem que Thomas nunca seria capaz
de mandar matar uma pessoa;

° Criacao de inimigos: Alfred direciona a culpa dos ocorridos do passado
apenas a Falcone, se referindo ao personagem como alguém mesquinho movido por
interesses proprios, que matou o repodrter, descumprindo as ordens de Thomas que
apenas queria intimida-lo. Além disso, o mordomo supde que Carmine foi o
verdadeiro assassino dos pais de Bruce, e mesmo que esta declaragao fora feita
sem certeza da veracidade, o mordomo deu motivos suficientes para Bruce e os
espectadores acreditarem nesta versao.

Além disso, as falas de Alfred apresentam a utilizacdo do raciocinio retérico
em sua construgdo. A partir dos itens listados acima, podemos constatar que o
personagem se utiliza tanto da légica quanto da emog¢ao em seu discurso, criando
verossimilidade para suas afirmagdes. Ao submeter a imagem de Thomas como
alguém incorrupto que apenas se preocupava com sua familia e a cidade, o discurso
persuasivo destas cenas se distanciam das ideologias construidas até esta presente
momento, ha uma ruptura de ideias firmadas pelo filme e se instiga um contraponto
a elas. Até entao, esta obra nos apresentava a desconstrugao do famoso american
way of life, retratando Gotham, uma representagdo da sociedade estadunidense,
como uma cidade sem rumo e arruinada por facgdes criminosas e pela corrupgao
nas instituicbes de poder, onde nao se pode confiar nos representantes da lei e da
ordem, um lugar com falsas promessas e falsos sonhos.

Porém, as linguagens desta sequéncia criam um contraponto para todas
mensagens até entdo propagadas nesta obra cinematografica. A fala de Alfred, com
ajuda da trilha sonora, paleta de cores, planos e angulos, solidifica um exemplo de
individuo influente que nao fora corrompido pela cidade, o falecido empresario e
filantropo Thomas Wayne. Alfred comprova a inocéncia deste representante da
iniciativa privada sobre os ocorridos no passado, destacando a possibilidade da
existéncia de pessoas justas naquela sociedade, que pregam pela liberdade,
democracia, mobilidade social e entre outros valores presentes no American way of
life. Deste modo, o filme cria uma esperanca para este modelo de sociedade,
Gotham, e os Estados Unidos, tem salvacédo, se pessoas justas como Thomas

Wayne liderarem esta cidade, o American way of life pode prosperar.

4.2.3 Apresentacao da Sequéncia 3 e Analise - O Renascimento da Cidade:
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Duragdo da sequéncia analisada: 02:35:30 a 02:40:49. Utilizando a
concepgao da “jornada do herdi" de Christopher Vogler (2006) explicada no
subcapitulo 2.3 deste presente trabalho, a ultima sequéncia a ser analisada se
desenrola ao final da obra onde observamos a finalizagdo do 11.° estagio da jornada,
a "ressurreigao”, e o inicio do 12.° estagio, o “retorno do elixir". A sequéncia se inicia
logo apdés o grupo dos seguidores do Charada ser impedido, por Batman e seus
parceiros, de completar seu massacre armado no estadio onde Bella Real, recém
eleita ao cargo de prefeita, discursava. O caos instaurado no local pelo combate se
amplia com a chegada da enchente ao Gotham Square Garden (Figura 43), onde

todos os personagens cansados do confronto se veem em frente a uma catastrofe.

FIGURA 43 - ENCHENTE INVADINDO O GOTHAM SQUARE GARDEN

Fonte: Disponivel em: The Batman (HBO Max, 2022). Acesso em: 15 jun. 2023

Por causa da ativagdo das bombas, instaladas por toda Gotham, pelo grupo
terrorista do Charada, a cidade e o estadio sdo alagados pela agua vazada das
explosbes, e Batman, Mulher-Gato, detetive Gordon e alguns policiais observam a
entrada da enchente no estadio em cima das estruturas de ferro da arena onde
combateram seus inimigos. Belle Real e as pessoas que estdo nas bancadas do
estadio entram em desespero ao serem cobertas pela agua que também atinge as
estruturas do local, que comegam a desmoronar e vazar correntes elétricas
perigosas. Batman observa o perigo iminente do contato das cargas elétricas com as

pessoas atingidas pela agua, e entdo se pendura no fio que estava gerando este
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vazamento elétrico e corta-o para que assim a eletricidade ndo chegasse as

pessoas do estadio (Figura 44).

FIGURA 44 - CENA DE BATMAN CORTANDO A FONTE DO VAZAMENTO ELETRICO PARA
SALVAR OS CIVIS

Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 15 jun. 2023

Bruce ao cortar o fio cai na agua e se vé junto das pessoas atingidas pelo
alagamento do Gotham Square Garden, ele entdo ativa um sinalizador vermelho e
vai de encontro com os cidad&dos para ajuda-los a sair de la, Batman encontra a
nova perfeita e algumas pessoas presas em escombros do incidente e socorre-os
guiando todos para fora do estadio (Figura 45). Temos entdo um corte para algum
tempo depois do ocorrido, vemos a cidade submersa pela agua, ouvimos a voz de
Bruce narrando o ocorrido e suas consequéncias para a cidade e a populacao, deste
modo, o personagem afirma que antes de Gotham se recuperar desta catastrofe e
voltar a normalidade, havera muitos que irdo se aproveitar da situagao para cometer
crimes. Enquanto ouvimos a narragdo, além de observarmos a cidade, vemos o
personagem Pinguim dentro de um prédio olhando para uma janela com uma

expressdo de choque, possivelmente espantado com a catastrofe. Logo apés,
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vemos Bella Real junto de autoridades do estado e da policia discursando para a
imprensa (Figura 46), a nova prefeita, em sua fala, enfatiza que em seu mandato

priorizara a reconstrucao tanto da cidade, quanto da confianga dos cidadaos sobre
as instituicdes de Gotham.

FIGURA 45 - CENA DE BATMAN RESGATANDO BELLA REAL E OS CIVIS DOS ESCOMBROS
DA ENCHENTE

Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 15 jun. 2023

FIGURA 46 - CENA DA CIDADE ALAGADA E DA PERSONAGEM BELLE REAL DISCURSANDO

Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 16 jun. 2023

Logo apos vemos Batman no telhado do estadio ajudando a Guarda

Nacional no resgate das pessoas atingidas pela enchente no Gotham Square
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Garden (Figura 47), o personagem principal aparece pegando uma pequena garota
em seu colo e carregando-a até um local, onde ha uma maca para que ela possa
deitar sem se movimentar e ser transportada para um helicoptero. Nesta cena
ouvimos novamente a voz de Bruce continuando sua narracéo, no qual reflete sobre
seus atos como herdi e investigador, e conclui que seu erro em seguir o caminho da
vingancga o levou em uma espiral de sofrimento inacabavel, por isso ele entende que
deve mudar sua forma de agir e pensar, se tornando um herdi que traz esperanga
para os outros, e ndao medo. Bruce compreende que deve se tornar alguém que,
antes de qualquer coisa, vise zelar pelo bem estar dos demais e considere as
consequéncias que suas agdes podem gerar para os outros. Desta forma,
observamos a conclusao do ultimo estagio da jornada do herdi (O retorno do elixir),
com o personagem principal obtendo uma nova compreenséo sobre suas agdes e
crengas, criando uma nova perspectiva sobre si que ira beneficiar tanto ele quanto

sua cidade.

FIGURA 47 - CENA DE BATMAN AJUDANDO A GUARDA NACIONAL RESGATAR OS CIVIS
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Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 16 jun. 2023

Para realizarmos a analise desta ultima sequéncia iremos novamente
observar e investigar as linguagens cinematograficas presentes nela, e
possivelmente examinar a mensagem que ela nos transpassa, descobrindo sua
natureza propagandistica e suas ideologias. Para que isto seja possivel iremos outra
vez citar autores previamente apresentados neste presente trabalho, sendo eles:
Martin (2005), Nepomuceno (2020), Arnheim (1989), Ramos (2009), Farina (1990),
Napolitano (2009), Betton (1987), Watts (1999), Souza (2017), Ramos (2019),
Adorno; Horkheimer (1985), Citelli (2002), Rabaga; Barbosa (2001) e Baptista;
Mascarello (2016).
A montagem nesta sequéncia desacelera o ritmo do filme, principalmente
em relagdo as cenas anteriores, porém ha um pequeno momento de agao e euforia

no comecgo dela, que rapidamente € alterado para uma atmosfera dramatica. Neste
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momento observamos uma montagem entre cenas mais devagar com imagens
reconfortantes e chocantes ao mesmo tempo, pois nelas vemos as ag¢des herdicas
do personagem principal sobre o cenario catartico ao qual a cidade de Gotham se
encontra. Por fim, observamos nas montagens a constru¢do da conclusdo narrativa
da obra, ha um enfoque nas falas de Batman e Bella Real, que geram reflexdes
sobre a trama e determinam os valores a serem transmitidos por este filme
Sobre os sons da presente sequéncia, vale ressaltar novamente que Ramos
(2009) divide o som entre duas partes complementares: o ruido e a musica. Sobre o
ruido, Ramos menciona a narragdo como uma de suas manifestacdes de mais
destaque em uma obra cinematografica, com ela poderd haver uma
contextualizacdo e dramatizagdo dos acontecimentos do filme. Dito isso, esta
sequéncia apresenta uma narragdo do personagem Batman, no qual € divida entre
duas partes, a primeira (02:38:44 a 2:39:18) antecede o discurso de Bella Real, e
nela Bruce discute sobre as consequéncias geradas pela sua batalha final contra os
seguidores do Charada e a inundagdo da cidade. A segunda parte (02:39:40 a
2:40:45) precede o discurso da nova prefeita, e traz uma analise do personagem
principal sobre o impacto de seus atos como vigilante na cidade de Gotham,
expondo um progresso de suas convicgdes e principios:
Quarta-feira 6 de novembro. A cidade esta submersa. A guarda nacional
estd a caminho. A lei marcial esta em vigor, mas o elemento criminoso
nunca dorme. Saques e ilegalidades avangcardo em ritmo galopante nas
partes da cidade de impossivel acesso. Ja vejo que as coisas vao piorar
antes de melhorar. E alguns vao aproveitar pra pegar tudo que puderem [...]
Agora estou comegando a ver. Eu causei um efeito aqui... mas ndo o que eu
pretendia. Vinganga ndo mudara o passado.. nem o meu, nhem o de
ninguém. Eu tenho que me tornar mais. As pessoas precisam de esperanga.
Saber que tem alguém com quem contar. A cidade estd com raiva, com
cicatrizes, como eu. Nossas cicatrizes podem nos destruir. Mesmo depois
de curadas as feridas fisicas. Mas se sobrevivemos a elas, elas podem nos

transformar. Elas podem nos dar o poder de suportar e a forga para lutar.
(PERSONAGEM BATMAN, FILME THE BATMAN, 2022).

A fala da personagem Belle Real (02:39:20 a 02:39:35), mencionada acima,
se trata de outro importante ruido nesta sequéncia, ele aparece entre a narragdo do
personagem Batman, e apresenta a nova prefeita discursando sobre os focos e

deveres de seu mandato:

Nos vamos reconstruir. Mas nao s6 nossa cidade. Temos que reconstruir a
fé das pessoas em nossas instituicdes, nos representantes eleitos, uns nos
outros. Juntos, aprenderemos a acreditar em  Gotham novamente.
(PERSONAGEM BELLA REAL, FILME THE BATMAN, 2022).
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Outros ruidos que estdo presentes na sequéncia sdo os da enchente se
movimentando e destruindo o estadio, e das descargas elétricas vazando da
estrutura do local, no qual atuam como intensificadores do impacto da cena e criam
um sentimento de aflicdo e receio para com o destino dos personagens presentes.
Por fim, temos o ruido da ativagao do sinalizador, dos helicopteros sobrevoando o
céu e da movimentagdo das pessoas, que servem como reforgco da ideia de
progressao e recuperagao sobre a recém catastrofe.

Partindo para a musica, Gérard Betton destaca o papel estético e
psicolégico da trilha sonora, que pode criar aos espectadores “um estado onirico,
uma atmosfera, choques afetivos que exaltam a emotividade.” (BETTON, 1987,
p.47). Deste modo, a trilha musical no inicio desta sequéncia se apresenta mais
baixa com um tom tenso, fazendo com que os ruidos da destruicdo do estadio e dos
vazamentos elétricos ganhem mais destaque, logo apds a imagem comunicar que
Batman avistou os destrocos vazando eletricidade o volume da trilha aumenta e
toma conta da cena, com adigdo de varios instrumentos musicais ela se torna mais
tensa, dramatica e agitada, até que Batman corta o fio elétrico e cai na agua, ha um
fade-out da trilha presente e um fade-in para uma nova trilha sonora com menos
instrumentos, mais calma, agradavel e suave, gerando um sentimento de esperanga
sobre o personagem Batman que vai em diregdo dos civis para salva-los, ela de
inicio se mistura com os ruidos e logo depois toma conta de cena criando uma
atmosfera épica e grandiosa. Esta trilha entdo cessa junto da cena do personagem
principal guiando os civis com um sinalizador, e a partir do surgimento de uma nova
cena mostrando uma visdo aérea da cidade ao amanhecer do dia, comeca a tocar a
faixa principal do filme, Something in the Way da banda Nirvana. A musica toma
conta do resto da sequéncia, gerando um sentimento de conclusdo® e reflexdo
sobre os acontecimentos da obra, trabalhando junto da narracdo do personagem
Batman e do discurso da personagem Bella Real, deste modo, criando uma sinergia
perfeita entre os dois tipos de sons utilizados na cena

Como ja destacado nas anadlises anteriores, a paleta de cores detém uma
participagdo importante na construgdo da linguagem cinematografica, ela atua

“diretamente na criagdo da atmosfera” e “do clima psicoldgico”, transmitindo aos

2 O sentimento de conclusdo se intensifica com a presenga da musica, pois, além de se tratar da se¢do

final do filme, a mesma trilha fora utilizada no comeco da obra, onde o clima ambientado era totalmente
diferente, 14 se tratava da apresentacdo da trama e dos seus mistérios, e nesta parte final, sua resolucao.
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espectadores “sentimentos e impressdes” (BETTON, 1987, p.61). No comego da
sequéncia logo apés a derrota do inimigo e a chegada da enchente ao estadio, as
cores se mantém frias e sébrias, com uma ambientacdo escura com poucos pontos
de luz, como em quase todo o filme, porém ela vai se tornando mais quente e
vibrante com a presenca forte da cor vermelha e amarela pela ativacdo do
sinalizador de batman e a iluminagao natural do nascer do sol. Observamos os raios
solares brilhantes atingindo a nova prefeita discursando em frente da imprensa, e o
personagem principal junto dos civis e da Guarda Nacional em cima do telhado do
estadio realizando o resgate apds alagamento.

Em relagdo aos planos e angulos de camera, mencionaremos novamente
conceitos ja estabelecidos e explicados neste presente trabalho, a partir dos autores
Arnheim (1989), Nepomuceno (2020), Martin (2005) e Watts (1999) . De modo
geral, a sequéncia apresenta cortes grossos através das cenas e uma mescla entre
enquadramentos estaticos (planos fixos) e movimentos de cameras suaves quase
imperceptiveis. As primeiras cenas (02:35:30 a 02:35:49) utilizam-se do Plano Geral
para oferecer ao espectador a informacao da chegada da enchente ao estadio e
quem esta sendo impactada por ela, ao mesmo tempo, observamos a camera em
um angulo objetivo, ou seja, ela traz uma sensacgao de que o espetaculo esta sendo
observado por alguém que nao faz parte dele, além disso, o plano se mantém fixo
na maior parte do tempo, porém em alguns momentos ocorre um fravelling vertical
lento para gerar uma sensagdo mais agressiva sobre as correntes de agua
invadindo o estadio.

Nas préximas cenas (02:35:50 a 02:36:05) temos, em um primeiro momento,
um Primeiro Plano em conjunto de um Close/close up e desfoque do cenario para
enquadrar o personagem Batman dos ombros para cima e focar na sua reagédo com
a situacéao, logo apds, o personagem observa algo importante e ha um corte grosso
para um Contra Plano onde vemos as costas de Bruce desfocadas, com um angulo
de Camera Plana focando no objeto sendo visto pelo personagem, a caixa de luz
originando os vazamentos de eletricidade. Voltamos entdo para o conjunto de
Primeiro Plano com um Close/close up e desfoque, que rapidamente é trocado para
um Plano Médio e angulo de camera objetiva mostrando Batman da cintura para
cima acionando um instrumento que fica em seu pulso, de onde um gancho ligado a
uma corda € lancado para fora. Entdo, observamos em um Plano Geral, ainda com

um angulo de camera objetiva, o gancho se acoplando em uma viga, o herdi pula
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para fora de sua plataforma se balangando na corda ligada ao gancho para chegar
ao fio de origem do vazamento elétrico, até a chegada de Batman no fio temos uma
panoramica expressiva seguindo o personagem, gerando mais dinamica a cena e
exprimindo um sensacao de “balanco” para camera.

