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INTRODUCAO

Em 2011, um dos indicados para o prémio de melhor filme
da 83aedicdo do Oscar foi Bravura indémita (True grit, Joel

e Ethan Coen, 2010), refilmagem do classico homdénimo

de 1969. O gue me interessa nesse filme é que seu género,
faroeste, depois da década de 70 especialmente, sempre
citou seus classicos. Mas ndo apenas Bravura indémita, por
ser um western, vai fazer referéncia aos antepassados do
4 género. A referéncia, a homenagem, a citacdo no cinema
sdo alguns dos aspectos mais proeminentes dos filmes
contemporaneos. Em minha pesquisa de doutorado, estive
observando e analisando este cinema, apresentando
como caracteristicas quatro estéticas, as quais sintetizam
algumas das expressdes visuais recorrentes nos filmes
a partir dos anos 80. Neste artigo, abordo a estética do
registro por memoria, a qual venho aprofundando em

] pesquisa atual.

R —— ' O ponto de partida de minha tese foi uma observacao e
organizacdo de recorréncias visuais/estéticas no cinema
gue mostra-se mais clara desde 1980. A delimitacao desse
universo de pesquisa € reforcada por duas abordagens
tedricas. Primeiro, a de Philippe Dubois, que traz o
conceito de “cinema do depois”, gue nomearia o cinema
pos-moderno, um “cinema dos anos 80”. Segundo, em

Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002) mais larga esfera, a perspectiva do tedrico e critico de
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arte Fredric Jameson, que estabelece a pdés-modernidade

como caracterizada dentro de um contexto cultural que
privilegia o “visivel” cada vez mais. Compreendo que o
cinema pds-moderno e suas estéticas fazem parte desse
contexto. A observacdo das recorréncias visuais/estéticas
nesse cinema organizei em formas. Articulo essas formas
com figuras histdéricas e culturais da contemporaneidade.
Este método toma por base a teoria de Omar Calabrese
(1987) sobre A idade neobarroca. Nesta obra, o autor
traca um paralelo entre manifestacdes histdricas de um
fendmeno (as figuras) e os modelos morfoldgicos (formas)

para compreender a cultura pds-moderna (neobarroca).

A pds-modernidade, como a entendo, é ao mesmo tempo
uma ruptura com a modernidade e um recondicionamento
devalores, formas e culturas fundamentalmente modernos.
Como ruptura, apresenta tracos nitidos de transgressao,
negacao ou revolucdo. Como recondicionamento, mostra
um esforco em reformar aquilo que ndo pode (ou ndo
deve) ser negado da modernidade e uma tendéncia
a admitir e introjetar uma nova cultura a partir de um
referencial moderno. Uma vez que o pds-moderno sé
existe em fungcao do moderno e também em decorréncia
dele, e considerando que uma das caracteristicas da pods-
modernidade é assumir a atemporalidade e, assim, todos
os tempos; e pensando na perspectiva pés-moderna como
algo que se da somente a partir da modernidade (ainda),
ha que se dizer que o pds-moderno se caracteriza quando
recria, relé, revisita, recorta e cola, retroage o/ao moderno.

Este € um dos aspectos abordados no presente artigo.

POS-MODERNIDADE: FIGURAS E FORMAS

A modernidade, como um contexto social, historico
e cultural, € marcada por determinados signos, sinais

do tempo, figuras histoéricas que sintetizam o periodo.

A constante mutacdo e transformacdo pelas quais as
sociedades modernas passam correspondem ao signo
da mobilidade, onde nocdes de espaco e tempo mudam,
as vezes radicalmente. Até o Renascimento, a nocdo de
gue tudo é um continuum era aplicada a todas as coisas.
Na modernidade, a descontinuidade da o tom a tudo
aquilo que antes era, em tese ao menos, continuo. “A
descontinuidade assinala a passagem do procedimento
sintético para o analitico. ‘Analisar’ significa ‘dividir’. O
gue parecia indivisivel € agora fracionado em suas partes.”
(COELHO, 1990, p. 29) O cinema, com seus cortes, seus
saltos, é a arte da descontinuidade. Revela ao homem
moderno em formacdo um outro olhar. Outro desses
tracos da modernidade é o esteticismo, nome que Coelho
(1990) da a uma abrangéncia da arte para varios campos
da experiéncia moderna. “A arte esta por toda parte”, diz
ele. Isso torna tudo o que é do dmbito da arte em estético.
Ou a estética um sinbnimo de arte. A forma como o autor
desenvolve sua nocdo de esteticismo acaba elucidando,
porém, uma nocdo menos filosdfica de estética e mais
pratica, formal. Esse esteticismo ganha forcas no final do
século XIX, guando arte e indUstria se encontram forcadas,
de alguma forma, a uma unido. No século XX, tudo passa a
incorporar ou os processos da arte, ou a prépria aparéncia
formal da arte, dird o autor. Isso pode querer dizer que
se trata, essa estética, de uma “estética da estética”.
O que mesmo Coelho vai descrever como préprio da
modernidade na estetizacdo ja é um forte prenuncio do
pds-moderno. O autor fala em vampirizacdo de formas,
conceitos e termos da arte. Uma apropriacdo, no entanto,
que fica na superficie, ndo tendo nem conteldo, nem
referente. O pastiche, termo usado por Jameson (2006a),
tem relacdo com o conceito de vampirizagdo de formas

gue Coelho usa.

