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INTRODUCAO

Os anos 1960 foram um periodo essencial para a chamada “Contracultura”, langando
idéias e iniciativas que ainda hoje repercutem e inspiram pessoas e grupos descontentes com o
status quo, com os valores centrais que estabeleciam e regiam a sociedade naquela década.
Um dos principais grupos contraculturais foi formado por jovens holandeses que buscavam
uma ruptura social interna por meio da subversdo. Ao focar no desenvolvimento dos
magquindrios, da produgdo em massa, ao prisma dos movimentos contraculturais, a sociedade
concordava em condescender a fabricacdo em alta escala em detrimento ao ser humano. Era o
produto formatado para uma sociedade consumista. O advento da Revolucdo Industrial, para
os teodricos da Contracultura européia, era um retardamento da sociedade e ndo um
crescimento, uma evolucdo humanitaria. Com esse pensamento, a Contracultura buscava, por
meio de “choques”, “disturbios internos” na sociedade, observar e resistir de modo pejorativo
ao “desenvolvimento” e “l6gica de mercado” capitalistas.

Esta pesquisa propde um estudo de caso de trés filmes relacionados, de forma menos
ou mais explicita, ao tema da Contracultura. Foram selecionados trés filmes recentes,
realizados na Europa entre 1996 e 2004. A opcdo por ndo incluir filmes norte-americanos se
estabelece com a prépria escolha tedrica de priorizar os movimentos contraculturais europeus,
ao invés de abordar o movimento beatnik, hippie, por exemplo, tendo em vista 0
comportamento das personagens que remete aquele movimento subversivo iniciado na década
de 1960.

Para que tal apreciacdo seja possivel de ser feita, 0s seguintes longa-metragens foram
escolhidos, visando uma explicitagdo dos conceitos a serem posteriormente apresentados e
discutidos nesta analise: Trainspotting (1996), do diretor inglés Danny Boyle; Os Sonhadores
(2003), do italiano Bernardo Bertolucci; e Edukators (2004), do alemdo Hans Weingartner.

Sendo que todos obedecem ao principio de que, entre os filmes inicialmente cogitados para
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que tal dissertacdo fosse viavel de ser executada, formavam o material empirico que melhor
compunha os temas e abordagens aqui escolhidos para serem trabalhados.

A presente andlise ird se concentrar na “dramaturgia cinematografica”, ou seja, na
construcdo e no teor dos dialogos, sua acao e forma, menos ou mais explicitas, como eles se
referem e se relacionam a Contracultura e ao comportamento “politico” — entendido de uma
maneira abrangente, como se vera no marco tedrico — das personagens.

Assim, ndo se atentara para outros elementos, ferramentas que o cinema se vale para a
construcdo da obra cinematografica, como trilha sonora, enquadramento, fotografia, entre
outros, pela falta de tempo e espaco limitados pela pesquisa, excetuando-se apenas uma
caracteristica: a montagem, por acreditar que este é o instrumento que pode influenciar de
maneira mais clara e direta na narrativa e expressividade em que os filmes se alicercam, a
Contracultura.

Como os objetos analisados, os filmes, sdo contemporaneos ao estudo desta anélise, a
falta de informacdes existente sobre o tratamento que estes tecem do tema Contracultura se
ergue também como forte argumento para a elaboracdo desta critica. Assim, a tentativa é
orientar o leitor sobre como um tema pode ser abordado de diferentes formas, no caso a
Contracultura, por uma linguagem artistica (o cinema), considerando que este € produto de
uma industria.

Para estabelecer uma nocao teorica sobre a Contracultura e suas caracteristicas, efeitos
e influéncias na época em que aconteceu e na atualidade, esta andlise recorre a diversos
autores. No capitulo um, serdo abordados os principais movimentos contraculturais do
passado e o atual panorama das praticas subversivas: Matteo Guarnaccia, em sua obra Provos
— O nascimento da Contracultura (2001), que trata sobre 0 movimento nascido na Holanda
em 1960; a Internacional Socialista, que escreveu o livro Situacionistas — Teoria e Prética da

Revolugdo (2002), sobre o pensamento situs que foi um dos principais responsaveis pela



revolucdo de Maio de 68, na Franga; e o autor Hakim Bey, no livro CAOS (2003), que sugere
novas praticas subversivas, contraculturais, nos dias de hoje; além de matérias publicadas em
periddicos atuais.

No capitulo dois, a intencdo &, primeiramente, situar o leitor sobre o nascimento do
cinema, guiando-se pelo livro O Primeiro Cinema: espetaculo, narracdo, domesticacao
(1995), de Flavia Cesarino Costa. Posteriormente, sera apresentada a transformacédo desta arte
em produto de uma industria cultural. Para isto, Dos Meios as Mediac@es, de Jesus Martin-
Barbero (2001), norteara essa percepc¢do. E, como Ultimas referéncias tedricas preponderantes,
o0 livro de Leif Furhammar e Folke Isaksson, Cinema e Politica (1976), o artigo Historia:
ficclo, realidade e hipocrisia, de lzaias Almada (1997), além da matéria intitulada O cinema
politico vive, de Luiz Zanin Oricchio (2006), para identificar os métodos de abordagem que
um filme que trata sobre politica pode apresentar ao espectador.

Uma vez estabelecido o referencial tedrico, serdo analisados os trés longas-metragens
na tentativa de se entender de que forma e em que condicao tais filmes se apresentam como

filmes politicos, como cada um ajuda a construir ou desconstruir a imagem da Contracultura.



1 ACONTRACULTURA

Para situar o ledor desta pesquisa, € necessario que se inicie um referencial sobre
alguns dos principais movimentos contraculturais que surgiram pelo mundo. Assim, com um
arcabouco de informagdes sobre as caracteristicas que marcaram esses pensamentos
subversivos da década de 60, bem como aqueles que hoje se configuram como os
representantes “modernos” dessas propostas, sera possivel argumentar e elucidar ao leitor,
nesse primeiro capitulo, algumas das formas de expressdo — em sua maioria artisticas —

daquilo que se convencionou denominar Contracultura.

1.1 PROVOS

Quando se fala da origem da Contracultura, muitos apontam para Sunshine State, ou
melhor, a Califérnia. Todavia, essa afirmativa ignora 0 movimento Provos, nascido em
Amsterda, na Holanda, que é anterior aos Merry Pranksters, Diggers e Yippies'. O livro
Provos, Amsterda e o Nascimento da Contracultura, de Matteo Guarnaccia (2001), narra a
histéria do primeiro grupo social independente organizado por jovens que contestavam e
influenciavam a politica da época. De forma absolutamente original, os Provos propunham

um estilo de vida anti-autoritario, promulgando uma corrente contra o “cair fora” dos Beats?,

! Merry Pranksters (“aprontadores felizes") objetivavam infiltrar na sociedade americana da década de 60 uma
transformagdo mental-ideoldgica por meio de “testes de acido” (LSD). Os Diggers eram uma faccéo de hippies
radicais britanicos que ostentavam o simbolo 1% na camisa, referindo-se a si proprios como a percentagem de
seres humanos totalmente livres. Os hippies, surgidos no final da década de 60 nos EUA, tentavam “chocar” a
sociedade propondo quebras de tabus, como o “amor livre” ou o desvelar dos sentidos com as drogas,
principalmente as lisérgicas.

2 Os anos 50, nos EUA, foram marcados pela feroz perseguicio ao comunismo. Avrtistas e intelectuais foram
perseguidos por suas idéias humanistas. A juventude, ndo s6 americana, mas do mundo inteiro, estava muito
descontente com as expectativas sociais em relacdo a ela mesma. A busca pela liberdade fez com que muitos
jovens se recusassem a continuar os estilos de vida (status quo) de seus pais e proporem ndo participar daquele
Sistema. Assim, nasce o movimento Beatnik.



empenhando-se ostensivamente em permanecer “dentro” da sociedade e provocar nela um
curta-circuito.

A tentativa de elucidar por meio da imaginacdo torna 0 movimento o primeiro a
questionar a ordem estabelecida simplesmente por esta existir. Ao anunciar o langcamento de
seu jornal — um preponderante instrumento para a promocdo e divulgacdo de suas inusitadas
“propostas” —, em junho de 1965, o manifesto programatico parece profetizar toda sua
historia:

PROVO ¢ uma folha mensal para anarquistas, provos, noctambulos,
amoladores, malandros, magos, pacifistas, comedores de batatinhas fritas,
charlatdes, fildsofos, exibicionistas, vegetarianos, sindicalistas, papais-noéis,
professores de maternal, agitadores (...) gente que se coca e sifiliticos, policia
secreta e toda a ralé deste tipo. PROVO ¢é alguma coisa contra o capitalismo,
0 comunismo, o fascismo, a burocracia, o militarismo, o profissionalismo, o
dogmatismo, e o autoritarismo. PROVO deve escolher entre uma resisténcia
desesperada e uma extingdo submissa. PROVO incita a resisténcia onde quer
gue seja possivel. PROVO tem consciéncia de que no final perdera, mas néo
pode deixar escapar a ocasido de cumprir a0 menos uma qliinquagésima e
sincera tentativa de provocar a sociedade. PROVO considera a anarquia
como uma fonte de inspiracdo para a resisténcia. PROVO quer devolver vida
a anarquia e ensina-la aos jovens. PROVO E UMA IMAGEM. (Guarnaccia,
2001, p. 15)

O nome Provos é uma derivacdo de “provocacdes”, ou seja, 0 movimento ja nasce
com a intencdo de incitar, de resistir, incomodar. Como se percebe no manifesto acima, ndo
h& um grupo especifico para quem os Provos se direcionam. Ao mesmo tempo, quando ndo
estabelece para nenhum norte 0s seus pensamentos, estes atingem a toda a sociedade.
Segundo Guarnaccia (2001), as palavras acima mencionadas transparecem claramente a falta
de ilusdes quanto a conquista de resultados quando afirmam que tém consciéncia de que no
final 0 movimento perderd. Apesar de visionarios, os Provos tém os pés fincados no chéo.

A cidade de Amsterda é notoriamente um dos poélos culturais de troca entre 0s
movimentos artisticos que, naquela época, provinham da Gra-Bretanha, da Europa Central e
da area franco-belga. Tal fato proporciona, com uma maior facilidade em relacdo as outras

cidades, o nascimento criativo de uma contestacdo social. De acordo com Guarnaccia (2001),



a influéncia do Dadaismo® foi uma das principais referéncias do movimento, que pode ser
reconhecido na obsessdo de querer arrombar 0s significados que sustentam a ordem
estabelecida das coisas e na fé no “poder magico” transformador da arte.

A partir de tais trocas, no inicio dos anos 1960, Amsterdad parece se transformar em
um espago para dar vida a novas formas de expressdo, em sincronia com outros centros
mundiais, como Paris, Mildo, Londres, Nova lorque. Vérias linguagens artisticas (teatro,
masica, poesia, cinema, literatura, pintura) sao impulsionadas para a criagdo, proporcionando
assim, uma nova e original leva de artistas interessados em contestar o autoritarismo
burocratico. Entretanto, a forma artistica que ganha uma enorme simpatia dos circulos
intelectuais e boémios provém dos EUA: o happening®, que nasce oficialmente em 1959 em
Nova lorque, com Allan Kaprow®. A intenco inicial de Kaprow era propor uma interagdo
entre a obra e o espectador — estabelecendo que o evento proposto tenha de terminar antes que
o0 habito do mesmo se estabele¢a — e, desse modo, surge o happening.

Essa iniciativa, para os Provos, serd uma de suas principais formas de expressao. Uma
das figuras mais representativas e histdricas do movimento — que sera o primeiro a utilizar o
happening —, segundo o autor, € Robert Jasper Grootveld. Empregado como lavador de
vidracgas, Grootveld, que cresceu ouvindo as licBes anti-autoritarias do pai anarquista, cria,
desde a infancia, uma profunda consciéncia social. O chamado “mago” dos Provos inicia seus
happenings contra as empresas de cigarro. Segundo Guarnaccia (2001), o que o deixa
enfurecido é o fato de os traficantes da droga legalizada, as grandes companhias americanas
produtoras de tabaco, continuarem criando consumidores passivos, controlando, por meio dos

investimentos em propaganda, a imprensa. Tudo isso, com a “bencao do Estado”.

® Formado em 1916 em Zurique por jovens franceses e alemdes que, se tivessem permanecido em seus
respectivos paises, teriam sido convocados para o servi¢co militar, 0 Dada foi um movimento de negacdo. Um de
seus maiores artistas foi Marcel Duchamp (1887-1968).

* Elucidando-se que ndo existe uma acepcéo definitiva para o evento happening, assim como para performance.
Orientando ao leitor que a definicdo usada nesta pesquisa sera a mesma do autor.

> Kaprow, ao ver-se obrigado a levar suas obras para fora das galerias, por falta de espaco, percebe que, na
realidade, o que estava fazendo ndo eram obras e arte, mas ambientes que deveriam ser vividos. Da interacéo
entre as atividades orquestradas para entrever os espectadores e sua reacdo, surge o happening.



Desse modo, Grootveld comeca a “combater aquele pequeno cigarro portador de
cancer” (Guarnaccia, 2001, p. 45). E preso quando comega a escrever nos cartazes
publicitarios das empresas de cigarro que encontra pela cidade a letra “K” ou a palavra
“Kanker” (cancer) e, ao ser solto, percebe que se tornou uma celebridade, sendo estampado
nos mesmos jornais que publicam as propagandas de cigarro e, por conseguinte, também suas
mensagens anti-fumo. Grootveld arrebanha, com este ato, varios sectarios de seu pensamento
e promove encontros no local que denomina “K-Temple” onde inicia, sarcasticamente, a
“Igreja da Dependéncia Consciente da Nicotina” (Guarnaccia, 2001, p.46) em que o culto
consiste, basicamente, em grandes defumacgfes dos integrantes entoando o mantra “Ugge,
Uge, Uge” (algo como “Cof, Cof, Cof”). Do “K-Temple”, Grootveld migra para a praga Spui,
em que uma estatua intitulada “Lieverdje” (um pequeno moleque de rua), torna-se o ponto de
encontro dos Provos todos os sdbados a noite, entre 1964 e 1966.

Nesse momento, segundo Guarnaccia (2001), diante do enorme estrondo provocado
por diversas manifestacfes que acontecem naquela praca — como as contra o tabagismo, os
jornais que ignoram os happenings; o prefeito que envia a policia ao local para “terminar”
com a manifestacdo —, surge o ideélogo dos Provos, Roel VVan Duijn. Seguidor do pensamento
teos6fico®, ex-estudante de filosofia, anarquista, Van Duijn estrutura e lanca o primeiro jornal
Provo, com o manifesto sobre os motivos daquele periddico mensal e as propostas do
movimento.

Nos jornais Provos, sempre havia sugestdes de mudancas estruturais na sociedade.
Essas propostas eram intituladas “Planos Brancos” e direcionadas a toda a populagédo (uma de
suas mais famosas era o “Plano das Bicicletas Brancas™). Outra marca dos Provos era 0 modo
inusitado com que estes se manifestavam. Diferente dos habituais conflitos com pedras

arremessadas em policiais, correria, gritos, agressoes, os Provos ndo fogem amedrontados,

® Teosofia ndo é uma religi&o ou um credo. Sua significacdo primaria quer dizer sabedoria divina. Ndo busca a
Sabedoria apenas nos livros, mas por meio de analogias com o mundo externo ao corpo fisico e aos fendbmenos
da Natureza.
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“ndo ha no ar aquela excitante presenca da adrenalina emitida pelos animais apavorados.
Chegam até a fazer uma roda em torno de uma das policias mais torpes da Europa”
(Guarnaccia, 2001, p. 72) — referindo-se a guarda de Amsterda. Os Provos os recebiam com
risadas e dispersdo voluntaria, quase nunca havia conflito direto. Aceitavam os golpes de
cassetete sem reagir e, ademais, deixavam “levar-se embora” sem opor resisténcia. Ante esses
posicionamentos, a policia, sem compreender nada, j& ndo ditava as regras.