As préximas cenas (02:36:06 a 02:36:30) apresentam um angulo de camera
objetiva com um Plano Médio mostrando Batman pendurado no fio elétrico e
direcionando suas maos para seu peito, logo apds temos um corte para um Plano
Detalhe das mé&os do personagem retirando seu simbolo de morcego (figura 48) que
fica acoplado no peito de seu traje, apds isso voltamos para um Plano Médio com
um angulo de camera alta/Plongé comunicando a fragilidade do herdi sobre a
situacdo em que ele se encontra, pendurado em um fio metros acima de uma
enchente destruindo todo Gotham Square Garden. Ao mesmo tempo temos um
travelling para frente lento enquadrado ainda mais o personagem e desfocando o
cenario detras, gerando assim uma carga dramatica maior sobre a agdo de Batman
ao cortar o fio originador dos vazamentos elétricos, e cair no piso do estadio

enquanto ha uma enchente.

FIGURA 48 - FRAME DO SIMBOLO DE MORCEGO QUE FICA ACOPLADO NO PEITO DO TRAJE
DE BATMAN

Fonte: Disponivel em: The Batman (HBO Max, 2022). Acesso em: 19 jun. 2023

Em seguida, temos um corte grosso para um Primeiro Plano em um angulo
de camera baixa/Contraplongé dos personagens James Gordon e Mulher-Gato
reagindo a queda do heroi. Neste cena, a cdmera Contraplongé tem papel descritivo

ao demonstrar que os dois personagens estdo acima de Batman na plataforma
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observando sua queda. Por fim, ha um corte para um Plano Geral em um angulo de
camera subjetiva e Plongé representando a visdo dos personagens observando o
personagem principal atingir e afundar na agua abaixo deles.

Nas seguintes cenas (02:36:30 a 02:38:35), em um primeiro momento,
observamos um Plano Detalhe da agua no estadio, donde Batman surge logo apos
sua queda, entdo um travelling vertical direciona a optica para um angulo de Camera
Plana do personagem de costas, observando alguns destrogos do incidente com
algumas pessoas em perigo, neste momento ha uma troca do foco da camera do
herdi para os destrogos. Logo ap6s ha uma mudancga de perspectiva com um Contra
Plano de Batman de frente ativando o sinalizador vermelho, que é seguido com um
corte para um Plano Geral com um angulo de cadmera objetiva mostrando o
personagem se dirigindo até os destrogos para ajudar as pessoas, com a chegada
do herdéi ao local ha um lento movimento de cadmera panoramico descritivo
mostrando alguns cidadaos soterradas pelos destrogos do estadio.

Ha um corte para um Contra Plano que se altera entre um angulo de
Camera Contraplongé e Plongé (Figura 49), no qual mostra a personagem Bella
Real e outras pessoas de costas (Contraplongé) e de frente (Plongé) observando
Batman ajudar a retirar os destrogos que estavam prendendo eles no local. Neste
momento, os angulos criam uma sensacéo de fragilidade sobre a situagéo no qual
os cidad&os se encontram, e uma sensagao de bravura e heroismo sobre as agdes
do personagem principal. Por fim, a cena corta para um Plano Geral com um angulo
de camera objetiva e travelling lateral, de Batman guiando as pessoas com seu

sinalizador para fora do estadio.

FIGURA 49 - ANGULOS DE CAMERA CONTRAPLONGE E PLONGE DA CENA DE RESGATE,
RESPECTIVAMENTE

Fonte: Montagem elaborada a partir de imagens disponiveis em The Batman (HBO Max, 2022).
Acesso em 19 jun. 2023
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As cenas subsequentes (02:38:36 a 02:39:35) se iniciam com uma fuséo (ou
encadeado) entre a imagem de Batman guiando os cidadaos para fora do estadio,
para algumas imagens da cidade inundada ao amanhecer em um Grande Plano
Geral, neste momento podemos observar um leve travelling para frente gerando
uma maior carga dramatica para a cena, onde sO conseguimos observar o
movimento da agua sobre a cidade. A cena corta para um interior de um prédio onde
com uma movimentacdo de camera panoramica e um leve travelling para frente
vemos o0 personagem Pinguim de costas para camera observando a cidade pelo
espelho, um Primeiro Plano com um fravelling lateral revela uma expresséo de
choque sobre o rosto de Pinguim ao ver a cidade inundada.

Logo apéds, ha um corte para um Plano Geral de Bella Real discursando na
frente da imprensa de Gotham, e com um angulo de camera subjetiva o filme cria a
sensagao que o espectador esta participando daquele cena como um jornalista, ao
mesmo tempo temos um leve travelling para frente focando na imagem da recém
eleita prefeita discursando. Por fim, as ultimas cenas nesta sequéncia (02:39:36 a
02:40:49) mostram uma imagem aérea do estadio inundado em um Grande Plano
Geral, que rapidamente é cortado para uma cena no teto do Gotham Square Garden
em um Plano Geral mostrando diversas pessoas sendo socorridas pela Guarda
Nacional, vemos Batman levando uma garota no colo em um angulo de camera
Contraplongé, no qual enfatiza o ato bondoso e virtuoso do personagem.

Em seguida, vemos o herdi ainda carregando a garota em um fravelling
lateral que o acompanha andando, Batman deixa a menina deitada em uma maca, e
um Contra Plano que se altera entre um angulo de camera Plongé e Contraplongé
mostra visao do personagem principal (Plongé) e a da garota (Contraplongé). Neste
momento temos o apice da dramatizagcdo da cena, o angulo demonstra a menina
fragilizada e afetada pelo ocorrido, ao mesmo tempo que destaca Batman como uma
figura confiavel e inabalavel. Por fim, a sequéncia se encerra com um Primeiro Plano
do rosto de Bruce em um angulo de camera Plongé expondo o her6i com um
aspecto desgastado e reflexivo.

Partiremos agora para a analise das ideias e valores propagados a partir
destas mesmas linguagens analisadas, ou seja, iremos debater sobre a propaganda
ideoldgica presente nestas cenas selecionadas. O personagem Batman ja transitou
por diversos tipos de midia, no inicio era apenas um personagem dos quadrinhos,

mas com sua popularidade crescente foi-se expandindo para diversos ambientes
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midiaticos, tais como: séries televisivas, desenhos animados, filmes, jogos
eletrbnicos e brinquedos. Desta forma, é inegavel que tanto o herdi quanto seu o
universo ficticio se tornaram um produto da industria cultural, a mercantilizagao de
um personagem aclamado como Batman, dentro de uma sociedade capitalista, era
inevitavel.

O filme The Batman (2022) se trata de outra obra cinematografica
protagonizando Bruce Wayne, em seu combate e investigagdo aos crimes na cidade
de Gotham, portanto, ha uma continuidade de padronizacdo tematica e narrativa
sobre a historia deste herdi no cinema, ele segue uma “férmula” ja solidificada,
mantendo assim uma caracteristica importante dos produtos da industria cultural.
Isto se torna perceptivel para os espectadores a partir dos figurinos, cenarios, paleta
de cores, trilha sonoras, falas dos personagens e montagem de cenas e angulos
dispostos no filme, que criam essa sensacao de conforto e familiaridade para quem
ja conhece o personagem e universo ficticio.

Deste modo, a ultima sequéncia analisada, além das caracteristicas
apontadas anteriormente, apresenta outras particularidades da industria cultural,
como os topicos sobre “ideologia e alienagdo” e “realidade e representagao”
definidos por Souza (2017). Sobre ideologia e alienagdo, observamos que a
vinganga € um dos principais temas abordados durante todo o filme, no qual é
remetido principalmente ao personagem Batman, que manifesta este sentimento a
partir de sua descrenga na justica e nas instituigdes de poder da sociedade que a
regulam. Porém, nesta ultima sequéncia, a partir da narragao final de Batman no
topo do estadio, ele demonstra estar arrependido por suas motivagdes vingativas do
passado, no qual ele entende que elas o atrapalhavam mais do que ajudavam. Por
isso, Bruce compreende que precisa confiar mais nos outros e ter esperanga nas
pessoas para poder salvar a cidade, deste modo, a partir de uma montagem de
planos e angulos impactantes, em conjunto com uma troca para paleta de cores
mais quentes e cintilantes e trilha sonora emotiva e dramatica, vemos o herdi
trabalhando ao lado da Guarda Nacional no resgate.

A partir deste momento, o personagem principal, desprendido de seus
antigos ideais, decide confiar e colaborar com as instituicdes de poder da cidade, ou
seja, agora em diante Batman estara trabalhando junto ao governo. Ha um

fortalecimento de valores ideoldgicos estadunidenses ja hegemdnicos, no qual
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podemos verificar a partir da citagdo de Tocqueville (1977), redigida no subcapitulo
3.3 deste presente trabalho, onde o autor afirma que:
Nos Estados Unidos, a patria faz sentir-se em toda parte. E objeto de
anseios desde a aldeia até a Uni&o inteira. O habitante liga os interesses de
seu pais com seus proprios. (...) O europeu nao raro vé no funcionario
publico a forga; o americano vé nele o direito. Por isso, pode-se dizer que,

na América, o homem jamais obedece ao homem, mas a justica ou a lei.
(TOCQUEVILLE, 1977, p. 79).

No inicio, o filme induz o espectador a contestar sua confianca nas
instituicdes, para que, na parte final da obra, esta confianga pudesse ser restaurada
a partir de um indicio de renovagao, ao apresentar Batman trabalhando ao lado de
um novo governo. Desta forma, no encerramento do filme, seguindo uma légica da
industria cultural, a obra ao invés de instigar um pensamento critico acerca de suas
tematicas, induz o espectador a um conformismo e aceitacdo das dinamicas
preestabelecidas da sociedade. A industria cultural, ao amplificar este estado de
consumo passivo, se torna “responsavel por integrar as massas ao sistema
capitalista e formar uma sociedade fragmentada e impotente. Assim, ela difunde
uma cultura de subserviéncia e desestimula qualquer forma de mobilizacao critica
dos individuos contra o sistema capitalista.” (RAMOS, 2019, p. 133).

O discurso da personagem Belle Real que antecede a cena da narragao de
Batman, reforga essa presencga ideoldgica na parte final da sequéncia. Com auxilio
dramatico do angulo subjetivo e o travelling para frente, a personagem dialoga sobre
a responsabilidade do governo e da populagdo em reconstruir a cidade
materialmente e moralmente, restituindo a fé nas instituigdes. Deste modo, a nova
prefeita manifesta um desejo de reconciliagdo entre as instituigbes governamentais,
a populacao e o herdi Batman. Ela solicita que as pessoas confiem nela e em seu
novo governo, que busca uma reforma de sua estrutura e valores, deste modo,
através de toda montagem da cena, € possivel assimilar que a responsabilidade da
corrupgao e deterioragao da cidade esta sendo direcionada para individuos e grupos
especificos da sociedade, como por exemplo, o grupo terrorista liderado por
Charada.

Ou seja, de acordo com as linguagens persuasivas categorizadas por J.A.C.
Brown e reunidas por Citelli (2002), ha uma “criacéo de inimigo” no amago desta
sequéncia. Além desta técnica, podemos observar a presenga do “apelo a

autoridade” e da “afirmacao e repeticao” no discurso de Belle Real, pelo fato dela ser
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a nova prefeita eleita, e em toda sua fala afirmar e repetir com autoridade que a
cidade sera reconstruida. Ademais, o discurso da personagem, de acordo com as
definicbes de Rabacga; Barbosa (2001) sobre propaganda, se classifica
perfeitamente como uma “propaganda politica”, pois almeja a manutencdo do poder
vigente ao invés de uma mudanca radical dele. Além disso, na fala de Belle, ao
enfatizar que a populagdo precisara se unir para poder reerguer a cidade, a
personagem acaba reafirmando um valor ja estabelecido na populagao
estadunidense: o compreendimento da estrutura do seu pais “como um conjunto de
instituicbes costuradas ndo pelo Estado, mas pela movimentagéao civil" (BAPTISTA;
MASCARELLO, 2016, p.266).

Sobre o topico “realidade e representagdao” citado anteriormente nesta
analise, podemos concluir que a construcido narrativa, a partir das linguagens
cinematograficas, tanto desta sequéncia quanto do proéprio filme, criam uma
atmosfera realista sobre a obra. A cidade e as pessoas que aparecem a partir da
optica da camera séo representagcbes da realidade, sdo individuos e lugares que
existem na vida real. Ainda que o espectador compreenda que se trata de uma
historia ficticia com atores interpretando-a, se cria uma sensacao de que estas
representacdes podem ser uma realidade possivel.

Com base nos estudos de Citelli (2002) acerca dos signos, podemos
observar que o sinalizador, objeto utilizado por Batman ao guiar as pessoas para
fora do estadio, ganha um novo significado a partir da construcdo das linguagens
desta cena. O signo obtém uma dimensao conotativa, a cor vermelha radiante que
surge do objeto e se espalha pelo cenario se traduz como a “luz de esperanga”, que
ira salvar os atingidos pela catastrofe, e os guiara para um futuro renovador.

Por fim, o conjunto da cena do sinalizador, com das montagens
subsequentes desta sequéncia, onde observamos o discurso da nova prefeita, e a
narragao reflexiva de Batman com imagens de Gotham inundada, geram um novo
significado para o signo da enchente que alagou a cidade. Apesar do alagamento ter
sido orquestrado pelo Charada, este desastre pode ser interpretado como o ponto
de partida para um novo comec¢o de Gotham. Uma nova prefeita disposta a fazer
diferente e sem relacbes com casos de corrupgao foi eleita, os vildes que
ameacavam a cidade foram derrotados por Batman, que em seguida abandonou
suas antigas convicgdes, e planeja mudar sua forma de agir como vigilante. Em

outras palavras, a enchente simboliza a “limpeza da mancha” de Gotham.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Este presente trabalho trouxe diversas reflexdes pertinentes sobre os
assuntos abordados, no capitulo 2 foi possivel compreender melhor sobre a origem
da arte e diversas definicdes da palavra “arte”, delineado pelos autores: Alfredo Bosi,
Stephenson; Debrix, Mario Pedrosa e Walter Benjamin. No mesmo capitulo, a
relacdo da arte com cinema e a realidade foram estudados e debatidos. A industria
cinematografica possui varias manifestacées na nossa realidade, desta forma, os
estudos feitos possibilitaram a compreensdo da origem do cinema num geral e do
cinema estadunidense. Além disso, com os estudos acerca da industria cultural foi
possivel entender a forca do cinema como ferramenta disseminadora de ideologias,
no qual foi fortemente utilizada na Segunda Guerra Mundial, com filmes como A face
de Fuhrer (1942).

Os estudos feitos sobre as linguagens cinematograficas no capitulo 2
revelaram as inuUmeras possibilidades de comunicacdo que um filme possui, desde
seus planos até sua trilha sonora, todas técnicas dentro de uma obra terdo uma
funcionalidade linguistica, e estas compreensdes foram possiveis partir dos autores:
Marcel Martin, Nepomuceno, Arnheim Rudolf, Eduardo Ramos, Modesto Farina,
Marcos Napolitano, Gérard Betton, e Harris Watts. Sobre o capitulo 3, foi possivel
explorar e compreender a natureza persuasiva da propaganda e suas manifestacoes
ideoldgicas, além de descobrir a importancia dos signos para a constru¢ao narrativa,
a partir, principalmente, do autor Citelli.

Ainda no capitulo 3 foi estudado sobre as manifestagdes politicas na arte e
no cinema, possibilitando a compreensao da forca ideoldgica dessas manifestagdes
culturais. E por fim, ao estudar sobre as ideologias presentes no cinema
estadunidense, a partir de autores como: Baptista; Mascarello, Alexis de Tocqueville,
Furhammar; Isaksson, John Thompson, Maria do Céu Marques, Vitor Leite, Fréderic
Martel e Jean-Michel Valantin.

Partindo para a analise, de um modo geral, ela tornou possivel a percepgao
da facilidade com que uma propaganda ideolégica pode impregnar-se sobre a
industria cinematografica, principalmente a estadunidense, manifestando-se sobre
suas linguagens audiovisuais e signos solidificados. Além disso, foi descoberto que
com uma analise minuciosa, sobre a montagem das trilhas sonoras, ruidos, paleta

de cores, movimentagdes de camera, planos e angulos em uma cena, é possivel
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verificar a presenga propagandistica ideoldgica no filme The Batman (2022). Todos
estes tipos de linguagem propagam sentimentos, emocgoes, ideias, valores e crengas
especificas ao espectador, que em conjunto, criam ou reforcam uma ideologia.
Deste modo, neste presente trabalho, tanto o objetivo geral que buscava entender
sobre a conexao entre propaganda ideoldgica e o filme analisado, quanto a questao
norteadora, foram respondidos: De que forma a propaganda ideoldgica
manifesta-se no cinema contemporaneo, especialmente a partir da linguagem
cinematografica?

Além disso, a partir das reflexdes feitas nesta conclusdo, podemos observar
qgue o primeiro objetivo especifico, que busca entender sobre a arte, foi respondido
no subcapitulo 2.1 CINEMA: ARTE E INDUSTRIA CULTURAL. O segundo objetivo
especifico, que procura entender sobre questdes gerais da propaganda, foi
respondido no subcapitulo 3.1 PROPAGANDA IDEOLOGICA E SUAS TECNICAS
PERSUASIVAS. O terceiro objetivo especifico, no qual tem como propdsito
compreender sobre o cinema como manifestagcdo artistica e ideoldgica, €
contemplado durante toda a construgdo do capitulo 2 e 3. Ja o quarto objetivo
especifico, que busca entender sobre a industria cinematografica estadunidense e
suas particularidades, foi respondido a partir dos subcapitulos 2.3 INDUSTRIA
CINEMATOGRAFICA ESTADUNIDENSE e 3.3 IDEOLOGIA ESTADUNIDENSE E
INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA. Por fim, o ultimo objetivo especifico, que procura
estudar as linguagens cinematograficas, foi contemplado no subcapitulo 2.2
LINGUAGEM DO CINEMA: SUAS POSSIBILIDADES.