A arte do século XX passa a ser o comercial, a publicidade.



A estética de massa, a estética industrializada, € o que

vem a ser chamado de esteticismo:

Num segundo momento, definiu-se uma
estética da publicidade - utilizando tudo ja
mencionado: a mobilidade, a descontinuidade,
o cientificismo - e num terceiro, a arte, ou
algo semelhante a isso, comec¢ou a seguir as
propostas dessa outra “arte”, a publicidade. O
circulo se fechou, a cobra mordeu o rabo. Nesse
momento, entra em cena a pds-modernidade.

(COELHO, 1990, p. 31

A partir da teoria jamesoniana, no entanto, a pods-
modernidade passa a ser melhor compreendida em sua
complexidade, ndo separada da histéria e através de
uma perspectiva que aborda a cultura como um todo.
Para Fredric Jameson (2006a), a pds-modernidade tem
origem em uma guinada cultural. O titulo de uma de
suas principais obras é justamente A /égica cultural do
capitalismo tardio, ensaio publicado em 1984.2 Jameson
aponta a podés-modernidade como um terceiro estagio
do capitalismo, localizando no periodo histérico (e
ancorando sua tese a partir disso) ndo em mudancgas de
ordem epistemoldgicas ou estéticas apenas, mas em uma
alteracdo objetiva da ordem econdémica (ANDERSON,
1999). Sdo mudancas dessa ordem que vao alavancar as
outras mudancas, assim mais profundas, que podemos
dizer que tratam de um novo pensar, uma nova estética,
um novo sujeito e novas experiéncias sociais na cultura.
Aquilo que se chama de cultura, diz Jameson (2005), é
principalmente dado na identificacdo do estético com um
tipo de “vida didria”. “E, portanto, da cultura que a arte
enquanto tal - a arte elevada, a grande arte, seja como for
que se preferir celebra-la - deve ser diferenciada [...]”, diz
(2005, p. 206), algo que se da historicamente apenas no

inicio da televisdo, no principio de uma era gue mais tarde

2 50bre isso, ver mais em ANDERSON (1999).

vai ser chamada de “cultura de massas”. Em um sentido
mais amplo do termo, ha que se considerar que a grande
arte é tdo cultura quanto a televisao, “[...] ao passo que
a propaganda e a cultura pop sao tdo estéticas quanto

Wallace Stevens ou Joyce”, conclui (p. 206).

A pds-modernidade €, assim, marcada, na teoria de
Jameson, por algumas questbes cruciais, como a
obliteracdo da fronteira ou separacdo radical entre
alta cultura e cultura popular; uma légica que passa a
atravessar basicamente todas as relacdes, que é a ldgica
de mercado; a perda de um senso ativo de Histdria e o

surgimento de uma cultura do visivel.

No sistema das artes pos-modernas que Jameson
(ver ANDERSON, 1999) acaba tracando, o design e a
publicidade também estdo inclusos. Jameson via no
surgimento da pop art, segundo Anderson (1999), um
alerta das mudancas que estavam ocorrendo na cultura.
Uma cultura onde o visual tem privilégio, diferente do alto
modernismo, quando o verbal ainda mantinha um pouco
da autoridade que sempre teve. Duas caracteristicas da
pos-modernidade, para Jameson (1996; 2006a), colocam
em questdo o sentido de histdria (de tempo, de presente)
e a nocao de arte. Se no modernismo o senso de passado
e uma expectativa de futuro eram marcantes, na pos-
modernidade se vive o eterno presente, onde o temporal
€ substituido, como diz Anderson (1999), pelo retré
- tanto nos estilos quanto nas imagens. Esta seria uma
primeira sintese do que diz respeito a arte e a histoéria no
pos-modernismo. Com a perda do senso de histdria, no
contexto de um periodo onde tudo ja foi feito e ndo ha
mais a possibilidade de artistas e escritores inventarem
novos estilos, é possivel apenas recordar, recriar ou

parasitar o passado:
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Isso nos leva mais uma vez ao pastiche: em

um mundo no qual a inovacéao estilistica ndo
€ mais possivel, tudo o que resta é imitar
estilos mortos, falar através de mascaras
e com as vozes dos estilos no museu
imagindrio. Mas isso significa que a arte
pos-moderna ou contemporanea se pautara
pela prépria arte de um modo novo; mais
ainda, significa que uma de suas mensagens
essenciais envolvera a faléncia necessaria
da arte e da estética, a faléncia do novo, o
aprisionamento no passado. (JAMESON,
200643, p. 25)