O “Plano das Bicicletas Brancas foi publicado no jornal Provokatie n° 5’ (todo jornal
que era lancado apresentava um “Plano Branco” diferente). Assim, o plano consistia,
basicamente, em trocar todos o0s veiculos motorizados existentes na cidade por bicicletas que
poderiam ser utilizadas por toda a populagdo, quando esta quisesse se locomover de um lugar
a outro. Desse modo, ndo seriam de ninguém e ao mesmo tempo seriam de todos. Para
identificar qual seria uma dessas bicicletas, todas aquelas que seriam “doadas” a populacdo

deveriam ser pintadas de branco:

A bicicleta branca esta sempre aberta. A bicicleta branca é o primeiro meio
de transporte coletivo gratuito. A bicicleta branca ¢ uma provocacdo a
propriedade privada capitalista, porque a bicicleta branca é anarquista. A
bicicleta esta a disposicdo de quem quer que dela necessite. Uma vez
utilizada, ndés a deixamos para 0 usuario seguinte. As bicicletas brancas
aumentardo em namero até que haja bicicletas suficientes para todos, e 0
transporte branco fara desaparecer a ameaga automobilistica. A bicicleta
branca simboliza simplicidade e higiene diante da cafonice e da sujeira do
automdvel. (Guarnaccia, 2001, p. 76)

Nos anos 1960, uma das épocas em que a tecnologia comeca a avancar ferozmente em
todo mundo, lutar contra o automovel era algo inédito e quase uma blasfémia contra “as
maravilhas do progresso”. Os Provos, ao proporem um plano contra os veiculos motorizados
— e também tendo a clarividéncia de criar uma solucéo “ecologica” (embora o termo ainda néo

existisse na época) para suprimir os gases toxicos emitidos pelos automoveis —, expunham um

’ Provokatie significa “provocagéo”.
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modelo nunca ultrapassado de deslocamento social responsavel, sem desperdicio de recursos,
n&o estressante e, como se ndo bastasse, divertido.

Assim, a cor branca das bicicletas comega a ser também a cor oficial dos Provos, que
comecam a se vestir de branco. A escolha da cor ndo remete a nenhum simbolo de purificagdo
ou algo do tipo. Ela se da, simplesmente porque, como as ag¢fes do movimento eram
executadas basicamente a noite, no escuro, 0 branco os tornava mais visiveis. O simbolo da
bicicleta branca, explica Guarnaccia (2001), logo se torna eficaz e se fixa de modo indelével
na mente da opinido pablica®,

Com o passar do tempo, diante das cerimonias xamanistas oferecidas por Grootveld,
0s jovens comegam a reconhecer uma frase de ordem em Amsterda: provocar as autoridades.
“Basta encontrar uma estatua, como a de Lieverdje, para servir de eixo esotérico, e a
cerimonia pode comegar” (Guarnaccia, 2001, p. 91). Durante meses, 0s Provos continuam
com seus happenings pela cidade que comeca a perceber com maior cuidado aquela
juventude. As autoridades iniciam um planejamento, para evitar surpresas, ao se postarem
diante de cada possivel alvo monarquico.

Um evento, em especial, marca a trajetéria do movimento. O casamento da princesa
Beatriz (mais tarde rainha) com o ex-soldado nazista Claus von Amsberg. A cidade de
Amsterdd, com a sociedade menos fiel a monarquia, equivocadamente, foi a escolhida para
oficializar a unido. Aos dias que antecederam a cerimdnia, “O Centro Magico” (como
Grootveld intitulou Amsterdd) estava dividido entre a indiferenga e a hostilidade — reflexos
das feridas deixadas pela guerra que deportou 103 mil cidaddos de fé judaica para campos de
concentracdo nazista. Antenados, 0s Provos comegam a preparar uma conspiracdo anti-

monarquica. Criam um comité anti-cerimdnia, difundindo pela imprensa estratégias de

® Tendo em vista as Bicicletas Brancas comunitérias que surgem em Estocolmo, Oxford (com o lema: “o branco
anula tudo, especialmente a propriedade”) e Berkeley (onde as bicicletas, para ndo serem apreendidas, séo
registradas como propriedade de “Mr. Everybody”, ou seja, “Senhor Todomundo”).
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“explosdes brancas”, a serem executadas no dia do evento, que ficara conhecido como “10-3-

66”, ou seja, 10 de marco de 1966:

A tensdo na cidade torna-se muito grande, a policia efetua revistas nas casas
dos supostos Provos e simpatizantes em busca de armas. Invade a casa dos
garotos que distribuem o jornal Provo (..) grampeia os telefones dos
suspeitos conspiradores, ficha secretamente o0s que participam dos
happenings. (Guarnaccia, 2001, p. 103)

Segundo o autor, como todas as autoridades caem no engodo, os Provos declaram 10
de marco o “Dia da Anarquia”. Apesar dos pequenos happenings de recepcao aos noivos, nem
mesmo os Provos sabem bem o que acontecera no dia do matriménio. Na véspera do evento, a
policia evacua violentamente o percurso do cortejo. O tdo aguardado “casamento do ano” traz
a cidade mais de setecentos jornalistas, oriundos da imprensa do mundo todo, que faz
aumentar ainda mais a apreensao das autoridades em torno dos Provos.

Assim, quando o coche de noivos comeca a se movimentar pela cidade, vaias, carogos
de maca e risadas sdo lancadas a nobreza. Os Provos, entretanto, contrariando a previsdo das
autoridades, pouco participam das manifestacdes. Seus principais lideres, Grootveld e Van
Duijn, permanecem em suas casas preferindo assistir, passivamente, a cerimonia. Todos
aqueles que participaram da revolta nas ruas eram apenas jovens recentemente ligados ao
movimento e centenas de inconformados com a cerimonia.

Grootveld, enojado com o nivel de violéncia que se alcangou em Amsterdd, decide ndo
insuflar mais os acontecimentos e viaja para o sul da Holanda, depois para a Italia e, por fim,
muda-se para a Dinamarca. Deixa 0 movimento Provos, mas, todavia, continua seus projetos
de subversdo langando campanhas do tipo “Adote um Americano”, “na qualidade de raca de

adoraveis idiotas que precisam ser acompanhados de perto para ndo arranjar encrencas pelo

mundo” (Guarnaccia, 2001, p. 118).
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Passados outros eventos em que aconteciam diversos happenings, os Provos, depois de
quase dois anos de existéncia, percebem que estdo perdendo sua melhor arma: a surpresa.
Assim, em 17 de marco de 1967, sai o décimo quinto e Gltimo nimero do jornal Provokatie e,
o0s Provos, “cansados de bancar a entidade oficial de provocacdo” (Guarnaccia, 2001, p. 151),

dissolvem-se.

Assim, estabelecem o novo modelo de acdo que sempre sera repetido pelos
grupos contraculturais: o da “morte e transfiguracdo”. Desaparecer para nao
se tornar previsivel e depois reaparecer em outro canto, sob outra forma. Os
hippies de S&o Francisco os imitaram em outubro daquele ano, celebrando o
proprio funeral, ap6s terem percebido que haviam se tornado “os adorados
filhos da midia”. (Guarnaccia, 2001, p.151)

Desse modo, tornaram-se um movimento mitico dentro daquela revolucdo da década
de 1960. Atualmente, embora a pouca bibliografia existente sobre o grupo, € um dos
expoentes da Contracultura no mundo e o modelo de suas idéias continua a influenciar

escritores que abordam o pensamento subversivo em suas obras.

1.2 SITUACIONISTAS E O MAIO DE 68

O livro Situacionista — Teoria e Préatica da Revolucdo (2002) apresenta os principais
textos langados na década de 1960 pelo grupo intitulado Internacional Situacionista (1.S.). Séo
eles: A Miseria do Meio Estudantil (sendo este o mais importante na gestacdo do Maio de 68);
Nossos Objetivos e Métodos no Escandalo de Strasbourg; Banalidades Basicas; e O Declinio
e a Queda da Economia Espetacular Mercantil. O movimento foi criado em julho de 1957,
em Cosio d'Arroscia, na Italia, a partir da fusdo de trés grupos: A Internacional Letrista® (de

onde vieram Guy Debord e Michele Bernstein), 0 Movimento Internacional por uma Bauhaus

% Criada por Michéle Bernstein, Mohamed Dahou, Guy Debord, Gil Wolman, entre outros, a Internacional
Letrista desenhou um primeiro esbogo das teses situacionistas. Seus estudos eram fundamentados,
essencialmente, na arquitetura e pintura.
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Imaginista’® (de onde vinha, entre outros, os artistas Pinot-Gallizio e Asger Jorn, este
integrante também do grupo COBRA™) e a Associacdo Psicogeografica de Londres™ (que foi
criada no préprio encontro em Cosio d Arroscia e se resumia a um so integrante, Ralph
Rummey).

Era um grupo pequeno no inicio e sempre ficou assim. Teve, ao longo de seus 12 anos
de existéncia, um total de 70 integrantes (63 homens e 7 mulheres), de 16 nacionalidades
diferentes. Mas devido as constantes exclusdes (45 dos 70 foram suprimidos ao longo do
movimento), a I.S. poucas vezes teve mais de 10 participantes a0 mesmo tempo. Em 1962, os
Unicos integrantes originais que ainda permaneciam eram Guy Debord e Michele Bernstein -
esta ja em fase de afastamento.

O pensamento inicial da I.S. se resumia apenas (até o comeco dos anos 60) a tratar
assuntos que envolviam arte e cultura. Nessa época, 0 grupo se apresenta como “frente
revolucionaria na cultura” (1.S., 2002, p. 15) e cria uma revista, a Internationale

Situationniste.

Uma associacdo internacional dos situacionistas pode ser considerada como
uma unido dos trabalhadores de um setor avangado da cultura, ou mais
exatamente como uma unido de todos aqueles que reivindicam o direito a um
trabalho que é impedido de existir pelas atuais condigdes sociais. E essa
associacdo deve ser considerada como uma tentativa de organizagdo de
revolucionarios profissionais na cultura. (1.S., 2002, p. 15)

No entanto, com o passar do tempo os Situacionistas (também chamados situs)

comecam a se aprofundar em questdes politicas — como de organizacdo, de conselhos

10 A escola Bauhaus tinha como objetivo repensar uma nova arquitetura e um novo conceito de design que fosse
acessivel a todas as camadas sociais alemds. A Bauhaus Imaginista surgiu para se opor a abertura da nova Escola
Bauhaus, na cidade de Ulm, que comecava, sob influéncia da guerra, a ter ideais de beleza e arquitetura gregas.

1 Grupo de jovens que exploravam as artes visuais. Defendiam a livre expressdo e o gesto espontaneo
associados a retomada dos imaginarios magico e folclérico que transpareciam na explosdo de cores, no vaivém
de linhas que definem contornos e imagens, nos quais o observador se detém numa espécie de jogo ludico.

2" A Associacdo Psicogeografica de Londres intentava, segundo seu criador, pesquisador o oculto, a organizagdo
ritual do poder, psicodrama com alquimia, controle da mente e simbolismo arquiteténico.
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operarios, de avaliacdo da nova fase do capitalismo —, adotando uma postura marxista™ e, no
periodo de 1960 a 1961, tornam-se um movimento libertario voltado ostensivamente aos
temas sociais. Com isto, a I.S. inicia suas a¢0es se voltando para um sentido de urgéncia nas
resolugGes dos problemas ora existentes na sociedade. Embora apresentem uma tentativa de
“sistematizar o pensamento”, os Situacionistas sempre rejeitaram a idéia de um
“situacionismo”. A intencdo era abordar as questdes existentes naquele momento, naquela
“situacdo”, a mudanca deveria acontecer no exato instante em que se apresenta e, desse modo,
ndo existia uma tentativa de criar uma ideologia para o futuro, ja que o problema deveria ser
resolvido no aqui e agora.

No ano de 1966, um grupo de estudantes da Universidade de Strasbourg, na Franca,
entusiasmado com as idéias situacionistas, monta uma chapa para concorrer a presidéncia do
diretério académico local com a seguinte proposta: acabar com o préprio diretorio. Acabaram
eleitos e, como ndo sabiam como executar sua promessa eleitoral, encomendaram um texto
aos Situacionistas, em Paris. Intitulado A Miséria do Meio Estudantil — Considerado em Seus
Aspectos Econdmico, Politico, Psicoldgico, Sexual e, Mais Particularmente, Intelectual, e
Sobre Alguns Meios Para Remediéd—la, escrito em 1966, o texto é publicado em novembro de
1966 com uma tiragem de 10 mil exemplares — 0 que culminou com o gasto de todas as
despesas do diretorio —, sendo distribuido durante uma tradicional ceriménia da universidade.

O escrito teve grandes repercussdes em jornais de toda a Europa se transformando em
questdo judicial, com o juiz encarregado decretando o fim do diretério estudantil com a
alegacdo de ser uma elogliente demonstragdo de delinqiéncia juvenil. Os estudantes
comemoraram a decisdo como um elogio, e os situs passaram a ser considerados, por parte da

imprensa e sociedade mais conservadoras, como um grupo de perigosos desvirtuadores da

3 Marxismo é o conjunto de idéias filosoficas, econdmicas, politicas e sociais elaboradas primariamente por
Karl Marx e Friedrich Engels e desenvolvidas mais tarde por outros seguidores. Interpreta a vida social conforme
a dindmica da luta de classes e prevé a transformacdo das sociedades de acordo com as leis do desenvolvimento
historico de seu sistema produtivo.
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juventude. As primeiras linhas de A Miséria do Meio Estudantil comecam com a seguinte
frase transcrita: “pode-se dizer, sem grandes riscos de errar, que o estudante na Franca é,
depois do policial e do padre, o ser mais universalmente desprezado” (1.S., 2002, p. 30).

Além de criticar o conformismo da classe estudantil, o texto faz uma analise sobre 0s
setores produtivos da sociedade que colaboram para um sistema que pouco ou nada lhes da
em troca, a ndo ser a ilusdo de promocdes e dinheiro extra. De acordo com o texto, 0
estudante, naquela época, além de dispor do status de extrema pobreza, sendo que grande
quinh&o destes dispunham de renda inferior ao mais modesto assalariado, ele se julga o mais
“autbnomo” ser social, vivendo em um presente irreal. Bem comportado e agradecido, torna-
se um individuo com uma ideologia interiorizada e ndo percebe estar atado ao convivio
domeéstico e a universidade, dois dos mais potentes reguladores sociais: a familia e o Estado.

Doravante, o ensino mecanico e especializado que lhe é ministrado estabelece, apenas
— diante de uma razdo dominada pelo sistema econdmico, como a universidade —, uma
“fabricacdo” de estudantes incultos e incapazes de pensar. De igual forma, uma organizagéo
institucional forma professores mediocres, aos quais o estudante ignora e os trata
admiravelmente sem perceber, entretanto, que perde sua opinido critica ao concordar com tal

sistema.

E continua a ouvir respeitosamente seus mestres, com a vontade consciente
de perder qualquer espirito critico de modo a melhor comungar da ilusdo
mistica de ter se tornado um “estudante”, alguém que esta tratando
seriamente de aprender um conhecimento sério, na esperanga de que
realmente ird receber o conhecimento das “derradeiras verdades”. Trata-se
de uma menopausa do espirito. Tudo aquilo que hoje acontece nas salas das
escolas e faculdades sera, na futura sociedade revoluciondria, condenado
como barulho, socialmente nocivo. Desde ja, o estudante provoca risos. (I.S.,
2002, p. 35)

Desse modo, a |.S. preocupou-se em atacar a alienagdo moderna, ndo somente a
economia, como também o progresso, a democracia, a cultura, como sinénimos despreziveis
do capitalismo. “Mas a miséria real da vida cotidiana estudantil encontra a sua compensacao

imediata, fantastica, naquilo que € o seu Opio principal: a mercadoria cultural” (1.S., 2002,
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p.37). Sem perceber que cai em um engodo mercadoldgico, sistematico, o estudante consome
a cultura moderna de forma a se ater como mero espectador, contemplativo ao produto
adquirido.