O conhecimento adquirido nestes estudos foi de extrema importancia para
formar profissionalmente e tecnicamente o autor deste Trabalho de Conclusao de
Curso, a partir deles foi possivel se aprofundar em topicos nao tanto explorados na
graduacéao, desde modo, abrangendo o leque de possibilidades de estudos na area
de comunicacao. Por fim, como contribuicdo para futuros pesquisadores do assunto,
vejo que este estudo concede materiais e base tedrica para abordagens de certos
recortes e areas que envolvem o cinema estadunidense, e a propaganda ideoldgica.
Além de proporcionar a possibilidade de estudos socioculturais acerca do

personagem Batman e o mito que o envolve.
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1 INTRODUGAO

Quando falamos de cinema n&o podemos negar seu impacto cultural no
imaginario coletivo, desde o Manifesto das Sete Artes (1923), escrito por Ricciotto
Canudo, compreendemos o cinema como a sétima arte. Analisando a realidade é
viavel considera-lo como uma das artes mais influentes no mundo contemporaneo,
apenas considerando o grande nimeros de assinantes de servigos de streaming®
podemos observar sua influéncia, que de acordo com a pesquisa feita em 2022 pela
empresa Hibou?®, especializada em pesquisa e monitoramento de mercado e
consumo, 71% dos brasileiros afirmam assinar algum servigo de streaming. Sendo
assim, esses dados reforcam que ha um grande numero de pessoas que assistem
filmes.

E por essa grande influéncia dos filmes para a sociedade, este projeto tem
como propodsito uma analise cientifica entre a conexdao do cinema como
manifestacao artistica e a propaganda. Vale ressaltar que ao se referir a propaganda
estamos falando dela como ferramenta de disseminagéao ideoldgica, algo que supera
a comunicagdo como divulgacdo de produtos ou servigos, e se manifesta como
ideologia nos discursos onde ela estiver inserida.

A arte, desde o inicio da historia da humanidade sempre esteve entre nos,
ela é essencial para a humanidade e seu desenvolvimento. Presente em nossas
formacdes culturais ela permite que possamos nos expressar a partir dela, assim
sendo a arte carrega em si nossas ideias, emogdes e personalidades. Ela serve
como uma ferramenta de autoconhecimento, que além de se comunicar com seus
espectadores de formas distintas também tera impacto em seu criador.

E a partir dessa estreita relacdo entre a arte e a sociedade que observamos
seu impacto na forma como as pessoas consomem, absorvem e reproduzem
mensagens através de musicas, filmes, livros ou qualquer outra manifestagao
artistica. Muitas vezes essa tamanha identificagdo com determinada obra culmina na
reprodugdo de uma ideologia inserida nela, que nem sempre € explicita e pode ser

mascarada e diluida através da arte.

2 Servigos de Streaming se tratam de aplicativos que disponibilizam um grande catalogo de filmes e

séries online que podem ser assistidos via computador, celular ou TV. Disponivel em:
<https://blog.nubank.com.br/o-que-e-streaming/>. Acesso em 18 ago. 2022.

8 Retirado de:
<https://www.abranet.org.br/Noticias/71%25-dos-brasileiros-assinam-ou-ja-assinaram-streaming-3847.html?Use
rActiveTemplate=site& UserActiveTemplate=mobile%252Csite#.Y33pXnbMJPa>. Acesso em 17 ago. 2022.


https://www.abranet.org.br/Noticias/71%25-dos-brasileiros-assinam-ou-ja-assinaram-streaming-3847.html?UserActiveTemplate=site&UserActiveTemplate=mobile%252Csite#.Y33pXnbMJPa
https://www.abranet.org.br/Noticias/71%25-dos-brasileiros-assinam-ou-ja-assinaram-streaming-3847.html?UserActiveTemplate=site&UserActiveTemplate=mobile%252Csite#.Y33pXnbMJPa
https://blog.nubank.com.br/o-que-e-streaming/
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Neste projeto sera proposta a analise do filme The Batman (2022) aqui
relacionado com a arte, que fara uma ponte com a propaganda. Este filme pertence
ao universo ficticio de super herdis da DC?, porém, um pouco diferente de outros
filmes do mesmo universo, este possui uma tematica mais investigativa, que mistura
o drama com agédo, algo ndo muito comum em outros filmes do género de super
herdi. Além disso, o protagonista, que é o super herdi desta histdria, possui
propostas diferentes do habitual, no filme sua personalidade é mais humana, cheia
de suas diversas imperfeicbes que vem junto dela. Diferente de outros filmes onde o
herdi muitas vezes é imaginado como uma pessoa que se destaca acima dos outros,
sendo um exemplo de altruismo.

Em The Batman acompanhamos a historia ficticia de Bruce Wayne, um 6rfao
bilionario que possui uma identidade secreta chamada Batman, que é um vigilante
da noite que combate crimes e se utiliza de diversas ferramentas, como o medo,
para enfrentar seus obstaculos. Em mais um dos reboots*® da saga de filmes do
homem-morcego Bruce enfrenta um de seus grandes inimigos, o Charada. Neste
longa-metragem Batman parte em uma jornada investigativa com muita acao e
drama, para descobrir a verdadeira identidade de Charada e impedir que ele saia
impune de seus crimes. Este filme se trata de uma jornada de vinganga e
autoconhecimento.

E para podermos analisar com embasamento essa obra cinematografica
precisamos entender o papel do cinema como manifestacdo artistica, como a
propaganda ideoldgica € inserida nela e sua influéncia na mensagem final da obra. A
partir disso, de que maneira a arte se torna um instrumento de persuasao dentro da
propaganda? Qual tipo de ideologia se faz presente nas propagandas? E através de
quais linguagens dentro de um filme as propagandas ideolégicas sdo percebidas ? A

partir destas perguntas, poderemos abordar sobre propaganda, que de acordo com

» DC Entertainment ¢ uma editora norte-americana subsididria da companhia Warner Bros. Discovery

criada em 1935, que se deu inicio com publicacdes de revistas e quadrinhos onde muitos personagens iconicos
da cultura pop surgiram, como Batman e Superman. E com o tempo entraram também no mercado

cinematografico. Disponivel em:
<https://mundodasmarcas.blogspot.com/2006/08/dc-comics-comics-arent-just-for-kids.html>.. Acesso em 17
ago. 2022.

30 O reboot do inglés se traduz como reinicio, nos cinemas tem um diferente significado. Se trata do ato de

reiniciar um universo cinematografico ja construido com outros filmes com o intuito de recontar a historia, ou
seja, cria-se um novo filme sobre esse mesmo universo mas todos acontecimentos das outras produgdes
audiovisuais sdo descartados e a histdria parte novamente do ponto zero, geralmente também ¢ trocado o elenco.
Disponivel em:  <https://canaltech.com.br/entretenimento/reboot-remake-retcon-qual-a-diferenca-196553/>.
Acesso em 17 ago. 2022.


https://canaltech.com.br/entretenimento/reboot-remake-retcon-qual-a-diferenca-196553/
https://mundodasmarcas.blogspot.com/2006/08/dc-comics-comics-arent-just-for-kids.html
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Guy Durandin (1996), ela ndo se faria necessaria caso as pessoas pudessem se
fazer obedecer cegamente, porém, a realidade é que elas ndo se contentam em
obedecer, e sempre pedem algo em troca. O humano antes de mais nada precisa de
um discurso inserido em sua realidade material para ser convencido da mensagem

que tal propaganda esta tentando comunicar.
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2 TEMA

A conexao entre a arte e a propaganda.

2.1 Delimitagao do tema

Produgao cinematografica The Batman (2022) e a propaganda ideoldgica no

filme.
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3 JUSTIFICATIVA

Neste projeto sera estudado a conexao da propaganda e a arte a partir das
linguagens no cinema, este tema de pesquisa foi escolhido, pois, em primeiro lugar,
os estudos sobre a propaganda sempre apontam para entender como ela se utiliza
dos mais diferentes artificios para chegar ao seu objetivo: disseminar uma
mensagem, seja ela qual for e para qual finalidade. Porém, na maioria dos casos é
analisada a mensagem a partir de um conceito mercantil, onde a propaganda busca
incessantemente uma forma de conectar o produto, a marca ou a ideia com o
publico alvo em questdo, para assim gerar lucro. Por isso, neste trabalho de
conclusao de curso sera analisado o conceito de propaganda fora dessa relagédo de
mercado, exploraremos seus conceitos ideoldgicos que ultrapassam essa relagao de
lucro e atingem o nivel politico.

Ao decorrer de todo curso de publicidade e propaganda do autor deste
trabalho, foi muito discutido e estudado técnicas de comunicacido voltadas para o
mercado e vendas. Com isso, foi identificado falta de um maior aprofundamento de
outros conceitos e aplicagdes para essa area de comunicag¢ao. Pouco se fala do seu
lado politico ideolégico que tem um poder de influéncia grande sobre nossas vidas,
por isso sera produzido este projeto para poder abranger essa area pouco explorada
e expandir os conhecimentos do autor sobre publicidade e propaganda.

E junto do objetivo de explorar essa area da propaganda nédo muito citada
vamos fazer uma conexao dela com a arte, pois a arte carrega dentro de si tudo que
a humanidade ja fez, sentiu e pensou. Ela tem um papel fundamental na
manifestacdo de ideias e sentimentos, e € principalmente através dela que a
propaganda ira conseguir se mascarar e diluir suas mensagens, para que assim
cause o impacto almejado.

A arte nesse projeto de conclusdo de curso sera relacionada com o cinema,
pois € uma das ramificacbes da arte mais famosas e expressivas na atualidade,
sendo uma grande influéncia cultural para todo o mundo, além disso, o autor deste
projeto € um grande admirador do cinema como um todo também. O filme The
Batman (2022), em especifico, sera utilizado como peca de analise neste projeto
para que seja possivel conectar a propaganda e a arte a partir das linguagens do
cinema de forma mais pratica, este longa-metragem foi escolhido pelo autor deste

projeto, pois 0 mesmo € um admirador do personagem Batman e do universo ficticio
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de super-herbis em que o personagem esta inserido, além de ter assistido o filme na
data de langamento dela nas salas de cinema do Brasil. O autor logo apods ter
assistido The Batman observou que a obra mesmo sendo ficticia traz consigo
criticas acerca da sociedade e da politica do nosso mundo real, corroborando para
escolha deste filme para este projeto de conclusao de curso.

Por fim, ao reunir todos itens principais que serdo estudados nesse projeto
(a propaganda, a ideologia, a arte e o cinema) o autor podera alcancar maior
conhecimento para si e sua area de estudo, ao compreender sobre a manifestagao
da propaganda como ferramenta ideoldgica e politica, elucidando sua forma de agir
e de se comunicar, principalmente pelo meio da arte, e mais especificamente do
cinema. Por este motivo o autor desse projeto, ao final de sua producéo, se tornara
um profissional da area de publicidade e propaganda mais qualificado, critico e
perspicaz, capacitando-o a entender melhor a construgdo de mensagens
persuasivas. Ao promover maior conhecimento cultural pela analise do filme The
Batman, poderemos dar énfase a arte e ao cinema e entender a importancia delas

para sociedade e para a area de publicidade e propaganda.
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4 QUESTAO NORTEADORA

Ao examinar a industria cinematografica americana como manifestagao
artistica, de que forma é possivel perceber nela manifestagdes de cunhos politicos,
em forma de propaganda ideoldgica ?
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5 OBJETIVOS

5.1 Objetivo geral

Compreender a conexao entre a arte cinematografica e propaganda

ideoldgica no filme The Batman (2022) a partir das linguagens utilizadas no filme.

5.2 Objetivos especificos

a) Entender o que € arte, examinar sua origem e como ela se manifesta na

sociedade;

b) Definir o que € propaganda e como surgiu, e decifrar seu impacto no mundo;

c) Estudar o cinema, tanto como arte quanto politica, e analisar seu papel na

construcao de identidade na sociedade ocidental,

d) Analisar como a propaganda pode se apresentar na arte, a partir do filme The
Batman (2022);

e) Compreender as técnicas de linguagens utilizadas no cinema para insergao

de ideias;
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6 METODOLOGIA

Para que um projeto cientifico como este seja produzido € necessario
delimitar sua metodologia de pesquisa, e assim definir de qual forma o estudo sera
produzido. Considerando que esse projeto ira se tratar de um estudo de aspectos
subjetivos do comportamento humano, abordando temas que n&o podem ser
quantificados, sera utilizado uma abordagem qualitativa. Para Turato (2005), as
pesquisas que utilizam o método qualitativo devem trabalhar com valores, crengas,
representacdes, habitos, atitudes e opinides, em vez da medi¢cdo, seu objetivo é
conseguir um entendimento mais profundo e, se necessario, subjetivo do objeto de
estudo, sem se preocupar com medidas numeéricas e analises estatisticas.

Essa abordagem tedrica se relaciona de maneira notavel com o presente
trabalho, visto que este aborda tematicas abstratas, como a interpretacado da arte e a
influéncia da propaganda. Se torna ainda mais evidente o uso do método de
pesquisa qualitativa quando Flick (2009), apresentam quatro bases tedricas para
pesquisa qualitativa: a) a realidade social é vista como construgao e atribuicdo social
de significados; b) a énfase no carater processual e na reflexdo; c) as condigdes
“objetivas” de vida se tornam relevantes por meio de significados subjetivos; d) o
carater comunicativo da realidade social permite que o refazer do processo de
construgao das realidades sociais se torne ponto de partida da pesquisa.

Devido a necessidade de abordarmos de maneira mais aprofundada alguns
temas, sera utilizado uma pesquisa de natureza pura no projeto. “A pesquisa pura ou
basica é um tipo de pesquisa em que o pesquisador tem como intuito o saber,
buscando satisfazer uma necessidade intelectual por meio do conhecimento”.
(CERVO; BERVIAN; DA SILVA, 2007). Na mesma linha de conhecimento, Andrade
(2017) diz que a pesquisa pura € motivada por razdo de ordem intelectual.

Marconi e Lakatos (2017) irdo definir que a pesquisa pura € uma modalidade
de pesquisa que procura o progresso cientifico, a ampliagcdo de conhecimento
tedrico, sem a preocupacdo de utiliza-las na pratica. E uma pesquisa formal, que
tem em vista generalizagdes, principios e leis. Dessa forma, através de uma reuniéao
de informacgdes, a pesquisa pura ira auxiliar na compreensao das questdes e itens
levantados ao longo do trabalho, como a definicdo de o que é propaganda e os

estudos sobre arte e cinema.
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Partindo para o método da pesquisa, foi decidido usar uma abordagem de
pesquisa exploratdria, devido a escassez de fontes académicas sobre os temas
abordados no projeto, como “os discursos ideolégicos em obras cinematograficas”.
Para Prodanov e Freitas (2013, p.51-52) a “pesquisa exploratéria € quando a
pesquisa se encontra na fase preliminar, tem como finalidade proporcionar mais
informagdes sobre o assunto que vamos investigar, possibilitando sua definicdo e
seu delineamento [...]."

Com a pesquisa exploratéria sera possivel ampliar as informagdes que
temos, para assim se familiarizar com os assuntos abordados. Este método permitira
“desenvolver, esclarecer e modificar conceitos e ideias, tendo em vista a formulagao
de problemas mais precisos ou hipoteses pesquisaveis para estudos posteriores.”
(GIL, 2008, p.27).

Levando em consideracdo que sera necessario especificar a pesquisa para
poder falar sobre o filme que sera abordado nela, se vé necessario o uso do método
que envolve o estudo de caso. Para Yin (2001, p.24), “o estudo de caso € usado em
muitas situagdes, para contribuir ao nosso conhecimento dos fenémenos individuais,
grupais, organizacionais, sociais, politicos e relacionados.” Com este método
poderemos analisar o filme The Batman (2022), a partir de novos pontos de vista.
Yin (2001, p.35) também cita que “o estudo de casos, como outras estratégias de
pesquisa, representa uma maneira de se investigar um tépico empirico seguindo-se
um conjunto de procedimentos pré especificados".

No entendimento de Boaventura (2007), para realizar um estudo de caso,
um dos passos fundamentais € a “delimitacdo da unidade-caso”, que em nosso
projeto ja foi delimitado ao escolher o filme para uma analise das conexdes entre a
propaganda e o cinema como elemento artistico.

De tal forma, o estudo de caso € um método de investigacdo de extrema
importancia para o andamento do projeto, colhendo informag¢des que vao auxiliar na
ampliagdo da pesquisa e no aprofundamento dos assuntos. Descobrindo novos
sentidos e expandindo a experiéncia relacionada a determinados topicos abordados
ao longo do projeto, como o da industria cinematografica e de que modo ela se
manifesta artisticamente.