Arte e histdria se entrelacam no intercambio de trés figuras
estéticas na teoria de Jameson (2006a): a nostalgia, o
retré e o pastiche. Segundo Jameson (2006a), o que se
entende por pastiche ndo é o que se chama, comumente,
de cinema histdérico. O pastiche ndo é uma parddia, ndo
é satira, mas algo que se origina na nostalgia que nos faz
querer experimentar o passado de novo. “Ao contrario
de Loucuras de verdo, ele® ndo reinventa uma imagem
do passado na sua totalidade vivida; [...] ao reinventar a
sensacao e a forma de objetos de arte caracteristicos de
um periodo anterior (os seriados), ele procura reacender
um sentido de passado associado aqueles objetos.”
(JAMESON, 200643, p. 27) O que define também o retro,
algo que recria o passado. Se ndo como Loucuras de verdo
(American Graffiti, George Lucas, 1973), como Guerra nas
estrelas. Em ambos os casos, o sentido da experiéncia
revivida é o que define o pastiche, uma das figuras
da pds-modernidade mais exploradas pela producédo
audiovisual, como em filmes como Corpos ardentes (Body
heat, Lawrence Kasdan, 1981), que tratam de um periodo
contemporadneo, mas ainda assim sdo nostalgicos, porque

“[...] essa contemporaneidade técnica é de fato muito

30 autor esta falando de Guerra nas estrelas (Star
wars, 1977) e dos filmes de George Lucas.

ambigua; os créditos - sempre a nossa primeira sugestdo
- usam fontes em estilo art déco da década de 30, que ndo
fazem outra coisa a ndo ser provocar reacdes nostalgicas”

(JAMESON, 200643, p. 28).

A busca de um passado por meio da cultura visual
pop e de esteredtipos da histdria &, para o autor, uma
espécie de condenacdo a que fomos submetidos na
poés-modernidade. O pastiche, nesse contexto, segundo
Jameson, é, como a parddia, a imitacdo de um estilo
Unico e particular, porém ndo é satirico, ndo propde a
imitacdo coOmica de algo que é normal. Como parasitismo/
vampirismo do velho, vive de um retorno a aura daquilo
qgue ja passou. A ficcdo, diz Anderson (1999), torna-
se o dominio do pastiche por exceléncia, misturando
estilos e épocas, “[...] revolvendo e emendando passados
‘artificiais’, misturando o documental com o fantastico,
fazendo proliferar anacronismos [..]” (p. 73). O cinema
é o suporte perfeito, estética e tecnicamente, para essa
experienciacdo do velho, esse parasitismo do passado.
N&o se trata de recriar um cenario, mas de reconstruir uma

“aura”.

A fotografia ganha, na arte pds-moderna, um lugar crucial
gue vai servir, inclusive, de sinal dos tempos. Em lugar de
citar fragmentos da cultura popular, o artista os incorpora
a obra, apropriando-se da fotografia como material, por
exemplo, o que representa uma mudanca grande de
paradigma nas artes visuais. Andy Warhol representa, para
Jameson (2006a), um pouco desse vazio e dessa falta de
profundidade da arte pds-moderna, mas é a subversao
de qualquer limite entre belas artes e design grafico que,
acredito, faca de Warhol um representante legitimo da

nova arte visual. Anderson explica que

I 0s icones caracteristicos da pop art ja ndo
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eram os proprios objetos mecanicos, mas

seus fac-similes comerciais. Essa arte de
tiras em quadrinhos, marcas registradas,
gravuras de mulher, lemas brilhantes e
idolos confusos fornecia, como David Antin
observou falando de Warhol em 1966, ‘uma
série de imagens de imagens’. (1999, p. 113,

grifo no original)

O motivo pelo qual Jameson da alguma atencdo a pop art
como sinal de um pdés-modernismo em seu nascimento
ndo pode ser outro que ndo o fato de esta ser uma arte de
“imagens de imagens”. Anderson chega a enfatizar essa
idéia quando fala do Warhol que surgiu dai como um pds-
moderno “completo”, cuja arte misturava artes graficas,
fotografia, pintura, jornalismo, cinema. Completude essa
qgue se dava no material da obra, mas também em seu
contexto, com “[...] abracamento calculado do mercado;
reveréncia heliotrépica a midia e ao poder”, segundo o
autor (1999, p. 113). Ha algo, aqui, que sintetiza o pos-
modernismo e serve como um prendncio de um novo
paradigma, uma nova légica, que seria a ldgica midiatica.
Ela nasce de uma triangulacdo entre o contexto da era do
visivel, dentro da qual as “imagens das imagens” operam,
entre outras coisas; a submissdo a uma ldgica de mercado,
que vai inclusive dizer respeito a obliteracdo entre cultura
popular e alta cultura, pop art e belas artes, propaganda
e design grafico e a grande arte; e, finalmente, a cultura
mergulhada na légica do espetaculo, segundo a qual tudo
se deve mostrar, tudo se quer ver. A televisdo estd, é claro,

no centro desse triangulo.