A questdo serd sempre a de preservar seu nivel cultural. O estudante se
orgulha de comprar, como todo mundo, as reedi¢cdes em livro de bolso de
uma série de textos importantes e dificeis que a “cultura de massa”
dissemina num ritmo acelerado. S6 que ele ndo sabe ler. Ele se contenta em
consumi-los com o olhar. (1.S., 2002, p. 39)

Nesta perspectiva, 0 estudante introjeta as determinacBes publicitarias as
transformando em suas referéncias-padrdo de gostos. Acredita consumir um “produto de
qualidade”, guiando-se por tais caminhos delimitados pelo mercado acreditando participar do
mundo moderno e se iniciar na politica, “pois o estudante, mais que qualquer outro, sente-se
feliz por se considerar politizado” (I.S., grifo do autor, 2002, p. 39). Entretanto, participa
disso tudo ignorando que compartilha do mesmo espetaculo, criando assim uma falsa
consciéncia politica. Assim, uma pseudo-categoria socionatural novamente se estabelece: a
Idéia da Juventude, que ja traria a revolta em sua esséncia. “rebaixa-se uma nova juventude da
revolta a eterna Revolta da Juventude, que renasce em cada geracao para desaparecer quando
‘0 jovem € tomado pela seriedade da producéo e pela atividade com vistas a fins concretos e

7

verdadeiros’” (1.S., 2002, p.42), tornando-se integrada a sociedade do espetaculo, ja integrada
e necessaria ao funcionamento do sistema social, j& que o jovem carrega em Si uma
inquietacdo que nao é somente sentida, pois quer também ser expressa, mas que dura apenas
uma parte da vida.

Dessa forma, A Miséria do Meio Estudantil (1966) foi tomado como o texto vetor das
revoltas que acontecerem na Franca no ano de 1968. Como explica Ernest Mandel (1979) em
seu livro Da comuna a Maio de 68 (1979), as lutas de Maio de 68 sdo o resultado direto da

intolerdncia dos trabalhadores ante ao pensamento consumista, que propaga a desigualdade,

do modelo capitalista.

18



Uma tal irrupgdo violenta de luta de massa — greve geral de dez milhdes de
trabalhadores com ocupacdo de fabricas, extensdo do movimento a miltiplas
camadas periféricas do proletariado e das classes médias (tanto “antigas”
como “novas”) — seria incompreensivel se ndo existisse um profundo e
irreprimivel descontentamento da parte dos trabalhadores, provocado pela
realidade quotidiana da existéncia proletaria. (Mandel, 1979, p. 262)

Dois meses antes na Universidade de Nanterre, a reitoria da instituicdo (que abrigava
12 mil alunos) baixou norma proibindo que rapazes visitassem mocas nos dormitorios. Entdo,
um grupo de cem jovens invadiu a secretaria obrigando o reitor a suspender as aulas e chamar
a policia. O jornalista Marcelo Xavier no artigo Paris, Maio de 68 (2003) explica os
motivos que desencadearam o motim.

De acordo com ele, inicialmente, esse incidente era apenas um fato isolado. Todavia,
alunos da Universidade Nanterre organizaram uma manifestacdo em outra universidade, a
Sorbonne. Ocorre um primeiro conflito entre policiais e estudantes de esquerda. No fim da
revolta, a policia faz 596 prisdes. Com as aulas suspensas pelo reitor, a Unido dos Estudantes
da Franca (Unef) e o Sindicato Nacional de Ensino Superior (Snesup) convocam greve por
tempo indeterminado. No dia 6 de maio de 1968, uma multiddo ruma em direcdo a Sorbonne
disposta a retoma-la que, naquele momento, estava ocupada pela policia. Surgem as primeiras
barricadas. “Um poderoso efetivo da tropa de choque impede-lhes a passagem. A batalha
comeca. De um lado, rapazes e mocas jogam nos policiais paralelepipedos arrancados das
ruas. Estes respondem com granadas de gas lacrimogéneo” (Xavier, 2003,
www.rabisco.com.br/18/paris1968.htm). No respaldo do dia, depois de quase duas horas de
enfrentamento, cerca de 350 policiais estdo feridos.

Seguem-se manifestacdes por toda a Franca que culminam com a paralisacdo de 10
milhGes de pessoas, entre estudantes e trabalhadores — contaminados por aquela inquietacdo
juvenil —, que reivindicavam aumento de salarios, reducdo de horas de trabalho e participacao

na gestdo das empresas. O entdo presidente Charles de Gaulle propde um referendo para

! Disponibilizado no endereco eletrdnico http://www.rabisco.com.br/18/paris1968.htm
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decidir se continua ou ndo no governo. Um a um, os servi¢cos publicos suspendem seus
trabalhos. De Gaulle parte secretamente para a cidade de Baden-Baden, na Alemanha, para se
encontrar com o general Massu em um quartel-general das forcas armadas francesas no pais, a
fim de buscar apoio do Exército para combater a onda de subversdo que tomara conta da
Franca. No final daquele més o governo voltaria a se organizar.

E anunciado que a Assembléia Nacional esta dissolvida e sdo convocadas eleigdes
gerais. A rebelido comeca a ter seus dias contados. Concluidas as apuracfes, 0 novo governo
é estabelecido. “Os resultados foram surpreendentes: os gaullistas conquistam 297 das 387
cadeiras no parlamento. Seus aliados Republicanos, 53, e as esquerdas reunidas, 137. O
Partido Comunista tem seus 73 assentos reduzidos a 34 e a Federagdo da Esquerda, do ex-
candidato-a-candidato Frangois Mitterrand, que antes da crise tinha 121 deputados, consegue
eleger apenas 57. Xavier (2003) diz: “Pagaram pelas barricadas que ndo ergueram” (Xavier,
2003, www.rabisco.com.br/18/paris1968.htm).

Reflexos daquela revolucdo despertaram varios outros “Maios de 68” em redor do
mundo, com diversos personagens e uma série de realidades diferentes. No Brasil, a represséo
para os estudantes era uma das mais causticas de todo o governo militar. Foi o ano de
lancamento do Al-5, como passou a ser conhecido o quinto ato da ditadura. O ato institucional
decretou ampla censura e repressdo, permitindo o abuso de poder dos militares, a partir de um
engenhoso sistema de tortura. Zuenir Ventura, em seu livro 1968, o ano que ndo acabou
(2000), afirma que movida por uma até hoje misteriosa sintonia de inquietacdo e anseios, a

juventude de todo o mundo parecia iniciar uma revolucédo planetaria.
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1.3 BREVE PANORAMA DA ATUAL CONTRACULTURA

Os movimentos contraculturais contemporaneos assemelham-se em parte com aqueles
dos anos 1960. Apesar da notoriedade, repercussdo dada as novas idéias subversivas ndo
terem a mesma propor¢do das de antigamente, 0s pensamentos de contestacdo e quebra de
conceitos se apresentam de forma igualmente pungente. Hakim Bey, em seu livro CAOS -
Terrorismo Poético & Outros Textos Exemplares (2003), apresenta escritos que tratam,
inicialmente, sobre formas que embatem sobre 0 comportamento social.

O autor sugere literalmente aos seus leitores varias formas de se criar uma “tensao”,
um “choque publico”, que pode modificar a estrutura conservadora de uma sociedade ou, pelo
menos, causar uma reflexdo sobre ela. De forma inusitada, os textos do livro apresentam
“coerentemente” — ja que Bey (2003) explica os motivos para que aquela acdo seja executada
por qualquer pessoa que se sinta incomodada com o atual sistema social — varias maneiras de
causar 0 “caos” em uma sociedade. Recomenda, por exemplo, que seus leitores utilizem “arte
como crime; crime como arte” (Bey, 2003, p.14).

Dividida em topicos, a obra apresenta os textos qualificando-os de acordo com o
carater dos mesmos, que o autor delimita como manifestacGes publicas de contestacdo, mas
qgue podem ocorrer de diferentes maneiras. Como o “Terrorismo-Poético”, em que a agdo
direta do individuo, em sua maioria imagética (como 0s happenings), sobre uma ordem
sistémica estabelecida, corresponde a uma colisdo, a um rompimento com as convencdes que

uma sociedade moderna atém e, assim, causa um estranhamento no individuo social.

Dancar de forma bizarra durante a noite inteira nos caixas eletrénicos de
bancos. Apresentacdes pirotécnicas ndo autorizadas. Land-art® pecas de
argila que sugerem estranhos artefatos alienigenas espalhados em parques

1> «“Corrente que pretende utilizar os espacos naturais como material de criagéo artistica. Para isso, fazem coisas
como empilhar pedras, imensas linhas de gesso em desertos, cavar tumbas, etc.” (Bey, 2003, p. 14)
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estaduais. Arrombe apartamentos, mas, em vez de roubar, deixe objetos
Poético-Terroristas. Sequestre alguém & o faca feliz. (Bey, 2003, p. 14)

No topico intitulado “Crime”, o escritor explica um pouco melhor suas propostas,
argumentando que a justica ndo pode ser obtida sob nenhuma Lei, pois quando a agao surge
de acordo com a natureza espontanea, ela ndo pode ser definida por dogmas. “Os crimes
defendidos nestes panfletos ndo podem ser cometidos contra 0 ‘si mesmo’ ou 0 ‘outro’, mas
apenas contra a mordaz cristalizacdo de Idéias em estruturas de Tronos & DominacGes
venenosas” (Bey, 2003, p. 33).

Com isto, 0 autor ndo chega a se isentar das penas legais que podem acometer sobre 0s
praticantes de suas idéias, ele explica os motivos para tais, embora isso ndo imunize as
punigdes sobre quem as execute. Todavia, uma tentativa de “conquistar” o leitor para tais

praticas por meio da eloqliéncia busca convencé-lo a ndo considerar essas implicagoes:

A Lei espera até que vocé tropece num modo de ser, uma alma diferente do
padrdo de “carne apropriada para o consumo” aprovado pelo Sistema de
Inspecdo Federal — &, assim que vocé comega a agir de acordo com a
natureza, a Lei o garroteia & o estrangula — portanto, ndo dé uma de martir
abencoado & liberal da classe média — aceite o fato de que vocé é um
criminoso & esteja preparado para agir como tal. (Bey, 2003, 33)

Como os pensamentos sdo escritos de forma independente, livre, sem se prender a pré-
conceitos, valores, nenhum tipo de dogma ou fronteira delimitada de comportamento (até pelo
contrério, a existéncia do livro parece ser a de justamente contradizer e questiona-las), ndo
existe um posicionamento ético, moral, de suas a¢fes, mas o0 contrario, uma elucidacdo para
uma conduta amoral do sujeito.

Ao propor tais procedimentos para uma “transformacdo” da realidade social, Bey
(2003) objetiva, a priori, transformar ndo a sociedade diretamente, mas a um despertar no

individuo para uma critica sobre as tentativas hipdcritas, segundo o autor, de igualitarismo.
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Para isto, sdo apresentas propostas — que se assemelham aos “Planos Brancos” dos Provos —

aparentemente radicais, como a do “Amor Louco”:

O Amor Louco ndo é uma social-democracia, ndo é parlamentarismo a dois.
As atas de suas reunifes secretas lidam com significados amplos, mas
precisos demais para a prosa. (...) Seu Unico interesse pela Familia esta na
possibilidade do incesto (“Amplie o seu Eu!”, “Toda pessoa é um Fara6!”) —
O, mais sincero dos leitores, semelhante meu, meu irma/irmdo” — & na
masturbacdo de uma crianca ele encontra, oculta (como uma caixa-surpresa
japonesa com flores de papel), a imagem do esfarelamento do Estado. (Bey,
2003, p.15)

O autor aconselha ndo s6 a atos “poéticos” que causam apenas um estranhamento, um
incdmodo, mas também a praticas violentas, por vezes ilegais que, mesmo na possibilidade de
culminar em uma prisao, ndo séo consideradas ou mesmo relevadas como improprias. Ndo ha,
em nenhum momento no livro, um alerta sobre as conseqiiéncias e infortinios que podem
provocar aquelas agdes. No topico, “Arte-Sabotagem”, por exemplo, 0 autor aponta que jogar
dinheiro para o alto no meio da bolsa de valores seria um belo “Terrorismo-Poético”.
Entretanto, destruir o dinheiro (ato ilegal no Brasil, ja que uma cédula corresponde em status
a bandeira nacional), seria uma bela amostra de “Arte-Sabotagem”. Assim como, em vez de
interferir numa transmissao de TV e colocar no ar alguns minutos de “Arte-Cadtica”, sugere
algo do tipo: “destruir a torre de transmisséo seria um ato de Arte-Sabotagem perfeitamente
adequado” (Bey, 2003, p.22).

Um interessante pormenor — que ganha certa importancia em presenca da proposta do
escritor — é o fato de Bey (2003) nunca ter sido fotografado e milhares de estorias a respeito
de quem ele seria sdo veiculadas pela internet. A mais recorrente € a de que o escritor teria
sido um poeta indiano que, por questdes politicas fora obrigado a se refugiar na Inglaterra e,
depois de um envolvimento com acdes terroristas, teria fugido para Nova lorque. A
obscuridade que envolve a figura do autor remete também aos seus pensamentos e a
possibilidade de alguns deles serem praticados, devido a enorme repercussao e discussao de

suas obras.
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No caderno Mais!, do jornal Folha de S&o Paulo, publicado no dia 6 de abril de 2003,
a jornalista Juliana Monachesi apresenta algumas das atuais atividades contraculturais no
Brasil, influenciadas pelo movimento da década de 1960. Intitulada A explosé@o do a(r)tivismo
(2003), a matéria apresenta grupos, denominados “coletivos”, que trabalham com a arte
abordando perfis politicos e anti-institucionais. Pequenos happenings — ou Terrorismos
Poéticos — como performances coletivas nas ruas com displays de banca de jornal expostos
para o publico; caixas eletrdnicos com as personagens midiaticas mais conhecidas (atores,
masicos, apresentadores, etc); queima de displays no meio de uma avenida movimentada;
“plantar” postes, ao envolver a sua base em um canteiro a ser regado, como uma arvore, Sao
algumas das recentes manifestaces que, incontestavelmente, tém influéncia dos pensamentos
contraculturais, principalmente o Situacionista.

Monachesi (2003) apresenta alguns desses “coletivos” que existem pelo pais:
Laranjas; Atrocidades Maravilhosas; GRUPO; Transicdo Listrada; Nucleo Performatico
Subterrénea; entre outros que, segundo ela, comegcam a conquistar espago no circuito das
artes. Sediados em Porto Alegre, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Fortaleza e Sdo Paulo,
respectivamente, utilizam a acdo para promover um embate entre o publico e o espaco. A
proposta de buscar espacos independentes para expor seus trabalhos, com postura anti-
institucional, remete aos artistas brasileiros que tinham a mesma proposta nas décadas de

1960 e 1970, como Hélio Oiticica e Cildo Meireles'®. A postura discordante ao vazio no

16 Carioca anarquista, Hélio Oiticica transitou entre os morros do Rio de Janeiro e os Estados Unidos, onde
morou de 1948 a 1950, época em que se mudou com a familia, e em 1970 foi para Nova York. Foi um dos mais
criativos artistas plasticos brasileiros. A sintese de sua obra s@o seus belos "Parangolés" (1964): capas,
estandartes ou bandeiras coloridas de algod&o ou nailon com poemas em tinta sobre o tecido a serem vestidas ou
carregadas pelo ator/espectador, que passa a perceber seu corpo transformado em danca. A obra de arte s6 se
revela quando alguém a manuseia, a movimenta. Cildo Campos Meirelles nasce no Rio de Janeiro em 1948.
Artista multimidia. Estuda, em Brasilia, com o ceramista e pintor peruano Barrenechea, realizando desenhos
inspirados em mascaras e esculturas africanas. Cria a série Espacos Virtuais: Cantos, com 44 projetos, em que
explora questdes de espaco, desenvolvidas ainda nos trabalhos Volumes Virtuais e Ocupacdes (ambos de 1968-
69). O carater politico de suas obras revela-se em trabalhos como Tiradentes - Totem-monumento ao Preso
Politico (1970), Insercoes em Circuitos Ideologicos: Projeto Coca-cola (1970) e Quem Matou Herzog? (1970).
Grava disco, cria cenarios e figurinos para cinema e teatro, € um dos diretores da revista de arte Malasartes e
desenvolve séries de trabalhos inspirados em papel moeda.
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sistema das artes, contra a reificacdo da obra de arte no periodo do regime militar, hoje
encontra ecos nos movimentos que sdo contra 0 desmanche das institui¢cdes culturais e contra
o canibalismo da producdo artistica pelo sistema comercial, de acordo com a reportagem.