E a fim de obter maior credibilidade e embasamento tedrico para o
desenvolvimento mais completo dos temas do projeto, sera preciso o0 uso de um

procedimento técnico de Revisédo Bibliografica, que também é denominada como
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Revisdo de Literatura ou Referencial Tedrico. Essa técnica nos permitira utilizar
obras e pesquisas de outros autores que também abordam temas como a arte, o
cinema, a ideologia e a propaganda. “Tal abordagem metodologica € parte de um
projeto de pesquisa, que revela explicitamente o universo de contribuicoes
cientificas de autores sobre um tema especifico”. (SANTOS e CANDELORO, 2006,
p.43)

E por fim, em virtude do filme que sera avaliado no decorrer do trabalho,
verificamos a necessidade de utilizar um procedimento de analise filmica. Para
Aumont (2019), analisar um filme é sindbnimo de decomposi¢cdo. Segundo Vanoye
(1994) embora nao exista uma metodologia universalmente aceita para se proceder
a analise de um filme, € comum aceitar que analisar implica duas etapas
importantes: primeiramente, decompor, ou seja, descrever, para em seguida,
estabelecer e compreender as relagbes entre os elementos decompostos,
interpretando-os.

Voltando para Aumont (2019) ele explica que a decomposigao recorre aos
conceitos relativos a imagem (fazer uma descrigao plastica dos planos no que diz
respeito ao enquadramento, composi¢ao, angulo, etc), ao som (efeitos sonoros,
trilha sonora, falas de personagens, etc) e a estrutura do filme (planos, cenas e
sequéncias). Dessa forma, a analise filmica ira auxiliar na interpretacdo de
elementos fundamentais do filme que sera avaliado, contribuindo na localizagao dos

componentes importantes para a constituicdo e compreensao da obra.
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7 REVISAO BIBLIOGRAFICA

7.1 A ARTE E AS SUAS RELAGCOES SOCIAIS

Para comegarmos esta revisao bibliografica precisamos entender conceitos
chaves para poder desenvolver esse trabalho, um destes termos ¢é a arte. Conceitos
este que nao é facil de se explicar, diversos autores o explicam de maneiras
diferentes, entdo vamos nos abster no conceito de alguns deles que mais se adequa

ao objetivo deste trabalho. Para Stephenson e Debrix (1969) a

arte € um processo pelo qual o artista utiliza sua experiéncia, intuigdo ou
inspiragdo, selecionando e organizando para criar belos e auténticos objetos
artisticos que, em maior ou menor grau, imitam a realidade (como a
definimos) e que através desses objetos ele comunica sua experiéncia a um
publico. (STEPHENSON e DEBRIX, 1969, p.17).

Os dois autores reforcam também que a arte deve ser considerada um
processo que comecga “desde a intuicao do artista até a apreciagao do espectador, e
ndo apenas o objeto (filme, estatua, poema, sonata) produzido”. (STEPHENSON e
DEBRIX, 1969, p.19).

Partindo para outro autor, Mario Pedrosa (1995) entende que para definir a
arte precisamos analisar o contexto historico no qual ela esta inserida, nenhuma
manifestacdo de nossa sociedade pode fugir do contexto material ao qual ela esta
enquadrada. A arte antes de mais nada € um fenémeno estético que esta num
primeiro momento atrelada ao modo de produgdao de um determinado grupo social
num determinado tempo e lugar para produzir o seu alimento e subsisténcia. A partir
de uma andlise materialista histérica-dialética®' é possivel observar a influéncia de
determinado modo de producdo para determinada forma de civilizagao e sua arte.

Como exemplo podemos citar os povos cacadores e apanhadores, que

representam a forma mais primitiva de civilizagdo, que inerente a sua sobrevivéncia

31 Base filosofica da ideologia desenvolvida por Karl Marx que serve como ferramenta de analise da

realidade, constituida pela reinterpretagdo da dialética de Hegel, que tratava ela idealmente no plano de espirito,
das ideias, e com Marx ganhard uma materializagdo e concreticidade. E com essa preocupacdo Karl Marx
instituiu um carater material (a organiza¢do do homem em sociedade a partir de suas relagdes de producéo e seus
meios, moradia e modo de consumo) e um carater historico (como o homem vem se organizando a partir da
historia) para a dialética. Dessa forma, a analise materialista historico-dialética serd definida pelo movimento do
pensamento através da materialidade histdrica da vida dos homens em sociedade, e assim sera possivel descobrir
as leis fundamentais que definem a forma organizativa dos homens durante a histéria da humanidade, de acordo
com Marilia Freitas de Campos Pires (2009).



179

a partir da cacga surgiu um desenvolvimento artistico em seus povos, de acordo com
Mario Pedrosa (1995).

Todos os povos cagadores, embora vivendo em climas os mais opostos,
demonstram uma impressionante uniformidade quanto as suas formas de
arte, revelando uma extraordinaria aptiddo e desenvolvimento da arte da
pintura e da escultura e invulgar habilidade técnica na construgado das suas
armas. Os bosquimanos, os hiperboreanos, os australianos, teriam perecido
na luta pela vida, exclusivamente a mercé dos olhos e das maos, se as
fungbes e a qualidades inerentes a esses 6rgaos nao tivessem tido um
desenvolvimento que povos imediatamente superiores em uma cultura nao
alcancaram. “A maior habilidade técnica se encontra, assim, nos povos que
a natureza obriga a uma tensao continua de suas forgas. (PEDROSA, 1995,

p.36).
Podemos concluir entdo que os povos cagadores eram habeis artistas, pois
a manifestacao estética de sua arte se dava nas qualidades que eram desenvolvidas
na luta pela vida dessa populagdo. Além disso podemos observar em pinturas
rupestres (Figura 1) a materializacdo maxima dessas formas de producdo, que a
partir de pinturas em rochas era representado imagens de homens cagando animais
por comida e dentre outras atividades laborais da época. A partir desse contexto
histérico material Grosse (1933, apud PEDROSA, 1995, p.36) define que “O dom da
observacéo e a habilidade sdo as qualidades principais necessarias ao exercicio de

uma arte”.

Figura 1. Pintura rupestre

Fonte: Disponivel em: <https://conhecimentocientifico.com/arte-rupestre-o-que-e/>. Acesso em: 03
set. 2022.

Pulando para algumas épocas a frente, segundo Mario Pedrosa (1995), com
o desenvolvimento do regime capitalista nas cidades e portos, o trabalho comeca a

se mecanizar e a relagcdo do homem, agora como proletario, com seu meio de


https://conhecimentocientifico.com/arte-rupestre-o-que-e/

180

producdo, foi cada vez mais se distanciando e tomando caminhos contrarios, o
trabalho que antes se adaptava ao homem, exige agora o contrario, que o0 homem
se adapte a ele, junto trabalhador, cada vez mais, se torna uma ferramenta da
producdo e nd&o seu condutor. Junto disso a arte se modificou também, se
desvinculando de uma certa contemplacdo com a natureza. Para o autor, a arte
agora em frente a desumanizagao do trabalho social se adapta ao mesmo tempo
que a rejeita, ela a rejeita pois a produtividade € sobreposta sobre a técnica, levando
ao desgaste do homem, que por fim transforma sua arte da sensibilidade para o
abstrato.

Observamos tal abstratismo em movimentos artisticos como o Dadaismo,
formado em 1917 em Zurique por artistas franceses e alemaes que fugiram do
alistamento militar de seus paises. Contrarios a Primeira Guerra Mundial que os
assolava na época, eles fundaram esse movimento, de inicio literario, que vai se
basear em suas descrencgas acerca da funcionalidade da sociedade e a ineficiéncia
dos governos de impedirem a guerra. A partir desse contexto de negacao da
realidade o Dadaismo ira propor uma arte descolada do sentido, onde seria
produzida através do automatismo psiquico, selecionando e combinando elementos
aleatoriamente sem ordem ou regra, segundo Imbroisi e Martins (2022).

Como mencionado anteriormente esse movimento se da inicio na produgao
literaria, através da criagdo dos poemas sonoros® pretendiam subverter a utilizagdo
convencional da linguagem verbal. Logo depois sera introduzido a imagem visual
como outra ferramenta de expressdo ao Dadaismo, por um grupo de artistas
situados em Berlim que se juntou ao movimento, de acordo com Elger (2005).

Em forma de protesto e em busca de uma transformacédo esse movimento
sera imbuido de um visual anarquico e até mesmo carnavalesco. Cheio de
incoeréncia e desordem as obras serdo materializados em ready-mades®, colagens,
recortes fotograficos, fragmentos de textos e formas abstratas com cores grossas.

“Os dadaistas eram menos inventores do que recicladores de materiais (cotidianos)

32 No poema sonoro, a ordem tradicional, a interagdo entre som e significado, é abolida. As palavras sdo

dissecadas em silabas fonéticas individuais, esvaziando assim a linguagem de qualquer sentido. Por fim, os sons
sdo re-combinados numa nova imagem sonora. Este processo rouba a linguagem sua fungdo. Porque, segundo a
visdo dos dadaistas, as institui¢des, comandos, ¢ a transmissao de informagao tinham privado a linguagem de sua
dignidade. ‘Com estes poemas sonoros’, disse Hugo Ball para justificar as suas inteng¢des, ‘nds queriamos
prescindir da linguagem que o jornalismo tinha tornado desolada e impossivel’. Em vez disso, os dadaistas
procuraram restituir as palavras a sua imaculada inocéncia e pureza. (ELGER, 2005. p.11)

33 Os ready made s3ao objetos industrializados que, retirados de seu contexto cotidiano e utilitario,
transformam-se em obras de arte. Isso ocorre a partir do momento em que eles sdo inseridos em museus e
galerias. Disponivel em: <https://www.culturagenial.com/ready-made/>.
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existentes, aos quais davam entdo a sua forma estética (através das) técnicas da
colagem e da fotomontagem.” (ELGER, 2005. p.13). Em 1912, um dos grandes
artistas desse movimento, o francés Marcel Duchamp, apdés anos se dedicando a
pintar sobre vidro A Noiva Desnudada por seus Proprios Celibatarios (Figura 2), que
representava a busca do impossivel, proclamou sua aversao a arte, uma revolta que
o limitou a assinar objetos fabricados, os ready-made, para que assim ele pudesse
provar que qualquer objeto conseguiria este "titulo" de arte “digna”, de acordo com
Guinsburg e Leirner (2008). Uma de suas maiores pecgas artisticas dadaistas que
mais geraram discussdes se chama a “Fonte” (Figura 3), esta obra trata-se apenas
de mictério de porcelana comprado pelo artista, com a assinatura do seu

pseudénimo “R. Mutt” e ano escritos nela.

Figura 2: A Noiva Desnudada por seus Proprios Celibatarios

Fonte: Disponivel em:
<https://toutelamemoiredumonde.wordpress.com/2014/04/20/a-noiva-despida-por-seus-celibatarios-m

esmo/>. Acesso em 19 nov. 2022

Figura 3: Fonte


https://toutelamemoiredumonde.wordpress.com/2014/04/20/a-noiva-despida-por-seus-celibatarios-mesmo/
https://toutelamemoiredumonde.wordpress.com/2014/04/20/a-noiva-despida-por-seus-celibatarios-mesmo/
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Fonte: Disponivel em:

<https://www.acervosvirtuais.com.br/layout/museuvirtualdearte/9.php>. Acesso em: 04 nov. 2022

O dadaismo tera seu fim em 1922, porém fortes ressonancias dele serao
notadas em posteriores movimentos artisticos, como o Surrealismo. Principalmente
materializado na poesia, este movimento nasceu dentro de um grupo dadaista
francés, que se formou ao redor da revista Littérature, fundada em 1919, com André
Breton sendo um dos principais nomes do movimento, de acordo com Dante Tringali

(1994). Guinsburg e Leirner (2008) explicam que

Muitos dos surrealistas haviam integrado o grupo dos dadaistas e sofrido
profundamente a experiéncia da guerra da qual sairam repugnados: nada
mais queriam ter em comum com uma civilizagao que os havia enviado para
a morte e agora os esperava cinicamente de volta para recomecar de novo.
(GUINSBURG e LEIRNER, 2008, p.12).

Por isso essa repulsa a autoridade era compartilhada entre o surrealismo e o
dadaismo. Porém os dois movimentos se diferem em alguns aspectos e objetivos, a

visdo surrealista de acordo com Tringali tem como base a afirmacéao que:

(...)o homem vive em dois mundos, um consciente, racional, proprio do
estado de vigilia e um outro mundo inconsciente, irracional, imaginario
préprio do estado de sonho. De um lado, a vigilia, de outro, o sonho. Houve
sempre a tendéncia de se considerar estes dois mundos como
contraditérios e irreconciliaveis, tratando-se o primeiro como real e o
segundo como irreal. Nada mais falso! Um ndo nega o outro, pelo contrario,
formam uma unidade. Entre eles, opera-se uma sintese dialética. E de
forma nenhuma se admite que o mundo dos sonhos seja irreal. Ambos os
mundos sdo reais e acontece que o mundo imaginario € muito mais real,
porque a realidade nasce da fantasia que nasce do desejo. Todo sonho
realiza um desejo. O surrealismo se propde resgatar este lado noturno,
muito mais rico, muito mais vasto que o lado diurno. (TRINGALI, 1994,
p.43).
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A partir disso Tringali afirma que “O surrealismo €, portanto, a defesa de
uma realidade absoluta, profunda, onde o sonho e a vigilia, a vida cotidiana e a vida
fantastica se encontram. Essa realidade fundamental € o inconsciente” (TRINGALI,
1994, p.44), com isso havera essa visdo de libertagdo do homem, que consiste em
dar livre expressdo a vida inconsciente que a civilizagdo reprimiu. Por fim
percebemos mais uma vez uma relagao intrinseca dos meios de produgdo com a
arte, que neste caso se desenvolveu a partir das insegurangas advindas da Primeira
Guerra Mundial e sua necessidade imposta de desenvolvimento, produgdo e
organizagao.

Tais movimentos vanguardistas citados anteriormente tiveram grande
impacto cultural no nosso mundo, e Paviani (2003) considerando a arte como uma
expressao cultural, define a cultura como conjuntos de ideias, obras,
comportamentos e padrdoes sociais, que se institucionalizam em um determinado
periodo, em uma determinada sociedade (resultado da relagdo do homem com a
natureza e do homem com o homem), a partir disso conseguimos entender a
dimens&o e a importancia da arte para a existéncia humana.

A tentativa que hoje se tem de reduzir a arte a sentimentos rasos,
entretenimento barato e superficialidades ndo condiz com a ancestralidade e o
primitivismo dela, e através de uma citacdo de Susanne K. Langer, que podemos
validar esse fato, “toda cultura desenvolve alguma espécie de arte tdo certamente
quanto desenvolve a linguagem. Algumas culturas primitivas n&do possuem nem
religides reais, mas todas possuem alguma arte - a danga, o desenho” (LANGER,
1971, apud PAVIANI, 2003, p.33).

E ao colocar a arte como uma expressao cultural é imprescindivel fazermos
uma ponte para o conceito de arte e politica, politica essa que também toma um
ambito cultural ao se tornar parte do cotidiano da sociedade, onde € materializada

por meio de debates, obras e medidas publicas.

7.1.1 ARTE E POLITICA

Para entendermos a arte como politica precisamos entender antes o que é
politica, conceito este que possui diversas definicdbes e reflexdes sobre, porém

vamos nos concentrar em somente algumas. Wolfgang Leo Maar (2017) define que
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apesar de haver um significado predominante para esse termo, ndo existe “a”
politica, o que na realidade existe sdo politicas. A definicdo mais predominante que
desfalca as outras se refere a sua esfera institucional, que se descreve como todas
atividades ligadas a este ambiente governamental e seus espagos de
funcionamento. “Um comicio € uma reunido politica e um partido € uma associagao
politica, um individuo que questiona a ordem institucional pode ser preso politico; as
acdes do governo, o discurso de um vereador, o voto de um eleitor sdo politicos”
(MAAR, 2017, p.10).

E a outra definigdo de politica mais “camuflada” para Wolfgang (2017) se
refere a forma dos individuos de se organizarem em sociedade, as tribos que séo
formadas dentro dela, e os discursos e agdes que sao gerados a partir dessas
determinadas comunidades. Ou seja, dentro da sociedade existem varias politicas,
em que suas propostas podem se relacionar entre si, onde procuram de certo modo
conferir uma expressao politica. Wolfgang define bem este “fazer politica” e sua

diferenga com a definicao institucional, no trecho:

...um musico que exclama: “eu sou um artista, ndo entendo de politica”,
posicionando-se frente a arte engajada, refere-se a politica institucional. E
pode muito bem, sem incorrer em nenhuma incoeréncia, continuar: “mas
tudo que fago tem profundo sentido politico”. Ele esta fazendo uma distingdo
entre o valor politico imediato de um comicio pelas elei¢gdes diretas para
Presidente da Republica, que pretende interferir na estrutura do Poder
institucional, e o valor politico ndo diretamente institucional do movimento
sindical, das comunidades de base da igreja, de uma passeata de
estudantes, do movimento gay, de uma invasdo de terras, ou de um
manifesto cultural. (MAAR, 2017, p.11).

Partindo para outra definigdo, o autor Maurice Duverger (1964) observa nos estudos
da politica a existéncia de dois pontos distintos porém muito relacionados para a
significagdo da palavra. Um lado falando sobre conflito e outro sobre integragéo, o

autor prossegue e afirma que:

Para alguns, a politica € essencialmente uma luta, um combate em que o
poder permite a alguns que o tém assegurar a sua dominancia sobre a
sociedade e desta tirar partido. Para outros, a politica € um esfor¢co para
fazer governar a ordem e a justica em que o poder permite a prote¢do do
interesse geral e do bem comum contra a pressdo das reivindicagbes
particulares(...) (DUVERGER, 1964, p.20).