Segundo Jameson, a evolucdo tecnoldgica € uma das
coordenadas que provocam a guinada cultural para a
pos-modernidade. “[...] A cultura pdés-moderna nao é

apenas um conjunto de formas estéticas, é também um

pacote tecnoldgico. A televisdo, que foi tdo decisiva
na passagem para uma nova época, ndo tem passado
modernista, e tornou-se o mais poderoso meio de todos
no proprio periodo pdés-moderno.” (ANDERSON, 1999, p.
140) N&o é por outro motivo que Jameson (1996; 20063;
2006b) vai usar a TV como um divisor de aguas entre
o0 modernismo e o pds-modernismo. Sua abordagem
estabelece dois ciclos no desenvolvimento do cinema. E
através da tecnologia que Jameson organiza a passagem
do modernismo (primeiro ciclo do cinema) para o pos-
modernismo (segundo ciclo). O primeiro ciclo diz respeito
ao cinema mudo; o segundo, abrange toda a produc¢ao
gue veio depois disso. Na discussdo proposta por Jameson
a partir dessa divisdo, a tecnologia é central. Sua teoria,
como bem aponta Anderson (1999, p. 71, grifo no original),
leva em conta inclusive o video - tanto como tecnologia,

guanto como produc¢ao cultural.

A TV, diferente do cinema, é a génese do pds-moderno,
pois é dela o salto para a era da tecnologia midiatizada
gue tanto marca o periodo contemporaneo. A televisao,
para Anderson (1999), é uma prefiguracdo da cultura de
massa que estaria por vir, e a qual apagaria a linha que
separa o percebido do representado. Uma cultura, diz ele,
que “[...] ameaca suplantar o prdéprio espetaculo tal como
conhecido até aqui” (1999, p. 141). Nao que a televisdo seja
uma sintese dessas inovacdes tecnoldgicas da industria
de imagens. Seu advento é uma génese, repito. Que
carrega sobre as costas desde a popularizacdo do video
até algo menos débvio que isso, como a prdopria Internet e
a popularizacdo dos videos feitos por telefones celulares

e a onipresenca de sites como o YouTube.

Quatro sdo as eras dos cinema, segundo Philippe Dubois
(2004). O cinema primitivo (1895-1915); o cinema classico
(1915-1945); de 1945 até 1975 o cinema foi moderno; e,
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finalmente, o cinema maneirista, que é o cinema de 1975

até os dias atuais. Este cinema seria o cinema dos anos 80:

O cinema “maneirista” é portanto, em primeiro
lugar, um “cinema do depois”, feito por quem
tem a perfeita consciéncia de ter chegado
tarde demais, num momento em que certa
perfeicdo ja fora atingida em seu dominio. [...]
o problema fundamental que se coloca para
0 maneirismo é o de como fazer ainda, como

lidar com a tradicdo. (DUBOIS, 2004, p. 149)

O que Dubois limita aos anos 80, expandi em minha tese

aos anos 90 e 2000 também.

O “cinema do depois” é sempre acompanhado do fantasma
de seu passado. O filme em camadas do cinema maneirista
€ isso. Dubois (2004) fala em “imagem folheada”, uma
imagem qgue tem sob sua superficie uma outra imagem.
As varias camadas de imagens que deslizam umas entre
as outras, formando esse cinema onde tudo ja foi filmado
e toda a imagem é uma imagem assombrada por todo um
passado de imagens. Isso funda uma das caracteristicas
mais importantes do cinema pds-moderno, que é o
parasitismo do velho, da citacdo, do reviver o que ja foi feito.
Cria uma estética da citacdo, uma cultura cinematografica
do pastiche. Um cinema do eterno presentificar. Esta
forma que o audiovisual toma corresponde a algumas
figuras ja citadas da pds-modernidade enquanto periodo
histérico e cultural. Em suas pesquisas sobre a retodrica
visual da pds-modernidade, Beatriz Rahde, Flavio Cauduro
e Pedro Perurena (CAUDURO e RAHDE, 2005; CAUDURO
e PERURENA, 2008; CAUDURO, 2009) estabelecem uma
série de formas recorrentes na expressao visual do design
e da publicidade contemporaneos, as quais busquei

aplicar, em minha tese, ao audiovisual.