O movimento Rés do chao, gestado pelo artista carioca Edson Barrus (2003) — um dos
principais catalisadores dessa efervescéncia —, € um paradigma desse novo “a(r)tivismo”. O
embrido do grupo foi uma experiéncia intitulada “Acucar Invertido”, em 2002 na Funarte do
Rio de Janeiro. Convidado para organizar uma exposi¢do, Barrus (2003) promoveu uma
quarentena de artistas para manifestar sintomas da arte contemporanea, a preocupagdo maior
era a de causar exercicios artisticos, e ndo seus resultados, ou seja, as “obras”.

Todavia, de acordo com a entrevista do critico de arte Fernando Cocchiarale (2003),
no mesmo caderno do jornal, as reais motivacdes desses grupos estdo inseridas em uma
empatia inter-subjetiva, “que revela e traz a tona a crise do sujeito no mundo contemporaneo”
(Cocchiarale, caderno Mais! do jornal Folha de S&o Paulo, abril de 2003, p. 03). Segundo ele,
nos anos 1970 as manifestacOes se acercavam de questdes que a todos afetavam, como a
ditadura por exemplo. Atualmente, a fragilidade em manter compromissos permanentes com
ideais ou causas configura uma hibridez e mutagdo constantes, reflexos da nova realidade
tecida em rede (Internet), na qual relagdes sdo refeitas continuamente.

Tudo isso, pensa Cocchiarale (2003), explica o surgimento de tantos grupos de
manifesto, que sdo formados a partir de uma indagacdo especifica, por campos profissionais
ou minorias e ndo mais interesses e objetivos comuns a grandes grupos. Com um repertério de
pensamento ético, politico e estético coletivo do passado, ndo existe ainda um novo esbogo
que substitua esse velho, portanto, de acordo com o critico, 0s objetivos das a¢es criticas de
alguns artistas sdo apenas frutos de pulsdes agressivas, e ndo de objetivos claros que ampliem

e possibilitem o advento de um novo pensamento.
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No livro Distarbio Eletrénico, o grupo Critical Art Ensemble (2001)*" faz uma analise
da revolucdo tecnolédgica e o que seu rapido desenvolvimento provocou, por meio do
computador e do video, nas relagcdes de poder no chamado “Primeiro Mundo”. Segundo 0s
autores, com uma visdo macropolitica — das grandes empresas que controlam esses meios de
comunicagéo virtual —, as pessoas estdo reduzidas a dados, ocorrendo uma vigilancia global
com o poder autoritario florescendo na auséncia e ndo na presenca do individuo.

Desse modo, o nucleo da resisténcia politica e cultural, assim como esse poder, deve
se manifestar e se estabelecer neste mesmo espaco eletronico. Por meio da realidade virtual,
todos os dados pessoais sdo “arquivados” e transformam-se em “coleiras eletronicas” (como o
celular) e ali recebem carga necessaria para um “corpo eletrdnico”. O “anarquismo virtual”
existente no livro sugere que desde sempre existia uma idéia de virtualidade, seja ela baseada
no misticismo, no pensamento analitico abstrato ou na fantasia romantica, mas que eram
acessiveis apenas por meio da imaginacao.

Segundo o Critical (2001), as pessoas sao induzidas ao prazer de se auto-consumir, em
uma espécie de auto-canibalismo, um consumo excessivo pelo simples prazer que este
proporciona. O corpo eletronico, livre da carne, da economia do desejo, fica em um
ciberespaco em que a economia capitalista, fluida e ndbmade, tenta consolidar seu poder sobre
tudo. Entretanto, é nesse mesmo ciberespaco que a resisténcia comeca a também ser fluida e
ndmade. Surge entdo a possibilidade de uma desobediéncia civil eletrénica que, apesar de
virtual, pode surtir efeitos tdo devastadores como a dominacdo cibernética que se estabelece
atualmente como uma das formas mais eficazes de dominagdo. Com esse pensamento,
segundo o Critical (2001), pode-se criar também uma interface transgressiva do espaco virtual
e, assim, produzir um disturbio eletrénico no sistema, mesmo que este seja ilegal (como o

fazem os hackers ao quebrarem a segurancga cibernética de grandes empresas, por exemplo).

70 Critical Art Ensemble (CAE) é formado por cinco ativistas que se focalizam na exploracio das interseccdes
entre arte, teoria critica, tecnologia e politica radical.
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2 CINEMA, ARTE E INDUSTRIA

Este capitulo ird situar o ledor da presente pesquisa para a contextualizacdo historica
do advento do cinema, importante nota para um maior conhecimento dessa arte. Além disso,
amarrard de forma sucinta os desdobramentos que esta alcancou como produto de uma
indUstria, deixando de ser apenas para apreciacdo estética e passando a ser também
mercadoria fabricada para o consumo. E, finalmente, a relagdo entre cinema e politica, sendo

que os trés filmes aqui tratados apresentam, aparentemente, alguma narrativa “politizada”.

2.1 O SURGIMENTO DO CINEMA

Apesar da histérica exibicdo daquilo que se convencionou chamar de “o nascimento
do cinema”, com os irmdos Louis e Auguste Lumiére no Salon Indien do Grand-Café, de
Paris, um importante pormenor quase nunca é citado nos livros sobre a primeira exibicdo de
um filme: essa afirmacdo é apenas um registro simbélico. Posteriormente, confirmou-se que
os irmdos Max e Emile Skladanowsky, na Alemanha, e Jean Acme LeRoy, nos Estados
Unidos, ja& promoviam projecGes publicas (inclusive com sessGes pagas), muito antes dos
primeiros espectadores dos Lumiere contemplarem a chegada do trem na estacdo de La
Ciotat.

De acordo com o livro O Primeiro Cinema: espetaculo, narracdo, domesticacéo
(1995), de Flavia Cesarino Costa, 0 inicio dessa arte foi estabelecido apenas pela enorme
repercussdo que a exibicdo publica dos Lumiere provocou. No livro, Cesarino (1995) faz um
recorte da producdo cinematogréafica existente no inicio da chamada sétima arte. Segundo ela,
em um encadeamento de idéias, pode-se apresentar o primeiro cinema da seguinte forma:

espetaculo; narracdo; e domesticacdo. O espetaculo por ser, em seu cerne, uma utilizacdo da
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imagem filmica (ainda com um forte referencial do teatro) como novidade, sendo
apresentados dentro dos shows de variedade que aconteciam nos chamados vaudevilles —
enormes espacgos em que eram apresentadas nas cidades as Ultimas novidades, curiosidades,
invencOes da época — imagens em movimento se tornando, desse modo, a primeira casa do
cinema.

No que se refere a narragdo, Flavia Cesarino (1995) cita dois tedricos que estudaram
este aspecto do filme: André Gaudreault e Tom Gunning. Ambos, segundo a autora,
delimitam sua analise em trés aspectos de representacdo filmica que iria se impor
futuramente:

a) o periodo do filme de um Unico plano: apenas filmagem;

b) o periodo do filme de varios planos ndo continuos: filmagem e montagem, mas sem
que a primeira seja efetuada, de maneira realmente orgénica, em funcéo da segunda;

c) o periodo do filme de vérios planos continuos: filmagem em fungdo da montagem.

De acordo com Cesarino (1995), Gunning afirma que ndo h& um primeiro cinema
unico, homogéneo. Ele defende a idéia de que o primeiro cinema ndo pode simplesmente ser
entendido como o exatico e negligenciado como outro cinema dentro do cinema classico.

A domesticacdo da imagem, por sua vez, seria uma tentativa de estatizar e modelar a
narrativa de um filme. Esse processo, efetuado por uma cultura dominante, exorciza, segundo
a autora, as possibilidades criativas de exploracdo dos elementos cinematograficos dentro de
um filme. Em nome de uma inddstria, a imagem comeca a ser construida, em todas as suas
vertentes (cores, enquadramentos, perspectivas), dentro de um padréo estipulado por uma
narrativa anterior. Ou seja, 0 cinema, a0 mesmo tempo em que comega a ter uma
sensibilidade maior de seus elementos, inicia também um processo de aculturacdo de seus

meandros por meio de uma submissdo civilizatéria do seu cddigo narrativo, em que a
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construcdo de uma narracéo é circundada por preceitos estabelecidos por uma ordem cultural

superior as demais:

A possibilidade de designar como domesticagdo este processo de integracdo
do cinema a uma cultura dominante e a sua transformacgao em espetaculo de
massa justifica o titulo deste trabalho. Estamos chamando de domesticacado
esta transformacao que comeca a se operar no final do periodo do primeiro
cinema. Dai o sentido de assim ordenar as palavras do titulo: espetaculo,
narracdo, domesticacio. E como que uma tentativa de metaforizar o
percurso do cinema, da dominancia do espetaculo popular até a dominancia
de um modelo narrativo consagrado pela tradi¢do. (COSTA, 1995, p. 110)

Com a narrativa, entretanto, o filme ganha um carater de cinema, ja que uma trama é
apresentada ao espectador. Essa abordagem, no primeiro cinema, era feita de maneira direta.
O ator se comunicava diretamente com o espectador, quebrando assim a chamada diegese™.
Seria uma tentativa de incluir o espectador dentro do filme. Ele participa, mesmo que
passivamente, da trama, sem nunca se comunicar com 0 ator, como se este 0 ignorasse. Ao
quebrar a diegese, o ator “conta” para quem assiste ao filme que aquilo é uma fantasia. Tal
método pode ser encontrado no teatro, maior referéncia de utilizacdo do espaco, da disposicéo
do cenério, da gestualidade exagerada dos atores e da luz em que o primeiro cinema se
baseou, com o escritor e teatrlogo Bertold Brecht*®, quando este propunha aos seus atores
um distanciamento da personagem com o publico. O ator entdo, diante do publico, dirigia-se
— sem interpretar — a0 mesmo e comentaria a a¢do, aquilo que sua personagem faria ou, ao
menos, alguma caracteristica importante da cena. Desse modo, ele quebraria a relacdo de
realidade, tornando o ato a seguir apenas um espetaculo ludico, em que o espectador teria a
nogdo de que aquilo ndo é real. Esse método era amiude utilizado no primeiro cinema.

Contudo, Jean-Claude Bernardet, no livro O que é cinema (1985), explica que quando

os irmdos Lumiére projetam na tela imagens com a camera parada, em preto e branco e sem

8 A diegese seria a apresentacdo da estéria dentro do filme sem a interacdo direta entre ator e espectador, ou
seja, o ator ndo se dirige ao espectador em nenhum momento.

19 Eugen Berthold Friedrich Brecht é um dos autores alemaes mais importantes do século passado, especialmente
nas suas facetas de dramaturgo e de poeta. Revolucionou a dramaturgia ao escrever pecas que propfem a
reflexdo critica e a transformacao social.
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som, eles projetam, na verdade, uma ilusdo. Embora acostumados com a imagem de um trem
chegando a estacdo, o publico se assustou de tdo real que a locomotiva parecia. Bernardet
(1985) explica que, conquanto a certeza de que aquele trem néo estava ali naquele momento,

era possivel acreditar, inicialmente, enquanto dura o filme, que é de verdade.

Um pouco como num sonho: o que a gente vé e faz num sonho néo é real,
mas isso s6 sabemos depois, quando acordamos. Enquanto dura o sonho,
pensamos que é verdade. Essa ilusdo de verdade, que se chama impressao de
realidade, foi provavelmente a base do grande sucesso do cinema. O cinema
da a impressdo de que € a propria vida que vivemos na tela, brigas
verdadeiras, amores verdadeiros. (Bernardet, 1985, p. 12)

A identificacdo com o real no cinema é direta, ja que as imagens reproduzidas, como
na visdo humana, nos permitem ver em perspectiva, percebendo as coisas em profundidade e
ndo “chapadas”. Todavia, essas imagens nao traziam cor (como os olhos humanos captam),
eram em preto e branco e, portanto, ndo natural, mas artificial.

Tendo em vista, como diz Flavia Cesarino (1995), as tentativas frustradas de se
construir, naqueles primeiros anos, um cinema mais narrativo, mesmo manuseando Varios
elementos, ferramentas para a construcdo da estdria, por vezes esta ndo conseguia fugir do

chamado cinema fantastico:

Os enredos narrativos, que ja tinham aparecido nos filmes de perseguicéo do
periodo do primeiro cinema, entre 1903 e 1906, encontram dificuldade de se
estabelecer no antigo formato das variedades. H& vérias tentativas de se
construirem narrativas através do encadeamento de planos e de um uso
diferente de dispositivos que ja existiam no periodo do primeiro cinema —
panorémicas, travellings, elipses, fusdes, closes, tomadas subjetivas — mas
como funcdo mais espetacular do que narrativa. (COSTA, 1995, p. 95)

Outra importante tentativa de se manipular, agora com uma nogdo mais ampla de
montagem, refere-se a estéria a ser contada. Além da narrativa, os assuntos abordados
comegavam a também ser estipulados por essa manipulavel domesticacdo da imagem. O
diretor (apesar do termo ndo ser definido na época como o é hoje) trata cada cena

separadamente e, posteriormente, a monta de acordo com aquilo que dispde dentro daquilo
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que viu e filmou. Assim, pde diante de meus olhos, também, da maneira que bem entender,
aquilo que ele viu antes de mim, com a sua visdo. Concomitantemente ao surgimento de uma
maior nocgao sobre o processo de montagem de um filme, aqui nasce também mais uma forma
“paradigmatica” de se estruturar imageticamente um filme.

Doravante, todos esses processos utilizam, laicamente, um dos elementos mais
importantes dessa época, mas sem ter a percepcdo do que aquilo representa dentro do filme: a
fotografia. Embora essa apreciacdo tenha sido feita de maneira ingénua tanto pelo publico
como pelo realizador, o filme ja trazia tal referéncia. A fotografia era utilizada ndo como ela é
hoje — ndo existia uma preocupacdo com a textura da imagem, o seu envolvimento com o
enredo, a iluminacdo como uma linguagem a parte dentro da estdria —, mas sim a manipulacéo
da luz unica e exclusivamente para delimitar o espaco cénico dos atores e 0 campo de visao
que o espectador teria dentro da imagem enquadrada. Tudo isto, mais uma vez, reflexo da
influéncia do teatro. Essa abrangente e riquissima ferramenta era utilizada de maneira parca e
grosseira no primeiro cinema.

Apresentados, ainda de que forma sintética, estes primeiros momentos do cinema,
caberd ao proximo tdpico mostrar uma etapa seguinte, em que o cinema se transforma

efetivamente em uma industria.

2.2 0 CINEMA COMO INDUSTRIA

O conceito de Industria Cultural nasce em um texto, publicado em 1947, dos
pensadores do Instituto de Pesquisas Sociais, ou Escola de Frankfurt %, Theodor Adorno e

Max Horkheimer. Nele, os autores formularam o conceito de industria cultural em

2 A Escola de Frankfurt foi fundada em 1924 por Félix Weil. Antes dessa denominacéo tardia (6 viria a ser
adotada, e com reservas, por Horkheimer na década de 1950), cogitou-se o nome Instituto para o0 Marxismo, mas
optou-se por Instituto para a Pesquisa Social. A Teoria Critica realiza uma incorporacdo do pensamento de
fildsofos "tradicionais", como Marx, Weber e Freud, colocando-o0s em tensdo com 0 mundo presente.
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contraposicdo a idéia de cultura de massa. Para os filésofos, com o processo de
industrializacdo e produgdo em série também na esfera da cultura, a sociedade passou a
produzir manifestacbes que perderam o carater artistico e tornaram-se meras mercadorias.
Numa linha bem pessimista, anunciavam o fim da arte e da cultura face ao poder da inddstria
cultural, tratando a industria com uma andlise marxista, em que a revolucdo industrial
acarretaria em uma cultura de massa, padronizada e repetitiva, com uma producdo em série de
produtos culturais consumistas, causando uma alienacdo no individuo, que perde a nocdo do

processo decisorio.