A partir dessas definigdes Duverger (1964) vai além e afirma que o estado sempre

sera em todo lugar tanto um instrumento de dominancia de certas classes sobre
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outras, como também o instrumento assegurador de uma certa ordem social, e de
integracao de todos como coletivo para o bem comum.

Com o conceito de politica bem explorado podemos falar agora sobre arte
politica, segundo Marcos Napolitano (2011) a conex&o entre arte e politica pode se
dividir em dois aspectos basicos: “‘como arte ligada e a servigo de uma ordem
politica vigente e de um poder constituido; ou como arte engajada que critica esse
mesmo poder e uma dada ordem vigente, relacionado mais a processos de lutas de
carater contestatorio” (NAPOLITANO, 2011, p.26). O autor prossegue afirmando que
a partir de uma analise historica sobre a “producao cultural” é possivel refletir sobre
a conexao entre arte e politica, “producao cultural” essa que de acordo com Canclini

(1982) se define como:

producdo de fendmenos que contribuem, mediante a representagdo ou
reelaboracdo simbdlica das estruturas materiais, para a compreensao,
reproducdo ou transformacdo do sistema social, relativa a todas as praticas
e instituicdes dedicadas a administragdo, renovagédo e reestruturagdo de
sentido. (CANCLINI, 1982, p.29, apud NAPOLITANO, 2011, p.26).

Refor¢cando esse pensamento, Escosteguy (2001) afirma que “A arte € uma
das dimensdes mais importantes destes fendmenos. A arte, portanto, faz parte da
“‘esfera cultural”’, “terreno onde politica, poder e dominacdo sao mediados”
(ESCOSTEGUY, 2001, p.14). Essa linha de pensamento pode se reforgar com o
conteudo dissertado no final do capitulo 7.7 A arte e as suas relagbes sociais que
discute sobre a arte como produto cultural.

Marcos Napolitano (2011) a fim de situar melhor os campos da arte politica
propde uma definigdo entre o conceito de arte militante (Figura 4) e de arte
engajada(Figura 5), o autor difere as duas afirmando que a arte militante “procura
mobilizar as consciéncias e paixdes, incitando a acado dentro de lutas politicas
especificas, com suas facg¢des ideoldgicas bem delimitadas, veiculando um conjunto
de criticas a ordem estabelecida, em todas as suas dimensdes” (NAPOLITANO,
2011, p.29), ja a arte engajada “define-se a partir do empenho do artista em prol de
uma causa ampla, coletiva e ancorada em “imperativo moral e ético” que acaba
desembocando na politica, mas nao parte dela” (NAPOLITANO, 2011, p.29).

Figura 4: Exemplo de arte militante
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Fonte: Disponivel em: <https://twitter.com/panquetriste/status/1571211642284740610>.
Acesso em: 17 out. 2022.

Figura 5: Exemplo de arte engajada

Fonte: Disponivel em: <https://twitter.com/paulomoreria/status/1527749602597904390>. Acesso em:
17 out. 2022.

Expandindo o conceito de arte politica, Paviani (2003) conclui que n&o existe
uma arte politica e uma arte nao-politica, esses dois conceitos caminham juntos. Em
niveis diferentes cada manifestacao artistica € fundamentalmente politica, a musica,
o cinema, o desenho, etc., sempre acabam se transformando em acao politica.
Porém, num primeiro sentido, a arte ndo toma uma dimenséo politica de forma ativa
e consciente, intencionalmente elaborada se pondo em algum lado de uma ideia. Ela
faz parte de um movimento de reflexdo para a mudanca, como resposta as suas
influéncias externas. A arte € uma parte integrante da politica, e ndo seu

instrumento.


https://twitter.com/panquetriste/status/1571211642284740610
https://twitter.com/paulomoreria/status/1527749602597904390
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A arte assume uma dimensao politica quando, sem deixar de ser uma forma
tipica de racionalidade e de imaginacéo através de sua expressdo, mostra a
verdade oculta e reprimida do homem concreto. Ndo é o tema ou assunto
que determina uma arte politica, mas o modo de exprimir a linguagem.
Conquistando uma nova racionalidade e uma nova sensibilidade, a arte
desperta o0 homem e a sociedade do seu sono ideolégico, da situacao
consciente ou inconsciente que o cerca. (PAVIANI, 2003, p.37).

Com base no que foi pesquisado neste subcapitulo fica evidente a dimensao
da arte sobre nossas vidas, ela possui um papel importantissimo para nés, pois
como seres politicos precisamos de formas para expressarmos nossas ideias e
opinides. Além disso, observamos a versatilidade que a arte possui sobre ela
prépria, podendo se manifestar de diversas maneiras, desde o papel até nas telas
de um computador, as possibilidades sao infinitas. Como propomos a analise de um
filme neste trabalho de conclusédo de curso, é imprescindivel um estudo do cinema

como arte.

7.2 CINEMA COMO ARTE

Agora que ja falamos de arte, partimos para o proximo termo importante
para esta revisdo bibliografica, o cinema®, e antes de tudo é imprescindivel fazer
uma relacao entre arte e cinema, pois de acordo com Ralph Stephenson e Jean R.
Debrix (1969) devemos considerar o cinema como parte integrante da arte em geral,
sendo assim devemos fazer uma relagdo da arte do cinema com a arte como um
todo. Para analisarmos o cinema como arte devemos levar em consideragao a
relagao desses dois termos com a realidade.

Stephenson e Debrix (1969) afirmam que todas as artes tém profunda
relagcdo com o real, por 3 motivos principais. O primeiro é pelo fato do artista viver no
mundo da realidade, e € a partir dele que serdo tiradas suas experiéncias e
inspiracdes artisticas. Por segundo temos o fato de que o veiculo fisico utilizado
para a expressao artistica também faz parte do mundo real. Por ultimo, para que o
artista torne sua arte conhecida ele precisa apresenta-la para um “publico real”, por
isso a necessidade de um publico se torna ainda mais necessaria para o cinema,

pois:

34 A palavra cinema etimologicamente se origina da forma reduzida de cinematdgrafo, que significa:

invento do fim do sXIX que consta de equipamento de fotografia e de projecao capaz de colher, em rapida
sequéncia, uma série de instantaneos de objetos que se movem e de projeta-los numa sucessao igualmente rapida
e intermitente de modo a produzir a ilusao de cenas em movimento (Fonte: Dicionario Online de Portugués).
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Filme é uma arte de grupo, que implica técnicas muito dificeis, e o custo de
um filme, mesmo modesto, esta fora do alcance de um individuo isolado (ha
excegdes ocasionais). (...)embora isso ndo signifique que alguns filmes néo
sejam as vezes desprezados pelos contemporaneos e melhor apreciados
pela posteridade, ou apreciados por outras razbes ou outras qualidades.

(STEPHENSON e DEBRIX, 1969, p.22).

Os autores consideram consideram obvio que a arte emerge da realidade, e
a relacdo entre as duas se tornam muito evidentes, ao se referir mais
especificamente ao cinema, devido ao fato de que o cinema tem grande facilidade
de representar o mundo real. Essa facilidade surge muito da capacidade de
captacgdo das cameras cinematograficas®.

Quando falarmos sobre a influéncia da realidade sobre o cinema,
conseguimos fazer uma ligacao direta com dois termos muito utilizados por Karl
Marx, a base e a superestrutura (ou infraestrutura e superestrutura), com o
entendimento destes dois termos ficara ainda mais claro a relagao entre realidade e
arte (mais especificamente o cinema).

Para Engels e Marx (2001) a base e a superestrutura sao dois termos
utilizados para explicar a sociedade, fundamentais para o método de analise do
materialismo historico dialético. Os autores definem a infraestrutura como o conjunto
das relagdes de produgdo dentro de uma sociedade, ou seja, ela é a estrutura
econdmica e suas relagdes de classes definidas nela. Sobre esta base temos a
superestrutura, que se trata das formas de consciéncia social em geral, como a
cultura, as artes, as religibes, as ciéncias, a politica, a ideologia, etc. A
superestrutura abrange também todas visdes de mundo e formas de pensar de uma
classe, ou seja, toda base ideoldgica de uma sociedade.

A partir dessas definicbes Engels e Marx (2001) explicam que a
superestrutura surge do modo de produgdo que se da em determinada sociedade,
sobre o conflito de interesses das classes que fazem parte dessa base econémica.
Portanto, “o que eles [os individuos] sao coincide com sua produgéao, tanto com o
que produzem quanto com o modo como produzem. O que os individuos sao
depende, portanto, das condi¢des materiais de sua produgédo”. (ENGELS e MARX,
2001, p.11).

3 A camera cinematografica trata-se de um “equipamento que capta, grava e edita imagens, além de

transmiti-las (como objetivo final no cinema) ao grande publico” (NEPOMUCENO, 2020, p.39).
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Aprofundando mais nesse tépico, Engels e Marx definem que o papel da
superestrutura € de manter as relagdes econdémicas de produgdo que formam a
infraestrutura, para assim reforcar os interesses da classe social dominante. Esse
dominio se da através do poder politico e pela persuasao ideoldgica impostos por
essa superestrutura. Agora voltando para os topicos da nossa pesquisa,
observamos que com as definicdes de Stephenson e Debrix o cinema se encaixa
como parte dessa superestrutura, e a realidade faz parte da infraestrutura, ja que o
cinema € um enquadramento da realidade a partir da visao de seu realizador.

Com essa relagdo bem definida, ja conseguimos observar a ligagao da arte
com o cinema. Ao aprofundar ainda mais o conceito, Stephenson e Debrix
compreendem que a arte pode ser considerada “uma forma de comunicagao ou
linguagem” (STEPHENSON e DEBRIX, 1969, p.16), e junto com uma citagao de |. A.
Richards podemos reforgar essa definicdo, onde ele chama a arte de “a forma
suprema de atividade comunicativa” (apud STEPHENSON e DEBRIX, 1969, p.16). A
partir disso os autores fazem uma relagdo com o cinema, onde o mesmo diversas
vezes ja foi comparado com a palavra escrita ou falada, de forma que teve suas
“sequéncias comparadas a paragrafos, planos a frases, cortes a virgulas, fusdes a
pontos, e assim por diante.” (STEPHENSON e DEBRIX, 1969, p.16).

Apesar de ser uma comparagao interessante, os autores ressalvam que
essas formas de comunicacdo sao diferentes entre si, elas podem comunicar a
mesma informacg&o, mas de maneiras diferentes. Enquanto a escrita ou a fala se
utilizam de “termos abstratos”, o cinema “através da apresentacdo de imagens,
expressa-se em termos reais imediatamente identificaveis” (STEPHENSON e
DEBRIX, 1969, p.16). O cinema para Stephenson e Debrix n&o busca o racional, tal
qual faz a palavra, ele junto de outras artes como a pintura e a musica buscam a
sensibilidade e as sensagdes geradas a partir dela.

Mas vale ressaltar que diferentemente das outras artes citadas no paragrafo
acima, o cinema busca representar essa sensibilidade e sensacdo a partir do

movimento, de acordo com Arnheim Rudolf (1989).

O cinema destina-se a representar acontecimentos. Mostra alteragdes no
tempo. Esta preferéncia é explicada pela natureza do meio. O cinema &, ele
préprio, um acontecimento: torna-se diferente a cada momento, enquanto
ndo existe tal progresso temporal na pintura ou na escultura. Como o
movimento é uma das suas mais notaveis propriedades, o filme é utilizado
para interpretar o movimento. (ARNHEIM, 1989, p.145).
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Para maior compreensdo do cinema, os autores utilizam trés etapas para
entender o processo de desenvolvimento das artes sobre a realidade, definidas
como: intuicdo, execugao e apresentacao. Ao analisar o cinema sobre essas etapas,
comegando pela primeira, a intuicdo, eles ressaltam que principalmente no cinema,
se formos comparar as outras artes, essa etapa nao acaba antes que se inicie a
execucao. Na realidade, ela pode continuar e chegar até o fim do processo de
execucgao, e isso se da pelo fato da intuicdo quando “terminada” ser repassada e
criada por um grupo de pessoas na etapa da execugao.

Sendo assim, segundo os autores, o trabalho do grupo de envolvidos no
processo de producado de uma obra trara tanto dificuldades quanto beneficios para
ela. De um lado havera dificuldade para que a execugao ocorra de acordo com a
intuicdo original do diretor®s, pois para que isso aconteca, € necessario que a
intuicdo seja bem repassada e esclarecedora, fazendo com que a equipe entenda a
ideia original. Por um outro lado, a etapa de execugao trara novos pontos de vista
para acrescentar na intuicdo do projeto, adicionando complexidade a ele. A
“‘intrincada aparelhagem que tem que ser controlada, e complexos processos
técnicos|...]” transformam o filme em “[...Jum processo mais duro do que escrever ou
pintar” (STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.25).

Partindo para proxima etapa, a execugao, Stephenson e Debrix consideram
o cinema muito diferente de outras artes quando levamos em consideracao a visao
do publico sobre este processo, eles afirmam que

a maioria das pessoas, quando ouvem musica, léem um livro ou olham um
quadro, compreende o trabalho que deu aquela realizagdo.(...) Em contraste,
0s processos do cinema sdo mecanicos, malabaristicos, novos, frustrantes,
complexos(...). Os resultados sao espantosos em seu efeito e tdo simples de

compreender que podem atingir um publico mais ignorante do que o
poderiam as outras artes; mas os meios pelos quais sdo obtidos sao assunto

bem diverso. (STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.28).

E esse fenbmeno onde o publico consegue consumir com maior facilidade o
cinema ao mesmo tempo que pode ndo compreender o processo de execugao,
ocorre gragas ao “enquadramento, a exposicéo, as diferentes profundidades de foco,
e a montagem”, (STEPHENSON; DEBRIX, 1965, p.28) que ao serem utilizadas

geram diversos efeitos estéticos que sao sutis e rapidos, de dificil percepgao. Essa

36 Diretor: Responsével por todos os detalhes criativos da producdo provenientes de técnicos, artistas,

designers e outros. (WATTS, 1999, p.101).
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sutileza contribui na facilidade de compreensdo das cenas®” e do enredo da obra
pelos espectadores.

Os autores ressaltam que o ritmo de montagem, que € obtido a partir das
filmagens e pelo seguimento da edigdo, também é determinante para esse processo,
pois é o ritmo que ira ditar se as tomadas e cenas serdo mais longas com uma
velocidade de transicdo lenta entre elas, ou mais curtas e dindmicas com uma
velocidade de transigcéo rapida entre elas. Que assim criam aspectos caracteristicos
para cada uma delas. Onde, por exemplo, uma cena dindmica e veloz podera gerar
uma sensacgao de pressa e pressao, perfeita para um filme de ag¢ao e aventura.

Sendo assim, Stephenson e Debrix observam que o ritmo de montagem tem
grande importancia para um filme e é um fator diferenciador para outras obras, ele
ira contribuir para a realizacdo dos objetivos estéticos do diretor e para construgao

da narrativa, porém por sua complexidade é de dificil analise, pois no filme

nao s6 ha a dimensao de tempo adicional as de espaco, mas ha também a
inter-relacdo de som e imagem, e, finalmente, todos esses elementos
interrelacionados estdo em constante movimento, ndo sdo estaticos e
imutaveis. (STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.28).

Agora falando sobre a terceira etapa, a apresentagido, os autores indicam
mais pontos de diferengas entre o cinema e as outras artes, sendo, no caso do
cinema, um aspecto

de maior proeminéncia do que no caso da maioria das artes porque, assim
como o cinema, em seu aspecto de produgdo, € um fenbmeno tanto

industrial como artistico, em seu aspecto de consumo ndo é apenas um
fendbmeno artistico, mas também social. (STEPHENSON; DEBRIX, 1969,

p.31).

Por conta disso, o cinema é alvo de variados estudos psicologicos,
sociolégicos e econdmicos, porém ele € um objeto de estudos, principalmente,
artisticos e estéticos que levam em consideracdo a relacdo do cinema com a
realidade. Visto que “o veiculo filme (além de trabalhar com o realismo compulsério
da fotografia) da-nos mais realidade fisica do que qualquer outra arte”
(STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.32). Essa aproximagao com a realidade se da de
tal forma que o cinema ja foi designado como ‘arte total’, e por conta disso fez com
que as pessoas assimilassem a perfeicdo artistica com a maior semelhancga capaz

com a nossa realidade material, de acordo com Stephenson e Debrix.

37 A cena ¢ composta por um determinado conjunto de planos reunidos, que fazem parte do mesmo

momento no filme (NEPOMUCENO, 2020, p.46)
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Porém, para os autores, o cinema € bastante distinto de nossa realidade, e é
isso que o torna tdo artisticamente poderoso, além disso, “o cinema, com todos os
seus recursos técnicos e cientificos, € incapaz de reproduzir realidade sem
imperfeicdo. Ainda que parega ser uma copia exata, o mundo que vemos na tela é
bem diferente do mundo em que vivemos.” (STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.33).
Para reforgar este argumento, o tempo-espago de um filme nao funciona igualmente
para com a realidade, no cinema ele pode sofrer “contragdes, extensoes,
interrupgcdes e saltos que n&o ocorrem na cronologia continua do mundo real”
(STEPHENSON; DEBRIX, 1969, p.34).