[..Jaimagem pds-modernatende a multimidia,
a mistura, a hibridacdo, empregando diversas
possibilidades expressivas visuais (fotos,
desenhos, pinturas, gravuras, modelos 3D,
video, etc) e/ou acionando varios outros
sentidos simultaneamente a visdo (audicao,
tato, olfato, etc) [...] resulta muitas vezes da
manifestacdo do efémero, do transitoério,
do descartavel, quando ¢é transformada,
entropicamente e ao acaso, pela acdo dos
agentes da natureza [..] ou interferéncias
por agentes da cultura [..]. (CAUDURO;
PERURENA, 2008, p. 115)

Essas acdes e interferéncias podem ser por exemplo
alguma descoloracdo causada pela incidéncia de luz solar,
ou efeitos provocados por umidade, oxidacdo do ar, calor
atmosférico. O tempo, assim como a memoaria, estdo
entre as grandes preocupacdes da pds-modernidade,
especialmente em se tratando da acdo degradatdria
desse tempo. A memodria, como uma expressdo formal,
é caracteristica da pds-modernidade justamente dentro
dessa logica mididtica que torna tudo em memoaria
coletiva, como que reunindo lembrancas pessoais e
histéricas em um inventdrio de documentos, feito um
album de fotos e recortes de jornal. A acdo do tempo
sobre uma imagem € o registro visual desse tempo e o
signo que abre espaco a todas as significacdes que a
memoria preenche nos objetos. A articulacdo entre as
figuras da pds-modernidade ligadas ao tempo, a memoria
e aos sentidos de histdria e as formas que |lhes servem
de expressao visual, contextualizadas numa espécie de
|6gica midiatica que sintetiza as ldgicas de mercado e do
espetdculo, resultam em recorréncias visuais no cinema
contempordneo que seriam clichés do audiovisual pds-

moderno. A partir daqui, faco uma breve andlise desses
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clichés em alguns filmes contemporaneos.

A ESTETICA DO REGISTRO POR MEMORIA

Existem algumas formas pelas quais a estética do registro
por memoria é construida, e tipos de expressdo pelas
guais ela é caracterizada. Uma dessas formas poderia ser
chamada de histdrica, e € manifesta por uma reconstituicdo
de condicdes de producdo, por uma referenciacdo a estilos
de época e/ou por assimilacdo de marcas do tempo.
Representam a figura pds-moderna da mistura de estilos
de varias épocas e desse parasitismo sobre o antigo,
essa super-referenciacdo do passado, que as vezes se da
na forma do pastiche. Essa relacdo com o passado que
acaba sendo expressa nos filmes é explicada, em parte,
por aquilo que define a pds-modernidade: o depois de
tudo. Quando Dubois (2004) fala em cinema do depois, e
quando Jameson (2006a) fala sobre um periodo no qual
tudo ja foi feito, estdo falando dessa pds-modernidade
que sobrevive em estado de ressaca da modernidade,
nunca conseguindo supera-la, ja que esta imersa em uma
consciéncia de que ndo ha mais o que seja feito que ja ndo

tenha sido feito.

Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994) é conhecido por
ter sido o primeiro filme a unir, por computacao grafica,
uma imagem de arquivo e uma imagem atual, filmada
em estudio. Forrest senta ao lado de John Lennon em
um programa de entrevistas, aperta a mdo dos entdo
presidentes John Kennedy e Lyndon Johnson, além de
ficar frente-a-frente com o também presidente na época
Richard Nixon. Ele € um outro tipo de narrador-testemunha
de uma parte da histdéria dos EUA: suas lembrancas, as
imagens de seu arquivo pessoal sdo, também, as imagens

de arquivo que contam a histéria de um pais.

O encontro de Forrest com o presidente Kennedy:
a memoaria-lembranca, em cores, e a memoria registrada,
em preto e branco. Fonte: DVD/Divulga¢cdo

O encontro com Lyndon Johnson, anunciado na TV.
Fonte: DVD/Divulgacéo.

No primeiro quadro, da esquerda, o arquivo original da
entrevista com John Lennon e Yoko Ono; nos quadros
seguintes, a imagem to ator Tom Hanks substitui Yoko
na mesma cena. Fonte: DVD/Divulgacéo.

Um procedimento técnico trata a iluminacdo, a cor e a
textura do filme atual (ficcdo), tornando-o visualmente
semelhante ao material de arquivo (factual). Além da
reconstituicdo histérica por meio de tratamento técnico
das imagens, aproveita-se o fato de serem imagens que na
época foram feitas para ou pela televisdo e transmitidas
por esse meio. Isso da um sentido especial a esses
arquivos, que fazem parte ndo apenas da histéria das
imagens do século XX como da histdria da televisdo. O
personagem lembra de sua histdria e a vemos pelo olhar
onirico do cinema. A memoria é registro, e € materializada
com as condi¢cdes desse contexto do registro, o que inclui
a diferenca nos suportes. No caso especifico deste filme, é
uma memoria midiatica, organizada pelasimagensde TV e
dos documentarios. Forrest Gump € um novo personagem
histérico, cuja experiéncia no mundo estd relacionada
com a memoria televisual que este mundo constrdi. Nao
basta que Forrest tenha participado de uma Guerra ou
ido a faculdade no mesmo ano em que a primeira mulher
negra frequentou os bancos universitarios naguele pais:
estd registrado em filme e video e foi transmitido em
cadeia de televisdo. Todos sdo, agora, testemunhas dessa

testemunha.