No livro Dos Meios as Mediacdes, o professor espanhol Jests Martin-Barbero (2001),
faz um contraponto entre estas posi¢cdes pessimistas e outras mais positivas, como as de
Walter Benjamin e Edgar Morin. Segundo Martin-Barbero (2001), ao contrario do que se
pensa, Benjamin, um dos integrantes da Escola de Frankfurt (que j& apresentava dissidentes
em relacdo a teoria de Adorno) com ndo pouco postulados, divergia dos prismas pessimistas e
comecava a esbocar, dentro da prépria Escola, “o popular na cultura ndo como sua negacéo,

mas como experiéncia e producdo” (Benjamin, apud Martin-Barbero, 2001, p. 76).

O conceito de Indastria Cultural, embora muito estudado, pode ser comumente
distorcido por definigdes retiradas de alguma frase solta, pois se desenvolve em um campo em
que a argumentacdo vai-se estreitando e se unindo ao mesmo tempo em que a reflexdo

envolve cada vez mais dmbitos, como explica o autor:

Parte-se do sofisma que representa a idéia de “caos cultural” — essa perda do
centro e conseguinte dispersdo e diversificacdo dos niveis e experiéncias
culturais descobertas e descritas pelos tedricos da sociedade de massa — e
afirma-se a existéncia de um sistema que regula, dado que a produz, a
aparente dispersdo. A “unidade de sistema” é anunciada a partir de uma
andlise da logica da industria, na qual se distingue um duplo dispositivo: a
introducdo na cultura de produgdo em série “sacrificando aquilo pelo qual a
I6gica da obra se distinguia da do sistema social”, e a imbricacdo entre
producdo de coisas e producdo de necessidades de modo tal que “a forca da
indastria cultural reside na unidade com a necessidade produzida”. (Martin-
Barbero, 2001, p. 77)
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Todavia, quando essa afirmacgdo da “unidade do sistema” é assumida, torna-se também
abusiva e politicamente perigosa, pois totaliza todo produto produzido dentro desse sistema e,
infere-se, por exemplo, que do filme mais vulgar aos de Chaplin ou Welles?, todos dizem o
mesmo, j& que aquilo que falam ndo é mais que o triunfo do capitalismo. Adorno e
Horkheimer, de acordo com o autor, demonstram com maior clareza a afirmacéo da unidade
na Indastria Cultural na anélise que trata sobre a degradacdo da cultura em inddstria de

diversao.

A unidade falaria entdo do funcionamento social que se constitui na “outra
face do trabalho mecanizado”. E isso tanto no mimetismo que conecta o
espetaculo organizado em séries com a organizacao do trabalho em cadeia,
como na operagdo ideologica de realimentacdo: a diversdo tornando
suportdvel uma vida inumana (...), inoculando dia a dia e semana ap0s
semana “a capacidade de cada um se encaixar e se conformar”, banalizando
até o sofrimento numa lenta “morte do tragico”, isto é: da capacidade de
estremecimento e rebelido (Martin-Barbero, 2001, p. 79)

De acordo com esse pensamento, a arte ndo é sendo a outra faceta da degradacdo da
cultura, pois em um mesmo movimento a Industria Cultural banaliza a vida cotidiana e
positiviza a arte. Doravante, a arte se liberta, mas com uma liberdade que, “como negacéo da
funcionalidade social que é imposta por meio do mercado, acaba essencialmente ligada ao
pressuposto da economia mercantil” (Sodré®?, apud Martin-Barbero, 2001, p. 79). Ou seja,
com a desritualizacdo, quando deixa de ser sacra e passa a ser profana, apreciacao estética, a
arte se torna independente, mas também mercadoria e se distancia da vida. Ao se incorporar
ao mercado como um bem cultural, a arte torna-se necessidade e o que restara dela ndo sera
mais do que sua casca. “O estilo, quer dizer, a coeréncia puramente estética que se esgota na
imitacdo. E essa serd a ‘forma’ da arte produzida pela Industria Cultural: identificacdo com a

formula, repeticdo da férmula”. (Martin-Barbero, 2001, p. 80). Desse modo, 0 que se

2! Charles Spencer Chaplin nasceu no dia 16 de abril de 1889 em um subdrbio de Londres. E considerado por
muitos como um dos mais geniais cineastas/atores do mundo. Orson Welles, ator e diretor de cinema norte-
americano. Entre suas obras estd uma das mais aclamadas do cinema mundial, Cidadao Kane (Citizen Kane).

22 Sodré, Muniz. A verdade seduzida, p.32.
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desenvolvera dai para frente sera, segundo o pensamento frankfurtiano, o declinio da arte na

cultura.

De acordo com Martin-Barbero (2001), Adorno afirma que hoje é possivel se
distinguir nitidamente o que é arte e 0 que é “pastiche”, esse elemento que a verdadeira arte
abomina. “Em lugar de desafiar a massa, como faz a arte, o pastiche se dedica a exercita-la
mediante a ativagédo das vivéncias” (Martin-Barbero, 2001, p. 82). Assim, deve-se extinguir o
conceito de prazer artistico, pois, conforme a consciéncia comum, a cultura popular, “o prazer
é apenas extravio, uma fonte de confusdo: quem tem prazer com a experiéncia é s6 0 homem
trivial” (Martin-Barbero, 2001, p. 81). A experiéncia, entdo, seria a fonte negativa de toda
arte, pois é estabelecida por meio de convencdes e vivéncias legitimadas, ou seja, produzidas
para explorar a emocao e ndo a verdadeira funcdo da arte, que é a de explorar justamente o

contrario da emogao: a comogao.

Nesse ponto, acontece a ruptura direta de Walter Benjamin com 0 pensamento
frankfurtiano. Segundo Martin-Barbero (2001), Benjamin ndo investiga de um lugar fixo, pois

toma a realidade como algo descontinuo.

O Unico travejamento estd na historia, nas redes de pegadas que entrelacam
umas revolugdes com outras ou 0 mito com o conto e os provérbios que
ainda dizem as avos. Essa dissolucdo do centro como método é o que explica
seu interesse pelas margens, esses Fourier e Baudelaire”®, as artes menores,
os relatos, a fotografia. (Martin-Barbero, 2001, p. 84)

Segundo Martin-Barbero (2001), ao acusar Benjamin de ndo dar conta das mediacgdes,
de transfigurar a economia em literatura e desta a politica, dando um salto, os pensadores da
Teoria Critica ndo atinam para o fato de que Benjamin foi o primeiro a vislumbrar a mediacgéo

fundamental: aquela que permite pensar historicamente a relacdo da transformacdo nas

23 Charles Baudelaire é considerado um dos maiores poetas do Século XIX, influenciando a poesia internacional
de tendéncia simbolista. De seu estilo de vida originaram-se na Fran¢a os chamados poetas "malditos". O francés
Charles Fourier considerava que o homem construia a sociedade de maneira egoista, prevendo sempre o lucro.
Com isso, 0 homem ndo desenvolve a sua prépria personalidade, nem sua propria capacidade.
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condicgdes de produgdo com as mudangas no espaco da cultura, isto €, as transformacgdes dos

modos de percepc¢do da experiéncia social.

Mas para a razdo ilustrada a experiéncia é o obscuro, o constitutivamente
opaco, o impensavel. Para Benjamin, pelo contrério, pensar a experiéncia é
0 modo de alcangar o que irrompe na histéria com as massas e a técnica. Ndo
se pode entender o que se passa culturalmente com as massas sem considerar
a sua experiéncia. (Martin-Barbero, 2001, p. 84)

Assim, o cinema constituia para Adorno, segundo o autor, o paradigma maximo da
degradacéo cultural, a consolidacao da arte como produto. Todavia, para Benjamin, o cinema
corresponde a modificacGes de longo alcance no aparelho perceptivo, modificacbes hoje
vivenciadas na escala de existéncia privada por qualquer transeunte no trafico de uma grande
urbe. E continua, ao afirmar que Adorno se empenha em julgar as novas praticas e as novas
experiéncias culturais a partir de uma visdo equivocada da arte, que o impede de perceber e
entender o real valor perceptivo que o cinema nos traz, ao permitir-nos ver nao coisas novas,

mas outra maneira de enxergar velhas coisas.

Ai estda o cinema de Chaplin e o neo-realismo italiano confirmando a
hiptese de Benjamin: o cinema “com a dinamite de seus décimos de
segundo” fazendo saltar o mundo aprisionante da cotidianidade de nossas
casas, das fabricas, das oficinas. (...) O espectador de cinema se torna um
novo tipo de experto, no qual ndo se opdem, mas se conjugam a atividade
critica e o prazer artistico. Em franca oposicao a visdo de Adorno, Benjamin
vé na técnica e nas massas um modo de emancipacdo da arte (Martin-
Barbero, 2001, p. 87 e 88)

Benjamin (1994), no conhecido texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica, explica que é por meio do cinema que existe uma identificacdo do publico com aquilo
gue V€ e é nesse espaco que se constitui também as linguagens utilizadas para causar no

espectador uma reacao.
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Porque é diante de um aparelho que a esmagadora maioria dos citadinos
precisa alienar-se de sua humanidade, nos balcGes e nas fabricas, durante o
dia de trabalho. A noite, as mesmas massas enchem 0s cinemas para
assistirem a vinganga que o intérprete executa em nome delas, na medida em
que o ator ndo somente afirma diante do aparelho sua humanidade (ou o que
aparece como tal aos olhos do espectador), como coloca esse aparelho a
servigo do seu proprio triunfo. (Benjamin, 1994, p. 179)

Desse modo, o cinema se apropria de linguagens, simbolos, que sdo obtidos por meio
da experiéncia, para estabelecer significados que sdo, segundo Benjamin, os motores que
estabelecem e renovam a arte. Distanciando-se do pensamento de Adorno sobre a Industria
Cultural que considera esta a causadora do declinio da arte ao transformar a experiéncia em
formula, ou seja, padronizada e transformada em bem simbolico, Benjamin afirma que essa

estandardizacdo ndo significa uma impossibilidade criativa da arte.

Para o filésofo Edgar Morin, ainda segundo Martin-Barbero (2001), o conceito de
Indastria Cultural significa ndo tanto a racionalidade que informa essa cultura quanto o
modelo peculiar em que se organizam 0s novos processos de producdo cultural. Sob esse
prisma, Morin desmonta um dos pensamentos mais tenazes de Adorno e Horkheimer: o de
que algo ndo poderia ser arte se era industria. A proposito do cinema - atividade que ele
considera como a mais representativa e sintomatica da cultura de massa - , Morin afirma que a
divisdo do trabalho e a mediacéo tecnoldgica ndo sdo incompativeis com a “criacdo” artistica,
bem como a estandardizacdo, a definicdo em um s6 modelo, ndo significa a total anulacéo da

tensdo criadora.

Morin, assim como os frankfurtianos, aponta para o carater industrial que a cultura e a
arte assumiram no século XX, denominando esse processo como segunda industrializagéo.
Afirma, no entanto, que a Indudstria Cultural ndo anula a cultura de massa, que transcende o
poder mercadologico. Nesse sentido, para Morin, se por um lado, a Industria Cultural tende a
padronizar e transformar os bens simbdlicos em mercadorias, existe também um outro lado,

em que a industria se vé obrigada a abrir espagos para a arte, para a inovacao e a criacao e,
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por conseguinte, para a comercializacdo desses produtos, tendo em vista uma possivel

saturacdo dos mesmaos.

Graeme Turner (1997), no livro Cinema como Prética Social, acrescenta outro dado a
este pensamento, ao destacar que, cada vez mais, o filme incorpora produtos mdultiplos
abrolhados pela indlstria que sdo agregados juntamente com a divulgacdo da pelicula
(camiseta, bonés, bonecos, chaveiros). Assim, uma vez que esta inserido na Industria e
exposto a necessidade de se consumir, os filmes que tém um maior orcamento de producéo,
fatalmente, serdo também aqueles que ganhardo maior divulgacéo e expansdo. Entretanto, os
estudos culturais na teoria do cinema “inicialmente analisavam 0s meios pelos quais 0s
significados sociais sdo gerados pela cultura — 0 modo de vida e o sistema de valores de uma
sociedade conforme revelados por formas e praticas aparentemente efémeras como televiséo,

radio, esportes, historias em quadrinhos, cinema, madsica e moda” (Turner, 1997, p. 48).

A cultura, por meio da prética, foi redefinida como processo que constréi 0 modo de
vida de uma sociedade. Assim, seus sistemas para produzir seu significado, sentido ou
consciéncia, ndo sdo sendo significados estabelecidos pela pratica, ou, se preferir, pela
experiéncia. Valendo-se dessas “linguagens” o cinema entdo produz e adequa significados e

prazer.

O cinema ndo é um sistema discreto de significacdo, assim como a escrita. O
cinema incorpora as tecnologias e os discursos distintos da cémera,
iluminacéo, edigdo, montagem do cenario e som — tudo contribuindo para o
significado. (Turner, 1997, p. 56) (..) a complexidade da producéo
cinematografica torna essencial a interpretacdo, a leitura ativa de um filme.
Inevitavelmente, precisamos examinar minuciosamente o quadro, formar
hipoteses sobre a evolugdo da narrativa (...) 0 processo ativo da interpretacao
é essencial para a analise do cinema e para o prazer que ele proporciona.
(Turner, 1997, p. 69)

Ou seja, por incorporar varias linguagens, pode trazer uma carga enunciativa bastante
rica, que ndo deve ser apreciada apenas como um simples objeto, sem a reunido de varias

ferramentas que o formam. Mais do que macante, o cinema deve ser apreciado, degustado, em
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sua totalidade, todos os elementos que este apresenta ao espectador pedem para ser notados,
sendo, todavia, passivos de uma interpretacdo pessoal que, segundo Adorno, é formada por
um senso critico, a partir da leitura, da apreciacdo de outros filmes, enfim, de um arcabouco

pessoal, construido por cada individuo.

2.3 CINEMA E POLITICA

As relagdes entre cinema e politica sdo por demais complexas para serem analisadas a
fundo no ambito desta pesquisa. Assim, & preciso ressaltar que o que se pretende aqui é
apontar alguns aspectos nos quais um filme pode manifestar tematicas ou caracteristicas
politicas, ou ainda gerar reacdes de carater politico.

No livro Cinema e Politica (1976), Leif Furhammar e Folke Isaksson estudam os
vinculos entre cinema e politica nos momentos-chaves da histéria do século XX. Vérios
movimentos que o cinema engendrou sdo examinados por meio da obra de cineastas
mundialmente conhecidos. Assim, os autores tragam um panorama sobre o que foi produzido
sob um aspecto politico, dentro de cada situagdo em que se encontra o lugar no qual aquele
filme foi produzido, seu tema e abordagem.

De acordo com os autores, a influéncia que um filme pode causar ndo é somente um
sinal certo de que algo é arte, como o grau que essa influéncia tem é a Gnica medida do valor
da arte. Adiante, o critico francés André Bazin®, nos anos quarenta, tentou criar uma estética
de um cinema democratico, no qual o pensamento do publico deveria ndo ser concomitante ao

do filme, mas sim, criar uma reflexdo sobre ele, ou seja, o tema tratado.