A partir disso, segundo os autores observamos que ao mesmo tempo que o
cinema se aproxima ele também se distancia da realidade, ele busca caracteristicas
do real e explora formas de reproducao que s6 sao alcancadas pela arte. Com isso,
€ possivel perceber que o processo de produgcdo no cinema é muito mais versatil
que de outras artes, por essa versatilidade que foi possivel implementar o som nos

filmes, por exemplo, que de acordo com Graeme Turner (1997)

Foi a partir da introdugdo da sonorizagdo 6ptica em The Jazz Singer/O
Cantor de Jazz, no ano de 1927, que o longa-metragem se consolidou como
a principal atragcdo do cinema. Até entédo, nas salas de projecdo maiores os
filmes eram acompanhados de uma orquestra, um vaudeville ou algum outro
tipo de entretenimento musical ao vivo. (TURNER, 1997, p.19-21).

Porém Turner explica que a tecnologia para a produgao de som ja existia
bem antes de ser aplicada no cinema, por isso ele afirma que ndo devemos
“considerar o desenvolvimento do som e sua aplicagdo na industria cinematografica
como uma evolugdo natural e inevitavel” (TURNER, 1977, p.21). O autor entao
afirma que qualquer inovagao tecnoldgica por si s6 nao é o suficiente para gerar
esse impulso, ele precisa de uma influéncia externa, e de acordo com Ed Buscombe
(1977) “nenhuma tecnologia nova pode ser introduzida sem que o sistema
econdmico o exija” (apud TURNER, 1997, p.21), sendo assim é necessario que
aquela inovacao satisfaga alguma necessidade para que ela seja aplicada, que além
de econdmica também pode ser qualquer necessidade cultural, estética ou politica,
conforme diz Turner.

E entdo ao buscar uma razao industrial para a introdugdo do som nos filmes,
o autor passa pela possibilidade de ser uma necessidade do filme ser o mais

"realistico" possivel, afirmando que
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A evolugdo do filme a partir da camera parada era um movimento em
direcdo ao realismo, a uma aparente reprodugdo da experiéncia de
visualizar a vida. De acordo com essa explicagdo, a camera em si € um
aparato que encarna uma teoria da realidade, uma ideologia, pois vé o
mundo como objeto do ponto de vista de um Unico individuo. (TURNER,
1997, p.21-22).

Ou seja, houve uma necessidade de introduzir o0 som ao cinema para que
assim fosse possivel se aproximar ainda mais com a realidade, facilitando a
comunicagdo com o publico que for consumir a obra, e por fim ser transmitindo a
mensagem do autor para os espectadores. Quando falamos da mensagem dentro
de um filme, costumamos compreender apenas como a narrativa da histéria do
filme, porém “o cinema desempenha uma fungdo cultural, por meio de suas
narrativas, que vai além do prazer da histéria” (TURNER,1997, p.69), e essa fungéo

cultural as vezes é politica também.

a dimensao social da narrativa cinematografica ndo se encontra nos niveis
estruturais. Ocorre, sim, no nivel do discurso — o modo como a histéria é
contada, modulada, representada. Esse nivel discursivo é também o local

da especificidade cultural — onde podemos diferenciar os discursos
dominantes de uma cultura daqueles que ocorrem em outra. (TURNER,
1997, p.83).

Entao a partir do discurso na narrativa cinematografica o filme ira comunicar
,além da histdria do filme, a visdo do criador sobre 0 mundo e a sociedade a qual ele
esta inserido, assim o longa-metragem ganha uma dimenséo social e cultural que ira
replicar as ideologias do criador. Sendo assim, o cinema cria um carater politico em

suas obras, por isso se faz necessario explorar a relagao entre o cinema e a politica.

7.2.1 CINEMA E POLITICA

Como ja discutido no subcapitulo 7.1.1 Arte e Politica é possivel afirmar que
a politica se manifesta em varias areas da nossa sociedade, principalmente na arte,
e 0 cinema como parte integrante da arte ndo estaria de fora disso. Dito isso,
buscaremos entender a relagdo entre politica como propaganda ideoldgica e o
cinema. O filme entdo pode apresentar em suas narrativas um teor politico, se
manifestando em niveis diferentes, pois um longa-metragem pode apenas
apresentar um grau ideolégico em sua narrativa ou também pode ser ativamente
politico, como por exemplo nos filmes soviéticos e nazistas, onde Marc Ferro (1992)

expoe que
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Os soviéticos e os nazistas foram os primeiros a encarar o cinema em toda
sua amplitude, analisando sua fungdo, atribuindo-lhe um estatuto
privilegiado no mundo do saber, da propaganda, da cultura [...] O cinema
ndo foi apenas um instrumento de propaganda para os nazistas. Ele
também foi, por vezes, um meio de informagao, dotando os nazistas de uma
cultura paralela. [...] Os nazistas foram os Unicos dirigentes do século XX
cujo imaginario mergulhava, essencialmente, no mundo da imagem.
(FERRO, 1992, p.72-73).

Por consequéncia, o cinema se torna uma ferramenta para a propaganda
ideoldgica difundir suas ideias, podendo ser disseminada de forma muito efetiva, e
de acordo com Benjamin (1987) esse éxito na disseminagao pode ocorrer pelo fato
do cinema tornar possivel mostrar coisas de maneira que nunca foram vistas sem a
camera, o autor afirma que a camera de filmar concede ao homem pela primeira vez
“a experiéncia do inconsciente visual” (BENJAMIN, 1987, p.23). Com a possibilidade
de, por exemplo, criar angulos de visao inusitados e de reproduzir os movimentos de
forma desacelerada, o cinema atinge a capacidade de produzir experiéncias
audiovisuais até entdo inalcangaveis pelas limitagcbes do olho humano, de acordo
com Benjamin.

Entre algumas dessas linguagens dentro do cinema que o possibilita de ser
maleavel, ele tera a capacidade de gerar um grau de insergdo dos espectadores no
filme, facilitando a propagacéo das ideologias presentes naquela obra. Furhammar e
Isaksson (1976) ao analisarem o longa-metragem chamado O triunfo da vontade
(1935), é possivel observar esse poder de persuasédo que o cinema pode gerar, 0s

autores tecem a seguinte observagao:

Vendo O triunfo da vontade ndo s6 somos levados a observar as
entusiasticas reagdes da multiddo face a seus lideres e simbolos, como
também forcados a uma espécie de participacdo. Estamos ali entre os
estandartes, flutuando com as bandeiras, em pé préximos a Hitler,
acotovelando-nos com a multiddo. Nos misturamos com a massa. Outros
documentarios de propaganda usaram cenas de massa para criar 0
envolvimento da platéia, mas O triunfo da vontade & excepcional pela
sensagdo extraordinaria de estar presente. E significativo que Leni
Riefenstahl (...) tenha excluido totalmente qualquer comentario falado — o
filme ndo tem nenhum intermediario quebrando o imediatismo ao se colocar
entre o entusiasmo da massa e o envolvimento do espectador.

(FURHAMMAR e ISAKSSON, 1976, p.185).

Reforcando essa observagdo Benjamin (1987) afirma que o cinema é
constituido em um meio eficiente e sedutor para abordar massas e também para
retrata-las, "o aparelho apreende os movimentos de massas mais claramente que o

olho humano. Multidées de milhares de pessoas podem ser captadas mais
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exatamente numa perspectiva a voo de passaro" (BENJAMIN, 1987, p.27). Ainda
sobre essa aproximagao do espectador com a obra Furhammar e Isaksson (1976)
explicam que o cinema ira se utlizar da imagem como ponte para atingir e

convencer seus espectadores, para que assim haja essa aproximagao com a tela

A propaganda se dirige as emoc¢des e ndo ao intelecto. Confiando no fato de
gue as pessoas em estado de excitagdo sdo receptivas a influéncias que de
outro modo seriam esquadrinhadas, os propagandistas fazem de tudo que
podem para provocar emogdes, para que facilmente possam conduzi-las a
sua meta politica. (FURHAMMAR e ISAKSSON, 1976, p.148).

Esse poder de persuasdo do cinema em seus discursos construidos pela
palavra falada n&do necessariamente se faziam necessario o uso de palavras de
ordem como o “faga iss0”, para induzir seus espectadores, pois de acordo com
Jorge Novoa “[...] As peliculas cinematograficas demonstram, de modo
incontestavel, desde o inicio da histéria do cinema, a sua eficacia como instrumento
formador de consciéncias e a sua fungdo como agente da historia” (NOVOA, 1999,
p.5).

Outras linguagens no cinema, além da imagem, sao também ferramentas
com papel importante para atingir o espectador e envolvé-lo na propaganda
ideoldgica da obra, uma delas € a musica que se manifesta nos filmes a partir das
trilhas sonoras, que segundo Gérard Betton

A musica tem uma consideravel fungcdo psicolégica no cinema, ja
reconhecida nos tempos do cinema mudo: a de dar ao espectador a
sensacdo de uma duragdo efetivamente vivida e ‘de liberta-lo do terrivel
peso do siléncio’, Tem também uma fungdo estética e psicolégica de

altissimo grau, criando um estado onirico, uma atmosfera, choques afetivos
que exaltam a emotividade. (BETTON, 1987, p.47).

Também temos a paleta de cores planejadas dentro de um filme, que séo
outro tipo de linguagem importante para construgdo de uma narrativa ideoldgica,

pois de acordo com Gérard Betton

As cores imprimem em nosso ser sentimentos e impressdes, agem sobre
nossa alma, sobre nosso estado de espirito; podem servir, portanto, para o
desenvolvimento da agao, participando diretamente na criagdo da atmosfera,
do clima psicolégico. (BETTON, 1987, p.61).

A partir disso é possivel observar uma grande importancia das linguagens
presentes dentro de um filme em seu papel de construgdo do imaginario do

espectador, neste subcapitulo mais especificamente sendo analisado a partir de seu
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poder de persuasao politica, por isso se faz necessario entender de forma mais

aprofundada sobre essas ferramentas de produg¢ao do cinema.

7.2.2 A CONSTRUGCAO DAS MENSAGENS DO CINEMA NO IMAGINARIO DO
ESPECTADOR A PARTIR DE SUAS LINGUAGENS

Agora que os termos mais gerais do cinema foram definidos, iremos falar
sobre as técnicas cinematograficas utilizadas para criagdo de mensagens dentro de
um filme, ou seja, as linguagens cinematograficas presentes em um
longa-metragem. Segundo Marcel Martin (2005) as técnicas cinematograficas sao
produzidas a partir de equipamentos de filmagem, principalmente pela céamera
cinematografica, e cada um dessas técnicas postas em um filme séo selecionadas
pelo diretor e possuem uma intencdo, uma mensagem a ser transmitida e

compreendida pelo seu espectador®,

Existe um certo numero de factores que criam e condicionam a
expressividade da imagem. S&o, segundo uma ordem ldégica que vai do
estatico ao dindmico: os enquadramentos, os diversos tipos de planos, os
angulos de filmagem e os movimentos de camara. (MARTIN, 2005, p.44).

De acordo com a citagdo acima existem diversas linguagens
cinematograficas presentes em um filme, que iremos categoriza-las neste
subcapitulo, mas antes disso vale comentar sobre uma informagao adicional sobre
angulos de filmagem referida por Arnheim Rudolf (1989), de acordo com o autor a
partir dos angulos € possivel alcangar um teor artistico para a obra, apesar de as
vezes serem tratados apenas como imagem e ndo como significagao, o autor afirma
que “Os angulos de filmagem nao sao despreziveis ou inconvenientes necessarios,
mas elementos auxiliares para a composicédo da imagem. E com sua utilizagdo que
se alcanca o efeito artistico” (ARNHEIM, 1989, p.39). Podemos agora comegar a
categorizar os diferentes tipos de linguagens cinematograficas, Rudolf em sua obra
expoe algumas delas:

° Camera moével: Se trata da camera em movimento, podendo

acompanhar o ator se movimentando para todos lados enquanto a paisagem em seu

38 A partir desse paragrafo também devemos ressaltar que “a camera cinematografica tem um papel de

suma importancia para a linguagem cinematografica, com todos os recursos e possibilidades que a proporciona,
por meio da criatividade de seus diretores, cinegrafistas e profissionais que fazem dela um instrumento de
expressdo de ideias, pensamentos e intengdes, na busca por surpreender o espectador” (NEPOMUCENO, 2020,
p.39.).
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envolto muda. Com ela ha a possibilidade de criar estados subjetivos como: queda,
subida, balango, vacilagdo, vertigem, etc. Também pode representar atitudes
subjetivas como a do individuo sempre no centro da cena;

° Movimento retrogrado: Se refere ao movimento para tras, onde sera
gerado a inversao da dire¢do dos movimentos e a inversdo dos acontecimentos, por
exemplo: a cena de um jarro quebrado sendo reconstruido para seu estado intacto
antes de ser partido em pedacos;

° Movimento acelerado: Se trata da aceleragdo perceptivel de um
movimento ou de um acontecimento, alterando seu sentido dindmico e comprimindo
seu tempo original, deixando a cena mais “rapida”. Usualmente é utilizado para gerar
um sentimento cadtico de alvorocgo;

° Movimento lento (camera lenta): Se refere ao atraso perceptivel de um
movimento ou de um acontecimento, alterando seu sentido dindmico e expandindo
seu tempo original, deixando a cena mais “lenta”. Usualmente é utilizado para
mostrar com mais clareza e detalhe acontecimentos que acontecem muito rapido, ou
para gerar sentimento de preguica ou suavidade;

° Planos fixos: Se refere de planos estaticos que ndo se movem, que
dao impressao de uma fotografia;

° Fusbdes e encadeados: Sao os recursos utilizados para fazerem
distincdo entre duas cenas e marcar a interrupcdao de uma acdo. A fusédo ira
escurecer ou iluminar uma cena para fazer um contato e coesdo mais fortes com um
outro plano diferente e fundi-los um no outro. O encadeado ira de forma gradual
transformar um plano noutro plano diferente, a imagem vai se esfumando
gradualmente enquanto a imagem seguinte comecga a aparecer ficando cada vez
mais nitida, até substituir a anterior, essa técnica pode ser utilizada para gerar uma
impressao subjetiva de acordar ou adormecer;

° Utilizagao de foco: A falta de foco pode as vezes ser usada como uma
técnica que além de fazer aparecer ou desaparecer gradualmente um plano, pode
também passar a sensacgéo subjetiva de visdo turva, podendo comunicar que algum
personagem na cena esteja embriagado ou machucado e pode estar prestes a
desmaiar. A alteracdo de foco pode ser utilizada também para enfatizar um
objeto/pessoa/cenario no plano, ao desfocar todo o resto da cena menos o item em

questao.
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Voltando para Marcel Martin (2005), ele explica as técnicas cinematograficas
que irdo gerar expressividade para uma obra e comunica-la para seu espectador,
comegando pelo enquadramento, que

(...) trata-se aqui da composicdo do conteido da imagem, quer dizer, da
maneira como o realizador planifica e, eventualmente, organiza o fragmento
de realidade que apresenta a objectiva e que se reencontrara de forma

idéntica na tela. A escolha da matéria flmada é o estadio elementar do
trabalho criador no cinema; o segundo ponto, a organiza¢ao do conteudo da

imagem (...) (MARTIN, 2005, p.44-45).

Ou seja, o enquadramento é toda area delimitada da realidade que sera
filmada pelas lentes da camera, e a partir desse artificio a camera podera deixar
certos elementos da acado fora do enquadramento, também podera enquadrar
apenas um objeto significativo para cena, mudar o ponto de vista normal do
espectador, etc. Dessa maneira o autor afirma que o enquadramento “é o mais
imediato e 0 mais necessario meio de apropriacdo do real por esta artista que ¢é a
camera" (MARTIN, 2005, p.46).

Agora falaremos sobre a proxima técnica, os planos, que sdo determinados
‘pela distancia entre a camera e o assunto e pela distdncia focal da objectiva
utilizada” (MARTIN, 2005, p.46). Martin explica que a escolha de cada plano em um
filme dependera da necessidade de clareza na narragao da cena, sendo assim “deve
existir uma adequacgao entre a dimensio do plano e o seu conteudo material [...]”
(MARTIN, 2005, p.47). A partir disso, o autor afirma que “a maioria dos tipos de
planos ndo tem outra razdo de ser sendao a de comodidade da percep¢ao e de
clareza da narrativa” (MARTIN, 2005, p.47).

Porém Martin afirma que existem dois planos que podem obter uma
significacdo maior do que apenas descritiva e adquirir um significado psicoldgico,
sdo eles: o grande plano e o plano de conjunto. O grande plano gera muito valor
expressivo, pois tratar-se da aproximagao excessiva da camera para com um objeto
especifico da cena, muito utilizada para dar enfoque em rostos e olhos nos filmes,
dando um significado dramatico como se a camera estivesse penetrando na alma

daquele personagem e revelando todas suas intimidades para o espectador

O grande plano corresponde (salvo quando tem um valor unicamente
descritivo e desempenha o papel de uma ampliagdo explicativa) a uma
invasdo do campo da consciéncia, a uma tensdo mental consideravel, a um
modo de pensar obsessivo (...) No caso de um plano mostrando um objecto,
ele exprime geralmente o ponto de vista de uma personagem,
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materializando o vigor com o qual um sentimento ou uma ideia se impdem
ao seu espirito (...) (MARTIN, 2005, p.50).