Em Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), a
simulacdo de condicdes técnicas de época se da
principalmente pela cor, mas nas seqUéncias relativas
aos anos 60, principalmente, os planos e movimentos de
camera reproduzem as condi¢cdes e o estilo de filmar da
época. (PENKALA, 2006 e 2011) Os planos abertos de
camera parada, na altura do tripé, simulam, nas imagens
da infancia de Buscapé, a linguagem cinematografica dos
anos 60 no Brasil. Os tons sépia servem para demarcar a
década no filme e sugerir a tonalidade que essas imagens
teriam se o filme fosse feito em 1965. Estamos tratando,

aqui, de uma linguagem tradicional e de um cinema

As tonalidades marcantes na cronologia de Cidade de Deus.
Fonte: DVD/Divulgacéo.
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classico. Quando se trata de simular as condicdes de
producdo de um periodo, é preciso adotar a linguagem e a
estética que eram tradicionalmente adotadas entdo, porque

O que se procura é uma identidade visual.

Neste filme,a demarcacdo de periodos narrados é enfatizada,
portanto, pela cor, que é uma estética reconhecida
universalmente. A “aparéncia” de filme dos anos 60, 70 ou
80 ndo passa, portanto, pela linguagem cinematografica,
mas pela superficie, a cor (e a textura, eventualmente), que
é o0 que é apreendido de forma mais clara. E uma convencao
gue essas cores déem as imagens uma aparéncia de um
outro tempo, mas o filme utiliza outros artificios para explicar
essa cronologia, como legendas. O que se da na estética
de Cidade de Deus é a apropriacdo de uma convencao que
é da ordem da percepcdo, é subjetiva, e € uma expressao
da figura do pastiche. Se especificamente cada espectro
de cores representa uma época, o espectador médio
perceberd que essas imagens “parecem filme mais antigo”.
O que importa é que o sentido, no entanto, é devidamente

construido.

O sentido superficial é a percepcdo de que a cor “parece
de filme antigo”, mas ha um sentido mais profundo, ja que
as imagens sdo marcadas por condicdes de producdo e
circulacao da época. Mais uma vez, estamos falando em uma
memoria histdérica que é construida a partir dos registros
feitos pela técnica. E uma memdria midiatica, portanto. A
lembranca - ativada na forma de imagens produzidas no
cérebro - estara sempre condicionada a uma subjetividade,
em primeiro lugar, e a convencdes que sdo criadas pelos
imperativos da cultura, do tempo e das ldgicas sociais. A
memoria, como culturalmente é compreendida, diferente
disso, é algo concreto. E a materializacdo de algo que
evoca lembranca, mas é mais que um mero representante

da lembranca. A memoria é algo que se da na relacdo entre

Os tons azulados dos anos 80 em Cidade de Deus

a percepcdo, o tempo e algo palpavel, no qual se deposita
uma narrativa. Nesta narrativa estd a lembranca, estd o
imagindrio social, estda a historia e, assim, as formas com
gue isso é registrado, transmitido, narrado. Por isso falo aqui
em uma estética - visual - da memodria e ndo da lembranca.
Essa estética, na modernidade, é criada a partir, entre outras
coisas, das imagens técnicas. E, assim, a partir do final do
século XIX, € uma memoria construida pela fotografia e
pelos meios de comunicacdo de massa como o cinema e a

televisao.

Essa memoadria midiatica pode ser, para os fins desta andlise,
de duas ordens: televisiva e documental. A estética da
memoria midiatica televisiva pode ser caracterizada pelas
imagens de arquivo que evocam o fazer televisivo ou por
referéncias a esse fazer ou a sua linguagem especifica.
Assassinos por natureza (Natural born killers, Oliver Stone,
1994) é um filme que mistura linguagens, referéncias e
I6gicas, e cita o cinema e a televisao o tempo todo, desde
suas |légicas até suas estéticas. Faz uma apropriacdo da
propria linguagem dos videoclipes. O filme mistura filmes
em preto e branco com imagens de televisdo com videos
experimentais com imagens documentais de arquivo
com o gue poderia haver de mais classico na linguagem
cinematografica. A segunda referéncia a estética televisiva
nesse filme se da por meio da apropriacdo de certas
linguagens e modos de producdo muito caracteristicos do
meio. Isso fica evidente nas citacdes de programas de TV
norte-americanos dos anos 50, 60, 70 e 80, como / love
Lucy. Assassinos por natureza é uma obra semelhante as
de Andy Warhol, cola e mistura uma grande quantidade de
citacdes da cultura da TV e do cinema, as quais ja fazem

parte da cultura pop.