Ele queria criar um cinema em que a realidade ndo fosse como nos filmes
russos, despojada de toda sua complexidade com o objetivo de criar emogdes
predeterminadas e simples efeitos. A platéia ndo deveria ser forcada em suas

2% Critico de cinema e um dos criadores da célebre revista Cahiers du Cinema, desenvolveu entre os anos 40 e
50, em palestras e artigos, um pensamento sobre a historia do cinema, principalmente a partir da analise de
filmes e de uma reflexdo critica sobre a montagem cinematogréafica.
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percepcdes e reagdes, mas deveria ter liberdade de escolha e oportunidade
para formar suas proprias idéias. (Furhammar e Isaksson, 1976, p. 145)

Essa tentativa, de acordo com os autores, nos anos recentes, influenciou varios
realizadores a produzirem filmes democraticos no sentido que Bazin deu a expressao, ou seja,
filmes que questionam uma opinido em vez de afirmar, relatam em vez de sugerir, procuram
em vez de direcionar o pensamento do publico. Neste sentido, as teorias de montagem russa,
principalmente de Eisenstein®, intentavam, por meio da manipulacdo da imagem
cinematogréfica da realidade, manipular também os conceitos do espectador sobre a realidade,
isto é, 0s conceitos sobre os quais ele fundamenta suas atitudes e a¢des.

De acordo com Eisenstein, em seu livro “A forma do filme” (1990), a montagem foi
estabelecida pelo cinema soviético como o nervo do cinema. Corrobora que o plano,
juntamente com a montagem, sdo os elementos basicos do cinema. Sob o prisma da época em
que o livro foi escrito (1949) e das ferramentas que o cinema dispunha para a sua confecgéo
naquele tempo, em comparacdo aquele que tem sido feito atualmente, pode-se atestar que essa
afirmativa € mais que valida, é preponderante.

Assim, Eisenstein (1990) diz que determinar a natureza da montagem ¢é resolver o

problema especifico do cinema. Entretanto, desconsidera um pensamento anterior:

Os primeiros diretores conscientes, e nossos primeiros tedricos do cinema,
consideravam a montagem uma forma descritiva em que se colocam planos
particulares um apds o outro, como blocos de constru¢cdo. O movimento
dentro desses planos-blocos de construcéo, e o conseqliente comprimento
das partes componentes, era entdo considerado ritmo. Um conceito
totalmente falso. (Eisenstein, 1990, p.51)

De acordo com esta defini¢cdo, a montagem seria 0 modo de se desenrolar uma idéia
com a ajuda de planos unicos: o principio “épico”, sem explorar os planos. Porém, adverso a

esse pensamento, o autor diz que a montagem deveria ser uma idéia que nasceria da colisdo de

2 Sergei Eisenstein diretor letdo-russo. Foi um dos mais inovadores e pioneiros da histéria do cinema. Autor de
classicos como lIvan, o terrivel e Outubro, Eisenstein praticamente inventou a técnica de montagem,
influenciando grandes cineastas como Orson Welles e Jean Luc Godard que utilizam essa ferramenta como uma
das principais caracteristicas de seus filmes.
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planos independentes — até mesmo opostos um ao outro: o principio “dramatico”, em que 0s
planos conflitem, desencadeando um estranhamento, choque no espectador que ¢ direcionado
pelo olhar a situagdes sensitivas, fisioldgicas.

Elucubracdo semelhante a de Leif Furhammar e Folke Isaksson (1976) faz o escritor
Izaias Almada (1997), no artigo Historia: ficcéo, realidade e hipocrisia, publicado no livro
Versdes e ficches: o sequestro da histéria, ao atestar que tal pensamento (de obras
democréticas) se desenvolve em qualquer campo da arte. De acordo com ele, uma vez
acabada e comunicada, a obra deixa de pertencer ao ser realizador (como reflexdo ou mero
entretenimento, dependendo do ponto de vista) e passa a pertencer ao tecido social no qual o

individuo que a assiste esta incluido.

Livre para escolher o tema que quiser, para manifestar o seu pensamento e
para sensibilizar as pessoas para a sua obra, qualquer artista assume um
compromisso ético, estético e ideoldgico com a sociedade em que vive. Seja
para afirma-la, critica-la ou mesmo nega-la, ainda que o seu nivel de
consciéncia a respeito desse compromisso ndo lhe convenca disso. Em outras
palavras: como artista, posso produzir uma obra para tocar meu semelhante,
para fazer vibrar as suas cordas da razdo e da emocdo. Quero que ele
compartilhe (ou ndo) do meu ponto de vista, seja um ponto de vista engajado
em alguma causa social ou descompromissado, alienado. Ideoldgico ou “sem
ideologia”. Hipdcrita ou sincero. (Almada, 1997, p. 142)

Assim, segundo Almada (1997), uma abordagem politica em um filme pode causar
tanto reflexdo, critica, como pode apenas abeirar-se disso, sendo esta acdo consciente, ao
tratar tal tematica de uma forma clara, com um engajamento mais explicito, ou somente tocar
na face, ndo se aprofundar, legando ao espectador apenas a superficie do tema, partindo da
visdo do diretor.

A matéria O cinema politico vive, de Luiz Zanin Oricchio, publicada no Caderno 2 do
jornal O Estado de Sdo Paulo, no dia 21 de outubro de 2006, promove uma discussdo sobre a
atualidade dos filmes desse género. Criticos contemporaneos refletem sobre a vitalidade do
cinema politico até os dias de hoje. A professora titular de Teoria Literaria e Literatura
Comparada da Universidade de S&o Paulo (USP), Walnice Nogueira Galvdo (2006), diz que
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além de ser possivel haver espago para o cinema politico atualmente, como nas décadas de
1960 e 1970, ele acontece em abundancia por diversos paises. Entretanto, o que acontece é
que os atuais filmes ndo sdo tdo diretos ao tratar sobre temas politicos.

De acordo com Renato Janine Ribeiro (2006), professor titular de Etica e Filosofia
Politica na USP, temos que olhar abaixo da superficie: “O Filho da Noiva®, é mais
explicitamente politico — alids, a Unica falha nesse filme é que ele € coisas demais, padece de
um certo excesso. Para ser politico, nenhum desses filmes precisava falar de Menem, dos
militares, etc” (Ribeiro, O Estado de S&o Paulo, Caderno 2, 2006). A eficacia de um filme
politico, segundo Ribeiro (2006), ndo esta inserida em ser explicito, “mas em ajudar a pessoa
a se sentir e se fazer ativa e ndo passiva. 1sso nem mesmo precisa de uma narrativa sobre o
poder” (Ribeiro, O Estado de S&o Paulo, Caderno 2, 2006).

Para a professora titular de Filosofia Politica na USP, Olgaria Matos (2006), quando o

filme passa a ser extremamente explicito, direto, corre o risco de ndo alcancar o seu objetivo.

Quando o cinema ou outra realizacdo cultural sdo literais, tendendo a reiterar
padrdes esperados, que ndo permitem sair do senso comum, frequentemente,
criado no contexto informativo das midias, sem ndo surpreender, pode, no
limite, tranquilizar nossa ma consciéncia, ndo tem grande interesse, responde
mais a um publico que é ‘mercado’™ (Matos, O Estado de Sdo Paulo,
Caderno 2, 2006).

Ao falar especificamente do cinema brasileiro, Ribeiro (2006) alerta ao leitor que 0s
filmes produzidos no pais tém tematizado situacdes coletivas ou individuais em que, diante de
um impasse, a situacdo se resolve (ou ndo). “O cinema politico ndo precisa ser diretamente
politico. Quando a crise envolve uma pessoa s, costumamos dizer que a questdo € ética, e
que ¢ politica quando envolve mais gente. Mas, sempre, esta o principio basico do politico,
que ¢ a pessoa (individual ou coletiva) tornar-se sujeito de sua acéo, em vez de ser joguete das

circunstancias” (Ribeiro, O Estado de Sao Paulo, Caderno 2, 2006, p. 03).

%% E| Hijo de la Novia. ARG. 2001.
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Como o cinema, diante da industria que encerra este, € uma forma de manifestacéo
artistica largamente divulgada, comercializada, a dificuldade em tratar “cinema” e “politica”,
segundo Furhammar e Isaksson (1976), deve ser relacionada ndo sé ao nivel da produgédo, mas
também ao nivel cognitivo do consumidor. “A questdo dos efeitos e fun¢bes da propaganda
sobre a platéia é tdo complexa como as intencdes e consciéncia dos produtores” (Furhammar
e Isaksson, 1976, p. 223).

Segundo os autores, se o cinema de Hollywood — referindo-se as grandes producdes —
é um cinema do tipo “apolitico”, este também é, por sua vez, um método excelente para a
disseminacdo de informagcdes sobre o pensamento e 0 modo de vida americano. “E atribuida
ao Presidente Sukarno®’ a afirmacdo de que os filmes de Hollywood constituem o cinema
politico mais eficiente, na medida em que mantém as massas afastadas da politica”
(Furhammar e Isaksson, 1976, p. 223).

Embora tais afirmacdes sejam de carater pessimista, como dizem Furhammar e
Isaksson (1976), ao demonstrarem um pensamento dito alienado, pouco preocupado com a
repercussao de suas acOes e efeitos, outros tém sugerido que estes filmes (Hollywood) abrem
caminho também para a cogitacdo, o questionamento para uma revolucdo nos paises em
desenvolvimento ao revelar, claramente, o abismo existente entre a prosperidade e a pobreza.
Isto é, os filmes produzidos pelos paises ditos ricos, com suas posturas e atitudes
freqlientemente provincianas, chauvinistas, abrem espago para 0 pensamento e rebelo dos
paises ditos pobres ao atentd-los, por meio da prépria abordagem de seus temas, a uma
inferioridade.

Contudo, alertam os autores, é a situacdo que cria a funcdo, pois as consequéncias de
um filme ndo parecem depender exclusivamente de seus acenos politicos. “Uma situacao

social dificil pode criar a necessidade por alguma forma de estimulo que ocasionalmente

2 Ex-Presidente da Indonésia declarou, no inicio do século passado, a independéncia do pais em uma guerra que
durou quatro anos e ficou conhecida como Revolugdo Nacional da Indonésia.
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aparece no mais surpreendente e aparentemente irrelevante contexto cinematografico”. Dessa
forma, uma producédo pode influenciar ndo somente por seu tema, mas também pela época em
que este tema pode vir a ser abordado. “O filme de Louis Malle?® Viva Maria (1965), sobre a
Revolucdo Mexicana, que foi encarado pelo menos na Suécia como um exemplo de cinismo e
dubiedade, parece ter atuado como poderosa inspiracdo para o espirito revolucionario de 1966
no Peru” (Furhammar e Isaksson, 1976, p. 224).

Muito raramente filmes parecem ter objetivos ativamente educacionais. VAarios
fornecem ensinamentos historicos, discusses didaticas sobre a economia e a politica
contemporaneas, mas, geralmente, com pouca orientacdo pratica e esclarecedora se
satisfazendo com uma edificacdo politica indeterminada e, assim, os resultados sobre a teoria
de que os filmes de ficcdo tém a capacidade de efetuar, segundo os autores, mudancas de
comportamento sdo pouco evidentes. Essa situagdo pode ser explicada, talvez, pela relagéo
estabelecida entre a platéia e o filme, em que todos podem se lembrar que estdo olhando, na

maioria das vezes, uma série de acontecimentos construidos, artificiais e irreais.

Estes filmes nunca tém a autenticidade da experiéncia real. Por mais
absorventes que possam ser, acontecem entretanto num “espago ficcional”
estritamente separado da realidade. Essa explicacdo ganha credibilidade se
os filmes de ficcdo sdo vistos no contexto de rapida disseminacdo das
noticias por meio da comunicagdo de massa. Ndo ha mais muita davida de
que a reportagem de televisdo tem um efeito consideravelmente maior sobre
as reacbes de grupo do que jamais tiveram as ficces do cinema,
especialmente no desencadear de repercussdes politicas. (Furhammar e
Isaksson, 1976, p. 225).

Diante disto, segundo Furhammar e Isaksson (1976), o individuo d& maior ou menor
vazao ao seu pensamento critico dependendo do lugar em que observa. Entretanto, ainda que
os filmes de ficcdo ndo tenham autoridade para determinar opinides e acdes politicas num
grau significativo, podem operar disfarcadamente com consequéncias politicas. Essa

construcdo pode ser percebida em filmes de diversdo de paises capitalistas. Ao tentar

%8 Diretor de cinema francés, foi um dos principais integrantes da Nouvelle Vague, sendo lembrado como um
eximio contador de historias baseadas em paixdes destrutivas sem, entretanto, ceder aos caprichos do argumento.
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estabelecer um moralismo no enredo, “quando o rico ndo se transforma em um cara decente,
este geralmente é punido ou destruido de um modo muito parecido com o0 que acontece
geralmente aos vilées” (Furhammar e Isaksson, 1976, p. 225). Dessa maneira, de forma
implicita, tal convencdo atesta um esteredtipo do capitalista como explorador, podendo criar
assim uma ameaca latente aos mecanismos econdmicos estabelecidos.

Todavia, como é complexa toda tentativa de se estabelecer o modo de reagdo do
publico, dizem os autores, pode-se formar também uma dualidade e, em vez de se considerar
os filmes como tendo quaisquer efeitos politicos, acontecer o oposto: restaurando a justica e 0
equilibrio que falta na sociedade, o cinema oferece uma forma reconfortante de compensacéo,
com a punicao no filme do vildo funcionar ritualisticamente como uma vitima representativa

do rancor social da platéia.

O cinema americano tem tratado o problema racial sob vérios enfoques
liberais. Esses filmes tém sido com freqliéncia obrar de prestigio que
ajudaram a remendar a esfarrapada reputacdo de Hollywood como fabrica de
sonhos: é capaz de produzir filmes “maduros” e difundir uma consciéncia
social. Filmes polémicos sobre discriminag&o racial tm, com surpreendente
frequéncia, sido sucessos de bilheteria, apesar da motivagdo que os inspirou
ter sido geralmente bastante sincera. (Furhammar e Isaksson, 1976, p. 225)

Furhammar e Isaksson (1976) sustentam que por mais que estes filmes polémicos em
sua indignacdo intentam “acionar” no individuo um raciocinio critico, acabam apenas
desfigurando o foco, ao modelar de tal modo a experiéncia do espectador que todos sentem a
acusacdo social sendo dirigida a outras pessoas, mas ndo a ele proprio. Sendo que 0s Unicos
culpados estao no filme e os sentimentos de culpa nao sdo induzidos na plateia.

Contudo, mais uma vez, pode acontecer o contrario e o filme induzir a uma
ponderacdo do individuo. Para evitar isso, de acordo com os autores, a censura politica do
cinema opera com a proibicdo destes filmes para que ndo influenciem ou incitem o

surgimento de insubordinagdes, mantendo a platéia sob sua doutrinacao.
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Diante disso, surge ainda uma terceira caracteristica: quando o poder que a ficcao
causa tiver conseguido condicionar o publico para reagir de forma instruida, impensada, tera
também desconectado a resposta de toda base racional ou ideoldgica. De acordo com
Furhammar e Isaksson (1976), isso aconteceu, por exemplo, na abordagem doutrinéria dos
filmes nazistas e fascistas que, antes sendo ideologias que deveriam ser combatidas, foram
reduzidas a simbolos do mal com uma significacdo estabelecida. Dessa forma, o anti-nazismo
perde sua real acepcéo e se transforma em nada além de um simbolo, uma espécie de pastiche

de si mesmo.

45



3 ANALISE DOS FILMES

Neste tdpico, serdo perscrutados os filmes escolhidos para esta apreciagdo com base
nas teorias dos autores ja citados. Assim, as peliculas Trainspotting (1996), Edukators (2004)
e Os Sonhadores (2003), servirdo de objeto empirico para tal exame. O critério para a selecdo
destes filmes, como ja dito na introducdo desta dissertacao, se da pelo fato de que estes, dentre
as producgdes contemporaneas pesquisadas, melhor exemplificam o universo a ser estudado. A
intencdo inicial também observou o lugar em que estes filmes foram feitos, sob o prisma de
que os temas a serem tratados aqui surgiram e aconteceram na Europa.