E o plano de conjunto ao contrario do grande plano vai afastar a camera o
mais possivel para obter um grande campo de visdo, mostrando um vasto cenario e
colocando personagens no meio da imensidao dele, portanto assim exprimindo um

sentimento de solidao sobre o espetador

Fazendo do homem uma silhueta minuscula, o plano de conjunto reintegra-o
no mundo, tornando-o a presa das coisas (...) dai resulta uma tonalidade
psicolégica bastante pessimista, uma ambiéncia moral relativamente
negativa, mas também por vezes uma dominante dramatica exaltante, lirica
e até mesmo épica. (MARTIN, 2005, p.48).

Tanto o grande plano quanto o plano de conjunto em questdao de
terminologia se aproximam muito com a definigdo do plano detalhe e do grande
plano geral, respectivamente, planos estes que sdo explicados por Nepomuceno
(2020), que além destes dois determina mais outros planos. Sao eles:

° Grande Plano Geral: Este plano é usado para apresentar ao
espectador uma area, para que quem estiver assistindo compreenda onde se passa
o filme ou a cena. Ele é o planos mais aberto de todos, e pode ser utilizado para
passar um sentimento de insignificancia dos personagens sobre o vasto cenario que
estdo inseridos;

° Plano Geral: E utilizado para transmitir uma nocdo da ambientacdo e
dos personagens de uma cena, este plano entao ird englobar toda a area de agéo
de um plano, oferecendo mais informagdes ao espectador sobre o local, quem esta
nele e o que esta acontecendo;

° Plano Médio: Enquadra um personagem “da cintura para cima” do seu
corpo, pode ser utilizado quando o objetivo € destacar as maos ou objetos nas maos
dos personagens;

° Plano Americano: Famoso plano utilizado nos filmes de velho-oeste,
enquadra um ou mais personagens dos seus joelhos acima, oferecendo mais
informagdes sobre as agdes dos personagens e objetos proximos deles;

° Primeiro Plano: Este plano destaca um personagem em um angulo a
frente de outros elementos da cena, como outros objetos, personagens ou itens, ou
seja, este plano ira ser usado para destacar um personagem e suas expressdes

gerais;
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° Plano Detalhe: E um plano muito fechado que sera utilizado para dar
um destaque maior em detalhes importantes para a narrativa de um cena, ele
normalmente ira mostrar pequenos objetos, olhos e labios, ou seja, coisas que sao
mais dificeis de observar e destacar com planos mais abertos;

° Plano Conjunto: O propdésito deste plano € mostrar ao espectador que
0s personagens estdo em um ambiente diferente em relagédo a cena anterior;

° Contra Plano: E utilizado quando é necessario mostrar uma mudanca
de angulo de um mesmo personagem. Um exemplo seria a mudanga da camera
mostrando a frente de um personagem para uma imagem das costas deste mesmo
personagem, este caso também pode se ajustar para uma cena de um personagem
em relagao ao outro.

De acordo com Nepomuceno (2020), para que a cena transmita as imagens
e mensagens idealizadas pelo seu diretor sera preciso que o olhar da cadmera se
torne o olhar do préprio diretor, isso se torna possivel a partir da execucédo de
técnicas de filmagem, como os planos e angulos de camera. Os planos expostos
pelo autor ja foram explicados neste subcapitulo, entdo agora iremos explicar sobre
os angulos citados por Nepomuceno, sao eles:

° Close/close up: Também conhecido por plano fechado ele engloba a
camera de maneira mais restrita a altura da cabega e ombros dos personagens.
Assim se tornando possivel identificar a personalidade do personagem enquadrado,
criando maior intimidade do espectador com ele;

° Camera Plana: E Utilizada para direcionar diretamente para o assunto,
objeto ou personagem em questado que tera foco na cena, e assim faz com que o
espectador veja a mesma coisa que o personagem Veé;

° Camera baixa/Contraplongé: A camera é direcionada para cima,
colocando o espectador em um angulo de baixo para cima em relagdo a um
personagem ou objeto do filme, com a finalidade de “aumentar’” este
personagem/objeto para transmitir uma sensacgao de poder e grandiosidade;

° Camera alta/Plongé: A camera é direcionada para baixo, colocando o
espectador em um angulo de cima para baixo em relagdo a um personagem ou
objeto do filme, transmitindo ao espectador uma sensacédo de fragilidade vinda
daquele personagem/objeto;

° Camera objetiva: E um angulo usado para filmar varios personagens

ou até mesmo uma paisagem, e transmitir uma sensacao de neutralidade. Passando
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uma sensagao de que essa cena esta sendo vista por alguém que nao faz parte
dela;

° Camera subjetiva: Este angulo é utilizado quando existe uma intengao
de simular a perspectiva de um personagem no filme, colocando o espectador “no
corpo” do personagem e assim sendo possivel observar a cena pelos olhos do ator.
Com isso o espectador se sente participante do filme;

° Camera rapida/Quick Motion: Essa € uma técnica onde a camera
projeta sua gravagdo em menos de 24 quadros® por segundo, fazendo com que a
imagem passe muito mais rapido na tela, induzindo a sensagdo de passagem de
tempo. Sendo assim ela é usada para acelerar acdes e fatos da historia do filme;

° Camera lenta/Slow Motion: Essa € uma técnica onde a camera projeta
sua gravacao em mais de 24 quadros por segundo, fazendo com que a imagem
passe muito mais lentamente na tela, por isso é utilizada para mostrar ao espectador
uma cena de um filme com mais detalhes na acdo e em tudo que esta
acontecimento nela, trazendo mais dramaticidade a histéria.

Ao observar essas técnicas de filmagem trazidas por Nepomuceno
observamos outras duas similaridades de termos com Martin (2005), as definigbes
dos angulos Cémera baixa/Contraplongé e Camera alta/Plongé se assemelham,
respectivamente, das definicbes de Plano contrapicado e Plano picado, do autor

Marcel Martin. Ele define Plano contrapicado como

O plano contrapicado (o assunto é fotografado de baixo para cima,
colocando-se a objectiva abaixo do nivel normal do olhar) da em geral uma
impressao de superioridade, de exaltacdo e de triunfo, porque engrandece
os individuos e tende a magnifica-los, recortando-os no céu até os envolver
numa auréola de neblina. (MARTIN, 2005, p.51).

Agora se referindo ao Plano picado o autor explica que

O plano picado (filmagem de cima para baixo) tem tendéncia para tornar o
individuo ainda mais pequeno, esmagando-o moralmente ao colocé-lo no
nivel do solo, fazendo dele um objecto levado por uma espécie de
determinismo impossivel de ultrapassar, um brinquedo do destino.
(MARTIN, 2005, p.51).

Continuando a catalogagao das técnicas cinematograficas Martin (2005) cita

sobre os movimentos de camera, que de acordo com ele se tratam de movimentos

39 Quadro: Imagem singular numa tira de filme. Quando uma série de quadros € projetada na tela numa

sucessao rapida, a ilusdo de movimento ¢ criada. (Bordwell; Thompson, 2013, apud NEPOMUCENO, 2020, p.
43).
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feitos pelas cdmeras cinematograficas dentro de um set*® de filmagem para gerar
sensagao de movimentagdo na cena. As principais fungdes dela é acompanhar
algum personagem/objeto em movimento, criar a ilusdo de movimento de um objeto
estatico, fazer a troca de cenarios de forma dindmica, se movimentar entre
paisagens e pessoas criando um carater descritivo e dar um peso dramatico para a
cena.

O autor também comenta que os movimentos de camera em algumas
circunstancia apenas terdo uma funcao “artistica”, e serdo utilizados simplesmente
pela sua beleza pura e intensidade irresistivel que seus movimentos geram. Pode
dizer-se que existe uma fungdo encantatéria dos movimentos da camara e que eles
correspondem, no plano sensorial (sensual), aos efeitos da montagem rapida sobre
o plano intelectual (cerebral). (MARTIN, 2005, p.58).

Segundo Martin, podemos dividir os movimentos de camera em trés
categorias, o ftravelling, a panoramica e a trajetéria. Comegaremos falando do
travelling, que de acordo com o autor “consiste numa deslocagao da camara durante
a qual o angulo entre o eixo Optico e a trajectéria da deslocagdo permanece
constante” (MARTIN, 2005, p.58). O fravelling ainda se divide em diferentes formas
de execugao, sua primeira € a travelling vertical no qual ndo tem muitas opgdes além
de acompanhar (em sentido vertical) um personagem se movimentar, ele é bastante
raro.

O proximo é o travelling vertical onde o eixo éptico da camera € vertical, ao
invés de ser horizontal (como comumente é), nessa forma de fravelling a camera
pode ir para frente ou para tras, quando ela se movimenta para frente (de cima para
baixo) gera um efeito bem dramatico, pois “a camara parece descer em queda livre
para exprimir o ponto de vista subjectivo de uma personagem que cai no vazio: um
homem que se despenha do alto de um farol” (MARTIN, 2005, p.58). A camera ao se
movimentar para tras (de baixo para cima) neste travelling gera um efeito parecido
com ao do plano picado, assim ela exprime um aniquilamento da moral do
personagem que ela ira gravar. Observamos seu efeito num exemplo do autor: “um
adolescente precipita-se para ver a noiva, mas o seu irmao, que ficara no alto da
escada, anuncia-lhe que a rapariga morrera; um travelling muito rapido parece
esmaga-lo contra o chao(...)” (MARTIN, 2005, p. 59).

40 Set: Cenario do estadio. (WATTS, 1999, p.106).
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Partindo para o proximo temos o travelling lateral (um dos mais simples),
aqui a camera normalmente tem um papel descritivo se movimentando lateralmente
e mostrando cenarios com ou sem pessoas em diferentes contextos. Em penultimo
temos o fravelling para tras, que basicamente se trata do movimento da cdmera para
tras, porém em diferentes situagdes ele possui variadas fungdes expressivas, sendo
algumas delas:

° Concluséo: é utilizada no final de um filme para conclui-lo de forma ;

) Afastamento no espaco: expressa o afastamento de um
personagem/objeto sobre outro personagem/objeto, sendo que o que estiver se
afastando aos poucos sai de cena,;

° Acompanhamento: Nesta situacdo a camera acompanha o caminhar
de um personagem, e é muito importante que seu rosto seja mostrado para gerar
mais dramaticidade a cena;

° Desapego moral: Muito parecido com o primeiro item, aqui a camera se
movimenta para tras mostrando um personagem se distanciando e se separando de
alguém ou algo, demonstrando seu desapego ou superagdo sobre isso.
Normalmente acontece no final do filme também;

° Impressao de soliddo, de prostracdo, de impoténcia e de morte: Aqui
sera expressado a partir do movimento da camera para tras uma conclusao de filme
também, porém com um grau dramatico maior, pois sera retratado finais tristes e
caoticos para a obra.

Agora por ultimo temos o travelling para frente, que basicamente se trata do
movimento da camera para frente, e segundo o autor € um movimento muito natural.
“corresponde, com efeito, ao ponto de vista de uma personagem que avanga ou
entdo corresponde a direccdo do olhar no sentido de um centro de interesse”.
(MARTIN, 2005, p. 60). A camera pode partir do ponto de vista ndo sé de um
personagem neste caso, mas também de um animal, objeto/coisa ou do préprio
espectador. Com isso o autor ordena algumas situagcdes que o travelling para frente
pode ser aplicado, onde tera uma funcéo expressiva diferente em cada. Sio elas:

° Introdugdo: Neste caso o fravelling para frente tem como papel
introduzir ao espectador o mundo ao qual a agao ira se desenrolar durante obra
cinematografica;

° Descricao de um espaco material: Sera feito um fravelling para frente,

de acordo com a diregdo do olhar dos personagens enquadrados na cena,
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mostrando uma area/local no campo de visdo deles (ou até fora), detalhando para o
espectador outros pontos de interesse no trama da obra;

° Evidéncia de um elemento dramatico importante: Nesta situagdo o
travelling para frente tera como propdsito focar em um objeto, personagem ou agao
de grande importancia para a cena, para gerar uma carga dramatica maior;

° Passagem para anterioridade: O travelling para frente aqui ultrapassa
as barreiras materiais do filme, ele em muitos casos ira em direcdo a cabega de um
personagem e logo apdés havera um corte desse movimento para outra cena
representando a imaginagado daquele personagem, representando de forma objetiva
seus sonhos ou memodrias do passado;

° Objetificagdo da tensdo mental: Neste ultimo caso o travelling para
frente a partir do ponto de visao virtual (do espectador), vai rapidamente em diregcao
ao rosto de um personagem materializando sua tensdo mental (impresséo,
sentimento, desejo, ideias violentas e subitas) do momento. Outra forma de atingir
esta funcao é partindo com o travelling para frente em direcdo do rosto de um
personagem e tomando o ponto de vista dele, demonstrando sua tens&do mental a
partir de seus proprios olhos.

Partiremos agora para a segunda categoria dos movimentos de camera,
denominada como panoramica, que segundo Martin (2005, p. 65) “consiste numa
rotacdo da camara em redor do seu eixo vertical ou horizontal (transversal), sem
deslocamento do aparelho”. Ou seja, na panoramica a camera percorre a area de
filmagem imitando um movimento da cabecga, e mostra ao espectador a area em que
a cena acontece, e normalmente é justificada pela necessidade de seguir algum
personagem ou objeto em movimento. Existem trés tipos de aplicagao pratica da
panoramica, segundo o autor. S&o elas:

° Panoramica descritiva: Neste caso a panoramica tem por finalidade a
exploragcao de um espacgo, concedendo ao espectador uma nogao de todo cenario
em sua volta, mostrando detalhes importantes para a construgcdo da narrativa.
Frequentemente representam uma fungao introdutéria ou conclusiva para ou filme,
ou até mesmo evocam o movimento do olhar de um personagem ao seu redor;

° Panoramica expressiva: Esta panoramica é fundada sobre uma
espécie de truncagem com um uso nao realista da camera, a partir dela sera
sugerido uma ideia ou uma impress&o. Como por exemplo a representagao de uma

embriaguez ou tontura;
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° Panoramica dramatica: Essa é a panoramica mais interessante
segundo o autor, pois desempenha um papel direto na narrativa. Ela tem como
objetivo adicionar uma carga dramatica no filme e estabelecer relagbes especiais,
que serdo estabelecidas entre um personagem que observa a cena e um objeto em
destaque, ou entdo entre um ou mais personagens, de um lado, e um ou varios
outros que observam, do outro lado. Neste ultimo caso o movimenta panoramico cria
uma sensacao de ameaca, de hostilidade e de superioridade tatica para aquele ou
aqueles que a camera for mostrar em segundo lugar;

O ultimo movimento de camera categorizado pelo autor, a trajetoria, se trata
de uma combinagao indefinida da panoramica com o travelling, e serao efetuadas

com a ajuda de uma grua, Martin explica que

(...)¢ um movimento bastante raro e geralmente muito pouco natural para se
poder integrar totalmente na narrativa, se se mantiver puramente descritivo.
E o caso de uma trajectéria que se encontra em «Caccia Tragica»: a cAmara
segue Michael, cuja noiva foi raptada por bandidos, depois sobe,
descobrindo, em plano de conjunto, a cooperativa onde acaba de ser dado o
sinal de alarme, voltando a descer até enquadrar Michael e o director em
primeiro plano. (MARTIN, 2005, p.66-67).

Com isso finalizamos as categorizagdes das técnicas cinematograficas por
Martin (2005) com itens agregados de Nepomuceno (2020) e de Arnheim (1989),
porém devemos ainda categorizar mais algumas técnicas, definidas por Harris Watts
(1999). Se trata do processo de corte das cenas, efetuado na parte de edi¢cdo do
processo de producao do filme, essas técnicas terao como papel juntar todo grosso
da gravagao do filme e cortar e unir as cenas para que a narrativa seja fluida e faga
sentido ao longo de todo longa-metragem. Watts (1999, p.100-102) separa os cortes
em:

° Corte grosso: Primeira montagem de cenas;

° Corte brusco: Um corte que interrompe a continuidade de tempo,
espaco ou agao; em telejornalismo chama-se de corte brusco a deixa final de uma
entrevista cujo audio termina exatamente junto com a imagem;

° Corte intermediario: Cena usada para evitar um corte brusco,
geralmente de alguma coisa relacionada, mas nao vista na cena principal;

° Corte paralelo: Corte de som e imagem no mesmo ponto;

° Fade: Transigdo gradual entre uma cena e um fundo neutro: fade in “o
aparecimento” gradual da cena; fade out o “desaparecimento” gradual da cena;

° Fuséo: Transigao gradual de uma cena para outra.
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Agora iremos analisar uma cena do filme Tempos modernos (1936), e extrair
algumas possiveis mensagens geradas a partir das linguagens presentes nela, para
que possamos entender de uma forma mais esclarecedora as técnicas
cinematograficas estudadas neste subcapitulo.

Na minutagem 00:03:18 (Figura 6), uma das primeiras cenas do filme,
observamos a utilizagdo de alguns enquadramentos para construgéo da narrativa da
cena. E utilizado a técnica da Camera objetiva e alta/plongé para captar varios
personagens em um ambiente visto por alguém que nao faz parte da cena e revelar
um ar de inferioridade deles no ambiente que estdo inseridos, além disso é
utilizando uma Plano Geral para contextualizar melhor o espectador sobre os
personagens e suas agdes, as vezes parte para um Plano Médio para dar mais
destaque na mao de um dos personagens. Com a utilizagao destes planos e angulos
na cena, conseguimos perceber o proletario se desvinculando quase completamente
da producdo e do resultado do seu trabalho, dando énfase em seus movimentos
bruscos associados a uma engrenagem, ou seja, a completa desumanizagdo do

individuo pelo trabalho.