A estética da memodria documental guarda caracteristicas

da memodria televisiva, mesmo porgue a memoadria da TV

“| love Malory”: Assassinos por natureza cita “I love Lucy”.
Fonte: DVD/Divulgacao.

Em Assassinos por natureza, os sitcoms sdo citados. Fonte:
DVD/Divulgacéo.
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também arquiva documentos. A diferenca, no entanto, é
gue da memodria documental fazem parte os arquivos que
tém em sua génese o propdsito de documentar. Ndo um
mero acumular de registros, no entanto, mas um conjunto
de sentidos que estdo sempre presentes nessas imagens a
partir de sua materialidade (as marcas do suporte, os rastros
deixados pelas condi¢cdes de producdo). O documentario
brasileiro NOs que aqui estamos por vOs esperamos
(Marcelo Masagao, 2000) foi todo feito a partir de imagens

de arquivo, contando uma histoéria poética do século XX.

O filme é uma espécie de album onde estd guardado o
registro fotografico, cinematografico e videografico de um
século de maneira estilizada. A apropriacdo de imagens de
arquivo atualiza as imagens no presente de sua visualizacdo
e no contexto em que sdo visualizadas, mas funciona como a
capsula do tempo aberta, onde o passado chega ao presente
ainda como passado. O passado, em si, ndo se atualiza. Ele
permanece na materialidade dos registros: o tom sépia da
fotografia, a marca de desgaste pelo tempo no filme, a marca
visual de um suporte que é muito antigo. O que é interessante
dessa nocado de atualizacdo do passado como capsula é
gue a materialidade do documento ndo chega intacta ao
presente, mas marcada por essa viagem no tempo, como
todos os objetos que produzimos ou guardamos nos quais
depositamos a lembranca e, a partir disso, passam a ser
objetos de memodria. O objeto carrega o signo do passado
(o suporte em pelicula antiga que Ihe da a tonalidade sépia,
por exemplo), os sinais do tempo (o desgaste do papel
fotografico, a marca de umidade, a cor desbotada), e, ao ser
atualizado, a qualidade de representacao histérica (quando
vemos alguma imagem paradigmatica da Segunda Guerra
Mundial, por exemplo, a reconhecemos como parte de uma
imageria e como documento de um evento que sé pode
sobreviver na lembranca daqueles que viveram na época ou

na memoaria documental).

“O soldado morto” em Nos que aqui estamos por vos espera-
mos. Fonte: DVD/Divulgacao.

As Ultimas imagens vistas por um homem captadas pela
camera de um dispositivo bélico. Fonte: DVD/Divulgacao.

Se por um lado a montagem acaba dando outro sentido a
imagens histdricas, ressignificando-as, por outro, ao ndo usar
nenhum recurso para retocar ou tratar as imagens originais,
Masagdao reforca a materialidade desses registros e, assim,
seus sentidos criados a partir da estética, da técnica e das
condi¢cdes de producdo. Esse documentario funciona como
a palavra quer dizer a rigor: uma colecdo organizada (de
alguma forma) de documentos. Ali sdo justapostos filmes
em pelicula (em preto e branco, em tons de sépia, em cores,
marcados pelo tempo, com a sujeira e os ruidos tipicos
desse suporte), videos (tanto os de TV quanto outros tipos
de video) e fotografias (de todos os tipos, em todos os

formatos, algumas emolduradas).

Ao confrontar pedacos de documentos separados pelo
tempo e pela aparéncia, Masagao acaba criando outro
sentido, que é geral no filme e que tem relacdo com a
forma pela qual passamos a acessar a memoaria a partir da
modernidade. A memodria, a partir das imagens técnicas,
passa a abandonar a ldgica do tempo, e comeca a ser
construida a partir de fragmentos de registros. Ainda se
organiza esse amontoado de fragmentos cronologicamente
na modernidade, j& que essa linearidade é um dos tracos
mais presentes do pensamento do periodo. Mas conforme
as imagens técnicas vao ficando cada vez mais presentes
na experiéncia do homem ocidental, e conforme os meios
de comunicacdo vdo dominando os modos de vida das
sociedades, a |6égica adotada passa a ser a légica da pos-
modernidade. Os albuns de fotografia até had bem pouco
tempo eram organizados na linearidade do tempo, hoje,
os albuns digitais, na Internet, agrupam fotografias por
tematicas (algumas fotos fazem parte de mais de uma
tematica ao mesmo tempo). Cada uma dessas fotos pode
estar simultaneamente em vérios dlbuns. E uma apropriacdo
da memodria, que fica mais pessoal e subjetivamente

organizada.