Por conseguinte, ndo seria ldgico buscar filmes produzidos em outro pais que em nada
vivenciou alguns dos acontecimentos descritos nos longas eleitos para a presente analise ou as
idéias de pensadores europeus (aqui utilizadas) e ao comportamento subversivo das
personagens que remete aqueles movimentos subversivos dos anos 1960. Para nortear esta
apreciacdo, alguns parametros seréo respeitados, como a aten¢do mais interessada no teor dos
didlogos, aléem de outros pontos de analise que serdo guiados pelas indagacfes abaixo

apresentadas (no topico 3.2).

3.1 UNIVERSO DE ANALISE

As peliculas escolhidas foram: Os Sonhadores (2003)%®, do diretor Bernardo
Bertolucci com roteiro do mesmo, que conta a estéria de um jovem americano chamado
Matthew (Michael Pitt) que, apds se mudar para Paris, inicia um intenso relacionamento com

dois irmdos gémeos, Isabelle (Eva Green) e Theo (Louis Garrel) — que tém um

2 The Dreamers. EUA/FRA/ITA. 2003.
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comportamento incestuoso. Os trés logo se tornam amigos, dividindo experiéncias e
relacionamentos enquanto Paris vive a efervescéncia da revolucdo estudantil de Maio de 68.
Edukators (2004)*, com direcdo de Hans Weingartner, roteiro do mesmo e de
Katharina Held, em que trés jovens, Jan (Daniel Brihl), Peter (Stipe Erceg) e Jule (Julia
Jentsch), acreditam que podem mudar o mundo por meio de atitudes subversivas. Se auto-
denominam "os educadores”, rebeldes contemporéneos que expressam sua indignacdo de
forma pacifica: invadem mansGes, trocam moveis e objetos de lugar deixando mensagens de

protesto sem, contudo, levar nada. Apenas questionam a desigualdade social da sociedade.

E Trainspotting — Sem Limites (1996)*, do diretor Danny Boyle e roteiro de John
Hodge. Baseado no livro homdnimo do escritor escocés Irvine Welsh®?, escrito em 1993, o
roteiro mostra a trajetéria de Renton, um jovem viciado do submundo da cidade de
Edimburgo, na Escécia. Junto com seus amigos, Renton sustenta seu vicio

concomitantemente a argumentacdo do sistema social em que vive.

3.2 ROTEIRO DE ANALISE

Para analisar os filmes sob a luz dos conceitos e questdes discutidos ao longo dos dois
capitulos tedricos, seréd seguido o seguinte roteiro:
e Que principios ideoldgicos, politicos, contestatorios da Contracultura sdo mostrados nos
filmes?

e Que dilemas da Contracultura sdo mostrados nas obras?

% Die Fetten Jahre Sind Vorbei (em portugués, “Seus Dias de Fartura Estdo Contados™). ALE. 2004.

3! Trainspotting. Reino Unido. 1996.

%2 0 livro teve 14 reimpressdes, com 2 milhdes de exemplares vendidos, antes mesmo de ser adaptado para o
cinema. The acid house (1994), um de seus livros mais recentes, também ganhou as telas de cinema, em 1998,
sob direcdo de Paul Mcguigan.

47



e As questdes abordadas nos filmes sdo claras, diretas a idéia de Contracultura? A quais
“vertentes” contraculturais?

e Que postura os filmes assumem diante da Contracultura ou seus ideais: apologética,
cética, critica, nostalgica?

e De acordo com Eisenstein, no livro “A forma do filme” (1990), “é verdade que na
platéia um filme é dividido em episddios separados. Mas todos esses episodios estdo
pendurados na corda de um Unico conjunto ideoldgico, composicional e estilistico. A arte da
cinematografia ndo esti na selecdo de um enquadramento extravagante ou em captar algo
por um surpreendente angulo de camera. A arte esta no fato de cada fragmento de um filme
ser uma parte orgénica de um conjunto organicamente organizado”. Assim, como a
montagem auxilia para estabelecer ou reforcar a postura politica nos filmes analisados?

e As personagens, ao vivenciarem um conflito, agem motivadas por interesse individual,
pessoal, ou coletivamente, com 0 pensamento voltado para uma resolucdo ampla, que

contemple o grupo ao qual pertence?

3.3 APRECIACAO FILMICA

3.3.1 “EDUCADORES” CONTEMPORANEOS

A escolha de iniciar a esta apreciacdo teorica com Edukators (2004) se da ao perceber,
explicitamente, alusbes diretas do seu enredo com o pensamento formulado por Hakim Bey
em seu livro CAOS - Terrorismo poético & outros textos exemplares (2003). No volume, Bey
(2003) sugere: “arrombe apartamentos, mas, em vez de roubar, deixe objetos Poético-
Terroristas” (Bey, 2003, p. 13). Na pelicula, embora ndo cite 0 nome de Bey (2003) em

nenhum momento, o diretor Hans Weingartner (2004) apresenta a situacdo: imagens externas
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e posteriormente internas de uma mansdo. Seus moradores chegam em casa, aparentemente
depois de uma viagem, e encontram aturdidos no interior da mesma todos 0s moveis
“organizados” de maneira inusitada. Cadeiras, mesas, pequenos armarios, empilhados uns
sobre os outros, formando uma espécie de “torre”; o aparelho de som na geladeira; soldados
de porcelana na latrina; sofas de cabeca para baixo; e uma carta com os dizeres “seus dias de
fartura estdo contados™, em letras formatadas (Edukators, 2004, entre 0°00*” e 02°53").

E interessante notar que embora as personagens centrais do filme Jan e Peter —
excetuando-se, inicialmente, a figura de Jule por ainda ndo participar das atitudes acima
descritas — tenham um comportamento e pensamento subversivos, deflagrados pelas invasoes
as casas daqueles que tém maior poder aquisitivo, todos ainda mantém outras atividades
sociais. Como pintar um apartamento (quando Jule é despejada e deve entrega-lo ao dono) ou
consumir produtos, alimentos, de grandes empresas capitalistas — talvez as maiores
causadoras da desigualdade social que tanto recriminam —, estabelecendo assim uma
contradi¢do que ndo € elucidada no filme. Ainda que Jan e Jule iniciem uma discussao sobre a
ética burguesa enquanto pintam o apartamento, esta parece se estabelecer apenas em uma
questdo utdpica, como se criassem, dessa forma, certo distanciamento entre a realidade e o
pensamento da acéo.

As personagens, durante todo o filme, estabelecem uma discusséo sobre os valores
sociais. Ao iniciar uma contenda sobre o pagamento de uma divida para uma companhia de
seguros por um acidente automobilistico (em que Jule se envolveu e é culpada como
causadora do mesmo, tendo que pagar o valor de 100 mil euros), as personagens esclarecem
racionalmente quem era 0 maior prejudicado na situacdo: Jule, que trabalha como gargonete
em um restaurante e recebe um salério; e Hardenberg, um alto executivo que ganha mais de 2
milhdes de euros por ano. Dessa forma, iniciam um questionamento sobre a ética burguesa ao

explanar que, embora legal, tal circunstancia é injusta, sob o prisma da visivel desigualdade
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financeira existente entre as partes envolvidas no acidente (Edukators, 2004, entre 20°22" e
25°107).

Edukators (2004) é certamente, dentre os filmes analisados, aquele que mais apresenta
0 tema de forma clara e direta com uma postura politica. As a¢Bes das personagens estdo
diretamente ligadas a um questionamento social, a uma postura subversiva diante da ordem
estabelecida intentando, inclusive, causar um distdrbio, um incébmodo, nos sujeitos sociais que
vivem e cooptam com essa ordem. Dessa forma, Edukators (2004) pode ser classificado como
um filme politico sem, todavia, ser piegas. Sua trama, apesar de ter, claramente, ligacdes com
0 pensamento contracultural de Hakim Bey (2003), é original. Dessa forma, como explica a
professora Olgaria Matos (2006) no topico 2.3, “Quando o cinema ou outra realizagdo cultural
séo literais, tendendo a reiterar padrdes esperados, que ndo permitem sair do senso comum,
freqUentemente, criado no contexto informativo das midias, sem ndo surpreender, pode, no
limite, tranquilizar nossa ma consciéncia, ndo tem grande interesse, responde mais a um
publico que € ‘mercado’” (Matos, O Estado de S&o Paulo, Caderno 2, 2006, p. 03). Assim,
Edukators (2004) funciona como filme politico pelas a¢des inusitadas de suas personagens.

Em dado momento do filme, a personagem Jan questiona a dificuldade em ser um
revolucionario e manter uma linha de pensamento “original”. Argumenta que o que antes era
revolucdo, conduta perturbadora, atualmente se tornou produto mercadoldgico de uma
indUstria cultural que se vale da propria Histdria para associar imagem a comportamento. Cita
exemplos de camisetas com Che Guevara®, adesivos comunistas, simbolos de movimentos
considerados anarquicos como o punk® e os hippies. “Antes bastavam drogas e cabelos

compridos e éramos automaticamente contra o sistema” (Edukators, 2004, entre 34’11 e

% Ernesto Guevara de La Serna foi um dos maiores revolucionarios marxistas da Histéria. Defensor da luta
armada, El Che é figura imprescindivel na Revolugdo Cubana, acontecida no inicio de 1959.

3 Movimento que nasceu em 1975, nos Estados Unidos, com o grupo musical The Ramones, mas que se
estabeleceu e ganhou notoriedade com o grupo inglés Sex Pistols — que adotavam uma postura extremamente
agressiva. Seus ideais pregavam o anarquismo e a desestabiliza¢do da ordem social. Uma famosa frase se tornou
simbolo do movimento: “faca vocé mesmo”.
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34°20°"). Desse modo, Jan explica para Jule que é necessario uma inquietagdo da jovem,
argumentando — e clareando, nesse momento, ao conversarem, para 0 espectador o
pensamento similar que Jule tem ao de Jan — sobre 0 impasse que esta vive: “vocé vai a todos
0s protestos contra a exploracdo e a opressdo, mas continua escrava de um ricago”
(Edukators, 2004, entre 33’47 e 34°00").

Apesar de ndo fazer nenhuma referéncia clara, nominal, a algum movimento
revolucionério ou figura historica, durante todo o filme a personagem Jan remete aos
desencadeamentos, resquicios atuais provocados por antigas a¢des sediciosas. Como em uma
das conversas com Jule quando esta questiona a importancia, relevancia de se fazer uma

revolugédo nos dias de hoje e Jan argumenta:

Sim, mas de todas as revolugdes que ocorreram ficou claro que, apesar de
terem fracassado, as melhores idéias sobreviveram. O mesmo se passa com
as revolugdes pessoais. O que da certo, o que sobrevive em nos, nos torna
mais fortes. (Edukators, 2004, entre 34’46’ e 35’13”’).

Como no texto de Hakim Bey (2003) a acéo inicial (motivada por alguma causa) de
um individuo sobre o outro, deve criar um estranhamento, um incébmodo que desestabilize a
seguranca daqueles que pensam estar protegidos, imunes a qualquer acao externa que cause
uma tensdo no meio em que vive. Analogo a isto, no filme, ao criarem uma situacdo inusitada
em mansdes de “magnatas” (como sdo referidos no longa) que, embora tenham uma
estabilidade financeira para pagar equipamentos de seguranca sofisticados, acreditando
estarem seguros, as personagens de Jan, Jule e Peter criam um transtorno, uma insegurancga
nessas pessoas. Ha de se atentar para o fato de que em nenhuma das casas invadidas algum
objeto ou dinheiro é levado (excetuando-se um Unico caso em que 0 amigo Peter rouba um
relogio, mas que é prontamente descartado por Jan que mais uma vez prega a causa principal

da iniciativa: desestabilizar psicologicamente por meio das invasdes).
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Doravante, a Contracultura é abordada de maneira explicita e alusdes ao universo do
raciocinio subversivo da atualidade sdo constantes. Embora nostélgica, a postura assumida no
filme é também atual, deve-se pensar outras maneiras, a partir de velhos exemplos, para se
construir uma nova linha de pensamento para executar acfes sobre a sociedade que visem 0
fim da desigualdade social e, principalmente, questionem a ética burguesa.

Segundo Jan — entre as personagens a de Jan é aquela que tem o comportamento mais
engajado e “revolucionario” de todos —, 0 mais importante é colocar em inseguranga 0s ricos e
ndo roubé-los, pois, assim, seriam taxados, identificados apenas como ladrbes, ao invés de
“educadores”. O maior motivo dessas acfes € transmitir aos ricos que estes estdo sendo
constantemente vigiados por alguém que ndo quer dinheiro, mas outra coisa que, ao nao ser
identificada, engendra uma parandia de sempre estarem sendo ameagados por alguém.

Uma questdo a ser notada, mas que se distancia um pouco do tema aqui estudado
(Contracultura), € o passado das personagens que ndo é contado ou mesmo ampliado para
algum contato com algum familiar (pai, irmé&o, mae). Desse modo, ndo existe uma explicagéo
sobre as atitudes das personagens ou a existéncia de um conflito ou mesmo consciéncia de
seus familiares quanto as acdes destes. A escolha do diretor pode ter se dado pelo fato de que
tal questdo ndo é relevante ao filme, mas sim sua atmosfera. Sao personagens soltas, estranhas
a uma histdria anterior, exercitando apenas 0 momento de estarem ali e ndo o motivo, a causa
para tal, ndo explicitando, no filme, nenhum embasamento tedrico para as agdes, e sim, no
maximo, ideoldgico. Todavia, o fato deles ndo terem nenhuma “historia pessoal” também os
torna  mais paradigmaticos, ou seja, servem como simbolos de uma postura,
independentemente das experiéncias pessoais anteriores de cada um.

Os dilemas abordados no filme s&o os mesmos que a Contracultura de outrora
abordou: questionamento social da ordem, seus valores hipocritas e desigualdades.

Alicercando-se em ac¢BGes de um “terrorismo poético”, baseado em Hakim Bey (2003),
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Edukators (2004) discute, atualmente, apesar de um ideario calcado em influéncias pretéritas,
a exploragdo de um sistema capitalista que visa o lucro em detrimento, ou alheio, aos
problemas que embatem sobre a desigualdade social do mundo.

Ao sequestrarem Hardenberg — solucdo encontrada depois que este chega em casa e
flagra Jan e Jule (reconhecendo esta Ultima) —, inicia-se uma constante discussdo no cativeiro
sobre o0 aparente descaso do executivo quanto ao seu comportamento alheio a toda injustica e
desigualdade social. Entretanto, Hardenberg revela que foi um dos fundadores do SDS* e
que, diante da formacdo de uma familia e a todas as implicacfes que esta impBe (educacdo
para os filhos, consolidar bens, estabilidade financeira), o seu pensamento, antes subversivo e
contestatorio assim como o de Jan, Jule e Peter, hoje se tornou burgués, conservador.
Hardenberg, antes revolucionario, tinha sido aglutinado pelo sistema.

Um detalhe no filme revela um contra-senso. Quando as personagens se chocam com
as suas proprias posi¢fes. Em um diédlogo, no cativeiro em que encerram Hardenberg, Jule
elucida aos seus companheiros uma controvérsia. Ao raptarem Hardenberg, os trés amigos
raciocinaram apenas para eles mesmos, em resolver a presente situacdo (problema em que se
encontram) e ndo em uma causa, a um pensamento “coletivo” inicial, em “melhorar o
mundo”. (Edukators, 2004, entre 1:53°12"" e 1:56°23’"). Assim, todo o discurso pregado
anteriormente se desfaz em uma acgdo ao sequestrarem Hardenberg.