Figura 6: Cena do filme Tempos Modernos

Fonte: Disponivel em: <https://www.todamateria.com.br/tempos-modernos-filme-chaplin/>. Acesso
em: 03 set. 2022.

De todas as artes o cinema é definitivamente a mais complexa, pois sua
combinagao de imagens, planos, angulos, movimento e edi¢des podem ir além da
nossa imaginacgao, sao infinitas possibilidades de reprodugéo. Além do seu poder
propagandistico que a torna um meio de reproducdo de ideias, sendo assim se faz
necessario agora entendermos o sentido de propaganda, que foi citado nesta

revisdo bibliografica ja algumas vezes.


https://www.todamateria.com.br/tempos-modernos-filme-chaplin/
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7.3 CONSTRUCAO DA PROPAGANDA COMO DISCURSO PERSUASIVO

A habilidade de convencer € uma peca fundamental na construcdo de uma
propaganda*’, mas antes de entender sobre tais técnicas de convencimento
precisamos primeiro definir propaganda. Para iniciarmos este capitulo precisamos
definir propaganda, termo este que possui diversas definicbes onde possui
divergéncias e convergéncias com a publicidade, sabendo disso Durandin (1996) ira
explicar que as duas tem em principio campos de aplicagao diferentes, a publicidade
geralmente sera mencionada no ambito comercial, e a propaganda ira se referir a
problemas de ordem politica ou de interesse geral. Porém as duas iréo
essencialmente modificar a conduta das pessoas de acordo com seus interesses, a
publicidade no consumo e a propaganda ideologicamente.

Durandin (1996) ainda menciona que elas se utilizam de métodos
semelhantes para atingir seus objetivos, como: levantamentos preliminares do
mercado ou do eleitorado; adaptagdo dos argumentos para as diferentes faixas da
populacao identificadas nessa etapa, que os propagandistas e publicitarios chamam
de alvos; e medicdo dos efeitos das campanhas, sejam de propaganda ou de
publicidade. Nesses métodos a mentira pode aparecer como ferramenta na
construcdo de seus discursos, divulgando falsas informagdes, ou apenas

selecionando informacdes pertinentes a serem comunicadas.

A propaganda e a publicidade ndo se reduzem a mentira. Podem utilizar
uma ampla gama de procedimentos. Mas a mentira é provavelmente a mais
eficaz, pois, quando tem éxito, passa despercebida. Isto faz parte de sua
propria definicdo. Quando um propagandista apela para os sentimentos, por
exemplo seu patriotismo, vocé percebe que ele tenta influencia-lo e talvez
fique de sobreaviso. Mas, quando ele esconde um fato, e ndo se dispde de
outros meios para conhecer esse fato, €& impossivel se defender.
Acreditamos ter uma opinido formada, quando na verdade ndo possuimos
os dados para tanto. (DURANDIN, 1996, p.12).

De acordo com Silva (1976), a propaganda pode ser dividida em dois
sentidos: o politico e o comercial. Sobre o sentido politico, a propaganda é a
disseminacao de ideias, opinides, doutrinas, e informacdes, as vezes verdadeiras,

as vezes falsas, tendo como objetivo influenciar de alguma maneira o

4 A palavra propaganda ¢ gerundio latino do verbo propagare, que quer dizer: propagar, multiplicar,

estender, difundir. Fazer propaganda ¢ propagar ideias, crencas, ideologias e doutrinas (Fonte: Dicionario Online
de Portugués).
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comportamento do publico. Ja no sentido comercial, a propaganda se faz presente
na forma como influencia o publico como consumidor, transformando-se em uma
técnica do processo de venda.

Foi na década de 60 que o termo “propaganda” ganhou destaque e hoje é
diversas vezes confundida com a “publicidade”, ja que ambas possuem pontos
convergentes. A propaganda tem como fungao e objetivo estimular e propagar uma
ideia, uma crencga, algo que de fato ira influenciar o individuo com objetivo comercial,
ideoldgico, religioso ou socio-politico. Ja a publicidade, tem como objetivo final levar
seu publico a acdo consumista, instigando o desejo de compra de quem for
alcangado por ela.

Para Rabaca e Barbosa (2001), a propaganda também se & definida como
um processo de disseminacado de informacao para fins ideoldgicos ou comerciais,
porém ele a separa em diferentes classificagbes, a qual destaca-se:

° Propaganda comparada: Técnica de persuasdo que busca mostrar a
superioridade de um produto ou servigo em relagao a outro;

° Propaganda politica: Quando se usa a propaganda como ferramenta
persuasiva ideologica visto que a propaganda politica tem como designio a
conquista e a manutencao do poder;

° Propaganda subliminar: Técnica baseada na transmissédo de
mensagens que sao imperceptiveis em nivel consciente, mas que
inconscientemente acabam influenciando o consumidor.

Carvalho (1996) afirma que a propaganda usufrui do poder da palavra de
criar ou destruir narrativas para a utilizar como ferramenta de persuasdo. Assim a
propaganda cria estratégias de persuasdo que irdo ditar o modo de leitura e
recepc¢ao da informacgao, podendo modificar o que for necessario para a constru¢ao
de sua narrativa.

Neste mesmo tépico, Esteve e Santos (2010) explicam que ao adotar a
persuasdo na propaganda ela ira buscar convencer por meio das palavras e
imagens dispostas, se utilizando da criatividade para ganhar ateng&o, para assim
fazer com que o receptor pare e absorva a mensagem. Partindo deste ponto
podemos observar o papel essencial da persuasao na propaganda. Que de acordo
com Citelli (2002) se trata da principal ferramenta para o funcionamento da

propaganda.
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E para a persuasdao ser efetivada com sucesso € necessario o uso da
retérica nos discursos. A retorica, segundo Adilson Citelli (2002), basicamente se
resume na arte de argumentar e falar bem, com dominio nas palavras de forma
convincente e elegante. Esse manejo da expressdo nasceu entre os gregos, foi
dentro de um contexto democratico onde foi permitido o desenvolvimento de
técnicas persuasivas, onde as ideias eram expostas publicamente se fazendo
necessario a administragdo das mesmas com habilidade e coeréncia.

E essa preocupagao com o discurso se estendeu as escolas da época, onde
foram criadas disciplinas para se ensinar a arte do dominio da palavra, estas sao: a
eloquéncia, a gramatica, a retdrica. Segundo Oswald Ducrot e Tzvetan Todorov
(1974, apud CITELLI, 2002, p.7) : “O aparecimento da retérica como disciplina
especifica € o primeiro testemunho, na tradicdo ocidental, duma reflexdo sobre a
linguagem. Comega-se a estudar a linguagem n&o enquanto ‘lingua’, mas enquanto
‘discurso”.

E a partir dai entdo que comecamos a entender as inimeras possibilidades
que o discurso pode dar a sociedade, compreendendo como manejar o discurso
para que ele seja uma ferramenta fundamental dentro do processo de persuasao. A
partir destes conceitos estudados na revisao bibliografica sera possivel identificar a
construcao ideoldgica dentro das linguagens do filme The Batman (2022), que sera

analisado neste projeto.

7.4 O FILME THE BATMAN E A PROPAGANDA IDEOLOGICA A PARTIR DAS
LINGUAGENS DO FILME

Por fim, se faz necessario entendermos um pouco sobre o filme para
podermos alcangar o objetivo que projetamos para o trabalho de conclusdo de
curso, que refere-se na observacdo da propaganda ideoldgica presente no filme,
qual ideologia esta presente nela e de que forma ela aparece a partir das linguagens
dentro do longa-metragem. Sendo assim, neste capitulo ira constar alguns dados
técnicos do filme e um resumo de sua historia, para assim poder propor, a partir das
linguagens dentro do filme, algumas propagandas ideoldgicas presentes nele.

Mas antes de comegarmos a falar sobre o filme em si € necessario explicar
um termo importante para o cinema em um geral, mas ainda mais importante para

The Batman (2022), devemos falar sobre a "intertextualidade" nos filmes. Graeme
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Turner (1997) explica que esse “é um termo empregado para descrever o0 modo
como qualquer texto de um filme sera entendido mediante nossa experiéncia ou
percepcao de textos de outros filmes” (TURNER, 1997, p.69), sendo assim o autor
afirma que os filmes n&o sao “eventos culturais autbnomos” (TURNER, 1997, p.69) e
s6 poderemos entender algum filme e seu universo a partir de outros filmes e seus
universos, um termo reverbera de um longa-metragem para diverso outros e se cria
uma conexao de significados.

Um exemplo pratico e simples para entendimento dessa intertextualidade é
a cena da moto deslizando (Figura 7) em Akira (1988) que se tornou referéncia em
outros filmes, essa cena iconica deste filme classico da cultura japonesa retrata um
dos personagens deslizando com sua moto de forma inédita em um momento de
perseguicao no filme. A partir dos anos, essa cena ganhou muita notoriedade e

admiracéo, influenciando diversos filmes e séries a repetirem ela em suas obras*.

Figura 7: Cena da moto deslizando em Akira (1988)

Fonte: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=3uT12tBIW-I&ab_channel=NostalgiaTv>.

Acesso em: 26 nov. 2022

A partir disso observamos a grande importancia da intertextualidade para o
filme The Batman (2022), pois € um filme que utiliza termos de filmes de super
herdis para que ele seja identificado como um filme de super her6i também. Alguns
exemplos disso sdo a existéncia de um vildo antagonizando diretamente o herdi na
trama e a utilizacdo de “trajes especiais” para esconder a identidade do herdi e
combater os vildes. Existem outros filmes que constam o mesmo protagonista e

universo ficticio que no filme The Batman (Figura 8), protagonista este que € o

42 Link para acesso de um video com colecdo de cenas de filmes e séries influenciados por Akira:

<https://www.youtube.com/watch?v=A9hCzjBc7Q4&ab_channel=Badspler>. Acesso em: 26 nov. 2022


https://www.youtube.com/watch?v=3uT12tBIW-I&ab_channel=NostalgiaTv
https://www.youtube.com/watch?v=A9hCzjBc7Q4&ab_channel=Badspler
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Batman, um vigilante da noite que combate o crime e usa um traje que se
assemelha a um morcego, escondendo sua verdadeira identidade: o 6rfao bilionario
Bruce Wayne. Até o ano de 2022 constam 9 filmes que protagonizam este
personagem. Entdo ao analisarmos o fiime The Batman (2022) a partir da
intertextualidade sera possivel reconhecer alguns termos ja apresentados em outros
filmes do super herdi, onde podera haver alguns conceitos ideoldgicos ja presentes

nos longa-metragens antigos que reverberam nessa nova historia do Batman.

Figura 8: Péster do filme The Batman (2022)

Fonte: Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/CVDiKARr5dt/>. Acesso em: 3 dez. 2022

O filme The Batman chegou aos teatros de cinema em 3 de margo de 2022
no Brasil, com a dire¢do de Matt Reeves, que foi roteirista junto de Peter Craig, a
trilha sonora da obra foi composta por Michael Giacchino, a cinematografia foi
dirigida por Greig Fraser e a edigédo foi dirigida por William Hoy e Tyler Nelson. O
longa-metragem foi produzido pela DC Films e distribuido pela Warner Bros.
Pictures. E um filme de acéo, aventura, drama e ficcdo cientifica com a duracdo de
176 minutos inspirado nas histérias de Batman da DC Comics.

Os principais atores do elenco*®* deste longa-metragem sdo: Robert
Pattinson, Zoé Kravitz, Paul Dano, Colin Farrell, Jeffrey Wright e Andy Serkis. Que
interpretam os papéis, respectivamente, dos personagens: Bruce Wayne / Batman,

43

Elenco: Adequacdo dos atores com suas personagens. (WATTS, 1999, p.101).


https://www.instagram.com/p/CVDiKARr5dt/
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Selina Kyle / Mulher Gato, Charada, Oz / Pinguim, James Gordon e Alfred
Pennyworth.

O filme se passa em Gotham City, uma cidade ficticia com uma atmosfera
sombria e misteriosa, o longa da inicio nos apresentando o protagonista da obra,
Bruce Wayne, que possui uma identidade secreta chamada Batman, um vigilante da
noite com um traje de super heroi que combate o crime na cidade a dois anos. Bruce
€ um jovem bilionario famoso pela cidade, que possui uma personalidade calma e
melancélica, ele € um homem recluso, observador, introvertido que ndo demonstra
suas emocoes tao facilmente, muito disso se da pelo fato dele ter perdido os dois
pais na infancia por conta de um assasinato. A partir desse trauma ele busca
proteger a cidade sozinho com o apoio de seu mordomo, Alfred Pennyworth, que
ocasionalmente o ajuda em suas investigacoes para combater o crime em Gotham.

A partir de uma narrativa séria, pesada e desesperangosa com planos de
camera que geram um sentimento de distopia mostrando uma cidade suja e
quebrada, junto de uma paleta de cores mais saturadas e sombrias com uma trilha
sonora mais dramatica. O comego do filme demonstra uma sociedade em ruinas
com as esperangas em futuro melhor inexistentes, onde as figuras politicas se
demonstram corruptas e ineficazes em fazer uma mudanga, quase como se fosse
um projeto delas deixar Gotham City quebrada como esta. Largada pelos politicos
s6 resta ao Batman fazer justica com suas préprias maos, e combater o crime para
tentar salvar a cidade da destruigdo, sendo assim fica claro o discurso que o filme
reproduz, € uma mensagem de renuncia as crengas das instituicdes politicas que
gerem a cidade.

Fica entdo nitida a tentativa do filme de propagar uma ideologia que se
assemelha ao anarquismo no comeco do filme, observamos semelhancas com essa
doutrina, pois segundo Woodcock (1998) a “anarquia significa estar ou viver sem
governo” (WOODCOCK, 1998, p.11), ainda de acordo com Woodcock (2002) “todos
0os anarquistas contestam a autoridade e muitos lutam contra ela” (WOODCOCK,
2002, vol. |, p.7), tais posigdes se relacionam com a afirmacédo de Marshall (2010)
que declare que “todos os anarquistas rejeitam a legitimidade do governo exterior e
do Estado e condenam a autoridade politica, a hierarquia e a dominagao impostas”
(MARSHALL, 2010, p.3). Segundo Woodcock (2002), vale também ressaltar que “a
preocupacao extremada com a soberania da escolha individual domina [...] as idéias

anarquistas[...]” e enquanto a “[...Jdemocracia prega a soberania do povol...]", 0
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“[...]anarquismo [defende] a soberania da pessoal...]” (WOODCOCK, 2002, vol. I,
p.36), ou seja, o individualismo é uma caracteristica basica presente no anarquismo.

Voltando para a histéria do filme The Batman (2022), junto de toda
atmosfera construida no inicio do longa-metragem como citado anteriormente, uma
grande causalidade acontece, o até entdo prefeito da cidade Don Mitchell Jr é
assassinado em sua casa por um misterioso assassino, que se autointitula Charada.
Na cena do crime este criminoso deixa charadas direcionadas para Batman, ao
investigar estas pistas deixadas pelo malfeitor Bruce descobre que Charada ja o
conhecia e estava observando seus passos como vigilante da noite, nas charadas
ele menospreza das agoes e proezas de Batman, e por fim da indicacées de outros
atos criminosos que planeja fazer.

A partir disso Bruce Wayne parte para uma missdo em busca do Charada
para descobrir sua verdadeira identidade e deté-lo. Ao longo da histéria varios
personagens irdo se envolver com o caso e apoiar Bruce em sua investigagao e
busca pelo criminoso, como ja mencionado seu mordomo ja a o apoiava desde
antes, também temos James Gordon, um amigo de Batman que atua como tenente
na policia de Gotham. Ele ira possibilitar que o vigilante tenha acesso a informacdes
importantes e tenha uma relacdo mais amigavel com a policia, além destes dois
Bruce conhecera uma misteriosa mulher envolvida na mafia da cidade, chamada
Selina Kyle que trara informagdes cruciais para a investigagao.

E entdo Batman passara por um momento de autoconhecimento, ao
perceber que para superar seus problemas e os da cidade é necessario o apoio de
outras pessoas e instituicbes. Essa mudanca de narrativa ao decorrer do filme sera
possivel pela construcdo das relagdes entre os personagens e desenvolvimento de
um discurso que mostrara os sucessos das investigagdes de Bruce geradas pelo
trabalho em equipe, a partir de uma trilha sonora mais "amigavel" e "esperangosa",
mudanga gradual para paletas de cores mais expressivas e planos e angulos que
irdo destacar esse sucesso do trabalho em conjunto de Batman e os outros. Assim,
aos poucos, a propaganda anarquista construida no inicio do filme € abandonada,
dando espago para outras narrativas ideoldgicas se desenvolverem, que seréo
estudadas e aprofundadas a partir de uma anadlise das linguagens do filme na
segunda parte deste projeto de conclusdao de curso. Onde se propde também a
estudar mais sobre a propaganda ideolégica anarquista no filme, que ja foi

brevemente referida nesta parte do projeto.
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8 ROTEIRO DOS CAPITULOS
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2.2.2 TECNICAS DE ANGULO E PLANOS NO CINEMA

2.3 INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA ESTADUNIDENSE

3 PROPAGANDA E POLITICA
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