oy,

rﬂrrr
&

{‘\h__‘;lt

Dois acidentes aéreos, de épocas muito diferentes (N6s que
aqui estamos por vos esperamos). Fonte: DVD/Divulgacéo.
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A grande tematica do filme de Masagdo é a histdria

construida na memoaria, nos registros, por homens e
mulheres que viveram o século XX. E morreram nele e por
causa dele. Sdo registros testemunhais também, pessoais e
histéricos ao mesmo tempo, como no caso dos mortos nas
guerras, os mortos da “familia Jones”, cujos homens teriam
morrido nas duas guerras mundiais, na do Vietnd e na do
Golfo. Em preto e branco, o cadaver de um homem jovem
é colocado em um saco. Na legenda: “Primeira Guerra. Tom
Jones, o Bisavd. 1896-1918”. A imagem seguinte mostra
soldados de folga, brincando na praia. Um deles, jogado
para cima na brincadeira dos colegas, seria “Paul Jones,
o Avo. 1916-1945”, A imagem seguinte, j& em cores, com
uma tonalidade ocre, mostra soldados orientais segurando
0 pedaco amputado de uma perna. Na legenda: “Robert
Jones, o Pai. 1942-1971” e, depois, “Vietnd”. A cor daimagem
seguinte ja anuncia o que vem sendo compreendido desde
a segunda imagem: trata-se de mais um dos homens
da familia Jones que morreu na guerra. Os tons frios e
prateados predominam na imagem de uma explosao, sobre
a qual vemos a legenda: “Guerra do Golfo, 1991”. A seguir,
no entanto, nenhum cadaver, pedaco amputado ou imagem
derradeira de algum soldado. Do ponto de vista da camera
do dispositivo de artilharia de um avido, vemos um terreno
e o0s codigos técnicos proprios do dispositivo (como as
coordenadas e a marca do alvo) e uma explosdo que acaba
produzindo um ruido na propria camera de artilharia. Na
tela, a legenda: “Robert Jones Junior. 1966-1991”. Cada uma
dessas imagens representa um imaginario sobre cada uma
dessas guerras diferentemente. O filme acaba propondo,
ao criar um parentesco entre essas pessoas, uma relacéo
emocional com as imagens, que representam os mortos nas
guerras do século, mas também as (tristes) memoadrias das

familias que perderam entes queridos em alguma delas.

A relacdo da memoadria do século XX, construida pelos

registros técnicos, com as memodrias pessoais dos que

vao sobrevivendo é muito evidente nessa estética pos-
moderna. A lembranca dos mortos é, para o sujeito que
nasce depois da invencdo da fotografia, muito diferente.
O registro objetivo dessas pessoas € a materialidade delas
que estd a salvo da acdo do tempo e da prépria morte. Os
mortos do século XX sdo vivos nos registros e é por meio
deles que essa histéria é contada. Na pds-modernidade,
o “século das imagens” é pensado como uma grande
colecdo de memorias, de vestigios do passado, de historia
materializada, embora toda ela estilizada e remontada
nesse “achatamento” do passado. A Guerra do Vietna
pontua ndo apenas um momento politico importante na
historia dos EUA, mas um estagio crucial para a tecnologia
de registro e para a construcdo da memoaria visual do
século XX. Se a Segunda Guerra foi a mais documentada,
principalmente filmografada, a do Vietna, entre os anos 60
e 70, foi a primeira guerra a ser noticiada pela TV, e em
cores. Isso é bem representado em Nos que aqui estamos
por vos esperamos. O ciclo de mortos da familia Jones
proposto por Masagao fecha-se com o ponto alto dessa
linha evolutiva que mistura barbarie com ciéncia e técnica.
O filho, Robert Jones Junior, morre na Guerra do Golfo, a
“primeira guerra ao vivo”. Dizia-se, a época, que aquela
guerra estava programada na grade de programacdo. Toda
a minha geracdo tem guardada na memoadria as imagens dos
correspondentes da Rede Globo fazendo uma nota para
o Jornal Nacional enquanto, ao fundo, no escuro, se via o

verde fosforescente dos tiros.

A estética do registro por memoria é caracterizada por um
uso cada vez maior de imagens de arquivo colocadas em
um contexto ou de forma que sirvam como documentos
mesmo, como evidéncias, como resquicios e registros. Nao

raro, com a insercao de fotos ou de documentos escritos. 0
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FILMES

ASSASSINOS POR NATUREZA. Natural born

killers. Oliver Stone. EUA, 1994, filme 35mm.

BRAVURA INDOMITA. True grit. Joel; Ethan Coen.
EUA, 2010, filme 35mm.

CIDADE DE DEUS. Fernando Meirelles. Brasil/
Franca, 2002, filme 35mm.

CORPOS ARDENTES. Body heat. Lawrence
Kasdan. EUA, 1981, filme 35mm.

FORREST GUMP. Robert Zemeckis. EUA, 1994,

filme 35mm.

GUERRA NAS ESTRELAS. Star Wars. George
Lucas. EUA, 1977, filme 35mm.

LOUCURAS DE VERAO. American graffiti. George
Lucas. EUA, 1973, filme 35mm.

NOS QUE AQUIESTAMOS PORVOS ESPERAMOS.

Marcelo Masagédo. Brasil, 2000, filme 35mm.
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