Doravante, as personagens, principalmente Jan, ao concordarem com o julgamento de
Jule, retornam desacreditadas em sua causa e libertam Hardenberg, por perceberem que tudo
aquilo ndo é mais crivel. Ao corroborar com a iniciativa dos jovens, Hardenberg assina uma

declaracdo que isenta Jule a pagar a divida do acidente. Desacreditado com sua causa, Jan

% Em junho de 1962 reuniram-se em Michigan, nos EUA, estudantes das mais diversas universidades

americanas para formarem a Students for a Democratic Society (SDS). O grupo ditava palavras de ordem que
rejeitavam a Ameérica e sua cultura, negavam que a Guerra Fria era culpa da URSS e lutavam contra a Guerra do
Vietnd. Pregavam ainda um sistema mais humano, participativo e igualitario, diferente do capitalismo
americano.
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tenta se desfazer dos equipamentos que utiliza para invadir as casas (roupas escuras, chaves-
mestras, ferramentas, entre outros), mas é impedido por Peter — a personagem menos
explorada no filme —, que diz acreditar nas acOes até entdo feitas. Peter recorda Jan de um
antigo plano que maquinavam: destruir as torres de transmissdo, localizadas em uma ilha
isolada, deserta de autoridades, de todas as redes de televisdo da Europa. Tal atitude é outra

sugestdo de Hakim Bey (2003), agora uma “Arte Sabotagem”:

Interferir em uma transmissdo de TV e colocar no ar alguns minutos de arte
incendidria cadtica seria um grande feito de Terrorismo Poético — mas
simplesmente explodir a torre de transmissdo seria um ato de Arte-
Sabotagem perfeitamente adequado. (Bey, 2003, p. 22)

Portanto, as duas principais acdes das personagens no filme sdo estreitamente ligadas
ao pensamento de Hakim Bey (2003): invadir mansdes e ndo levar nada, mas de alguma
forma causar um estranhamento, uma inseguranca em seus moradores; e, em vez de
redirecionar o sinal de uma rede de TV, destruir a sua torre de transmiss&o.

A montagem durante quase todo o filme é linear e simples, ndo ha uma estruturacao
que dificulte o acompanhamento do enredo. Entretanto, nas ultimas cenas de Edukators
(2004) existe uma seqliéncia interessante teorizada pelo cineasta Eisenstein (1990): a de que a
montagem € a colisdo de planos independentes, até mesmo conflituosos.

No final do filme (a partir de 2:00°10°"), Weingartner (2004) faz a seguinte
estruturacdo: apesar de afirmar que ndo revelaria nada a ninguém, Hardenberg, depois de
demonstrar certo “conflito”, liga para a policia; personagens (Jan, Jule e Peter) na cama,
dormindo; policia na porta de entrada do apartamento; carros de policia e ambulancia do lado
de fora, nas ruas; Hardenberg espera dentro de um carro na porta do edificio; na porta do
apartamento a frase “democracia em uma caixa de presente”; a policia bate na porta; Jule
acorda assustada e se levanta da cama; a policia invade o apartamento e procura por todos 0s

comodos; pregado na parede, um papel com os dizeres “algumas pessoas nunca mudam”;
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batidas na porta. Jule a abre. E a camareira perguntando se 0s jovens querem que arrume o
quarto.

Na seqliéncia, as personagens em um barco (de propriedade de Hardenberg) dirigem-
se aparentemente para a ilha em que se encontram as torres de transmisséo. A despeito de que
o filme termina logo depois desta cena, um importante detalhe s6 € percebido no final dos
créditos: a Ultima imagem, depois de apresentada toda a ficha técnica do longa, de um “corte”,
como a perda de sinal da TV, indica que a tentativa de destruir as torres de transmissao foi

bem sucedida.

3.3.2 O DISTANCIAMENTO ENTRE O DISCURSO E A ACAO

A revolta de Maio de 68, na Franca, serviu apenas de pano de fundo para o filme Os
Sonhadores (2003). As personagens, embora em determinados momentos fagam elucubragdes
sobre cinema, politica, literatura, ndo comentam aquilo que acontecia nas ruas de Paris,
abstraindo-se durante quase todo o enredo do contexto histérico em que se encontravam. A
crise causada pela substituicdo do diretor da Cinemateca Francesa®, Henri Langlois, por
Pierre Barbin, é também o ponto de encontro dos protagonistas Theo, Matthew e Isabelle.
Bertolucci (2003), ao intercalar imagens atuais da antiga Cinemateca, que antes ficava aos pés
da Torre Eiffel e agora esta no parque de Bercy, na margem direita do rio Sena, com outras
daquela época, em que estudantes se manifestavam na praca a favor da continuacdo de

Langlois como diretor, cria um perfil de montagem que se estendera por todo o filme.

%A Cinémathéque Francaise influenciou grande parte dos cineastas europeus, principalmente os franceses,
exibindo filmes de todo 0 mundo nos mais diversos géneros cinematograficos. A Nouvelle Vague, dos cineastas
Jean-Luc Godard, Frangois Trufffaut (que, inclusive, aparece em Os Sonhadores), Claude Chabrol, entre outros,
provavelmente ndo teria existido sem a Cinemateca Francesa, ponto de encontro desses cineastas. Henri Langlois
é um maiores responsaveis da relevancia da institui¢do, sendo associado diretamente a ela, como “a Cinemateca
Francesa de Henri Langlois”.
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Na montagem da pelicula, a alusdo a outros filmes considerados contraculturais — ja
que rompem com os padrfes cinematograficos ora existentes —, como Acossado (1959), de
Jean-Luc Godard, um dos mais virtuosos diretores franceses, permeia toda a narrativa. Tal
ferramenta é utilizada pelo diretor Bernardo Bertolucci (2003) para corroborar com 0 universo
das personagens, amantes de cinema. Doravante, falas, imagens, movimentos das personagens
de filmes classicos sdo “copiadas”, imitadas, por sua vez, pelas figuras draméticas de
Matthew, Theo e Isabelle.

Alguns comportamentos séo definidos logo no comego do filme. Como um conflito de
geracdes entre a personagem Theo e seu pai. Sentados & mesa, Theo, a mée, o pai (um famoso
escritor no filme), sua irmé& Isabelle e o ainda recente amigo Matthew, s&o incitados a uma
discussdo iniciada pelo pai, que se dirige para Matthew: “meus filhos acreditam que
manifestacdes, protestos e eventos... acreditam que essas coisas possam ndo apenas provocar
a sociedade, mas também transforméa-la” (Os Sonhadores, 2003, entre 19’19’ e 19°35”’).
Desse modo, fica patente a perspectiva negativa do pai em relacdo a manifestacdo na
Cinemateca Francesa e a outras insubordinacGes estudantis que, aparentemente, aconteciam
na Franca. InformacGes logo explicitadas na réplica de Theo: “como assim? Se Langlois é
destituido, ndo devemos fazer nada? Se imigrantes sdo deportados, estudantes espancados,
ndo devemos fazer nada?” (Os Sonhadores, 2003, entre 19725 e 20°02").

Inicialmente, percebe-se a insatisfacdo social sentida por Theo, mais claramente por se
manifestar duramente contra o pai, e da irma Isabelle, que concorda com a atitude do irmao.
Entretanto, no decorrer do filme, este posicionamento serd progressivamente desvelado,
estabelecendo uma sutil diferenca entre agir e pensar — assunto que serd abordado mais a
frente. A altercacdo se segue sob as consideragdes do pai: “sé estou dizendo que um pouco de
lucidez ndo faria mal. Antes de poder mudar o mundo, deve entender que vocé é parte dele.

Né&o podem ficar observando de fora” (Os Sonhadores, 2003, entre 20°15°" e 20°46°"). Aqui 0
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pai dd os primeiros apontamentos sobre o comportamento de seus filhos nas revoltas
estudantis. Apesar de serem a favor, parece que permanecem em casa, Ndo VA0 as ruas se
juntar aos outros estudantes.

Conquanto certas condutas sociais dos irmdos Theo e Isabelle possam se encaixar a
alguma caracteristica da Contracultura — como o rompimento, sem constrangimento, de
valores sociais quando Matthew os encontra deitados nus na cama, inferindo uma relagéo
incestuosa —, as personagens parecem viver em um ambiente paralelo, distante do que
acontecia em sua cidade. Ao ndo perceberem a importancia daquele movimento, fato
constatado talvez por ndo participarem ativamente de tal, a narrativa do filme se foca apenas
naquele universo em que as personagens estdo envolvidas, ou se envolvem. Doravante, o teor
documental, histérico sobre o Maio de 68, no filme, ndo existe. A abordagem debruca-se
sobre a possivel, provavel, abstencdo daqueles estudantes que, naquela época, ndo foram as
ruas se rebelar e, embora autenticassem aquela revolta, ndo participaram efetivamente dela.

Desse modo, o filme ndo tem interesse em apresentar alguma proposta politica
explicita, partidaria, ou mesmo a intencdo de abordar claramente a revolucéo de Maio de 68,
de forma elucidativa, explicativa. Apesar disto, trabalha outras questdes que, ndo obstante,
também sdo politicas, porém, de forma sutil, leve, as vezes imperceptivel. Como o incesto, a
desconsideracdo aos valores morais, como a perda da virgindade de Isabelle de forma banal.
Entretanto o filme ndo perde suas caracteristicas politicas, mesmo que estas estejam implicitas
no enredo deste, como orienta o professor da USP, Renato Janine Ribeiro (2006), que “o
cinema politico ndo precisa ser diretamente politico” (Ribeiro, O Estado de S&o Paulo,
Caderno 2, 2006, p. 03) ou mesmo que, talvez, esta ndo tenha sido a real finalidade do filme,
como afirma lzaias Almada (1997) ao dizer que a abordagem politica pode ser tanto
aprofundada, com um engajamento mais claro, como pode apenas ser superficial, rasa,

partindo da intencdo do diretor.
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A proposta Situacionista de reivindicar direitos naquele momento, naquele lugar, sem
nenhuma ideologia ou pregacao, nao é abordada explicitamente no filme (sob o prisma de que
0 Maio de 68 tenha sido, talvez, o mais famoso movimento contracultural que aglutinou
influéncias situacionistas). Assim, o diretor Bertolucci opta ndo por um enredo que tenha o
Maio de 68 como foco, com figuras que ficaram conhecidas por terem participado da revolta,
mas sim, trata sobre assuntos particulares de personagens desconhecidas, tendo em comum
apenas o fato de serem estudantes e viverem na Franca naquela época. Nao chega a ser uma
alienacdo, j& que as personagens tém consciéncia do que acontece nas ruas, elas s6 ndo
participam diretamente, suas reflexdes (especialmente as de Theo) iniciais se restringem mais
a uma opinido do que a uma reivindicagéo.

Exemplo disto pode ser notado quando Theo observa passivamente, da sacada do
apartamento em que mora, estudantes correndo nas ruas, com bandeiras com simbolos
comunistas, sendo perseguidos por carros policiais. Existe um distanciamento (que sera mais
tarde questionado por Matthew), com Theo permanecendo apenas no discurso, na ressalva, e
ndo na agdo. As personagens sdo dependentes de seus pais, ndo trabalham, e, apesar do
discurso politizado, mantém uma contradicdo comportamental, como, por exemplo, quando
Theo consome grandes marcas de produtos americanos, simbolos do consumismo, como a
Coca-Cola. Neste momento, parece que a intencdo de Bertolucci (2003) € pontuar
explicitamente essa antitese, pois Theo se refere diretamente ao refrigerante e a sua intensa
vontade de consumi-lo naquele momento.

Pouco a pouco as personagens perdiam a consciéncia daquilo que acontecia na cidade.
Matthew: “pouco saiamos do apartamento. N&o ligavamos se era dia ou noite. Como se
levados pela correnteza, deixando 0 mundo para tras”. (Os Sonhadores, 2003, entre 1:11°24""
e 1:12°10°"). As personagens Theo e Isabelle tém uma “conhecimento cultural” amplo em

contrapartida a uma parca conscientizacdo politica, que é reflexo causado muito mais pelos
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escritores e filmes contraculturais do que por um posicionamento social, politico radical. Essa
“postura maquiada”, principalmente de Theo, é questionada por aquele que, aparentemente, é
0 mais disperso de tais indagacOes: Matthew.

Matthew inicia uma discussdo com Theo sobre a Guerra do Vietna®’

, que acontecia
naquela época. Theo é extremamente agressivo quando Matthew se distancia ao ndao querer se
aprofundar no tema, questionando o motivo de Matthew ndo estar & (sendo cidadao
americano), ja que “concorda” com a Guerra. Nota-se neste momento certa hostilidade
gratuita — pois Matthew ndo disse concordar com a Guerra —, mas também uma “alienagdo”
do mesmo, ja que percebe o que acontece no Vietnd, mas nao se indigna, argumentando
apenas ser “contra a violéncia”. (Os Sonhadores, 2003, entre 1:13°22 e 1:13°44"").

Todavia, Theo ndo percebe sua incoeréncia, sobretudo quando faz tais acusacdes a
Matthew se banhando confortavelmente em sua banheira, fumando um cigarro de maconha,
enquanto uma revolucdo acontece em sua propria cidade e ele, prostrado, permanece apenas
no discurso, criando um contra-senso. Matthew critica o posicionamento de Theo, indagando
seus lagos familiares, o esconder-se no outro, uma vida interna, fechada, em um mundo
construido na seguranga do lar, e chama Isabelle para ir ao cinema com ele, apenas os dois
(fato que nunca havia acontecido com Isabelle: ir ao cinema sem o irmdo). O comportamento
de Isabelle, que no inicio do filme é misterioso, introspectivo, € paulatinamente
desconstruido, revelando-se insegura, dependente do irmdo e convencional, este Gltimo
notado por Matthew quando este conhece o quarto organizado, “comportado” de Isabelle.

Os acontecimentos sociais que ocorrem na cidade sdo, progressivamente, percebidos

com maior austeridade pelas personagens que comegam a entender que tal movimento nao é

3" A Guerra do Vietna foi o mais longo conflito militar que ocorreu depois da Il Guerra Mundial. Estendeu-se
essa guerra em dois periodos distintos. No primeiro deles, as forgas nacionalistas vietnamitas, sob orientacdo do
Viet-minh (a liga vietnamita), lutaram contra os colonialistas franceses, entre 1946 a 1954. No segundo, uma
frente de nacionalistas e comunistas - 0 Vietcong - enfrentou as tropas de intervengdo norte-americanas, entre
1964 e 1975. Com um pequeno intervalo entre os finais dos anos 50 e inicio dos 60, a guerra durou quase 20
anos.
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apenas mais uma simples manifestacdo estudantil, que ndo deve ser discutida passivamente,
apenas no apartamento, como um tema, mais um assunto qualquer. O ponto crucial em que
percebem a importancia da situacdo se da quando Theo e Isabelle voltam do cinema: “quando
olhei para a televisdo, lembrei da batalha da Cinemateca. SO que desta vez ndo eram amantes
de cinema. Nem tampouco estudantes. Foi dificil entender o que estava acontecendo. Lojas
fecharam as portas, fabricas entravam em greve e comegou a se espalhar por toda Paris”. (Os
Sonhadores, 2003, entre 1:23°10°" e 1:25°22’). No caminho para o apartamento, encontram
em uma praca uma imensa pilha de papel e madeira que, provavelmente, seria queimada pelos
integrantes do Maio de 68 naquela noite.

A atitude passiva de Theo é novamente reforcada por Bertolucci (2003), quando a
personagem |& um trecho de um livro (ndo identificado no filme) sobre revolucdo: “A
revolugdo ndo é um jantar de gala. N&o pode ser feita como uma obra literaria, um desenho ou
um bordado. N&do se consegue com a mesma elegancia, calma e delicadeza. Nem com a
mesma suavidade, amizade, cortesia, moderacdo e generosidade. A revolugdo € uma
insurreicdo, um ato de violéncia no qual uma classe invalida a outra”. (Os Sonhadores, 2003,
entre 1:27°01"" e 1:27°29"). Logo apds esse “discurso”, Theo vai até a adega de vinhos do pai
e escolhe um dos mais nobres envelhecidos para beber. Mais uma vez, sua postura é apenas
tedrica, de estudo, e ndo ativa. Theo pensa. Porém, nunca age.

Deste modo, é a vez de Matthew questionar o amigo (ambos embriagados pelo vinho)
em uma conversa iniciada por Theo — a transcri¢do na integra deste dialogo se faz necesséria
devido ao teor do mesmo e de sua importancia no enredo, sobretudo quando neste momento,

pela primeira vez, o conflito do filme é explicitado de maneira ampla e clara.

“- Escute, Matthew.

- Sim?

- E um f4 de cinema, néo?

- Sim.

- Porque nédo pensa em Mao como um grande diretor fazendo um filme com
milhdes de atores? Aqueles milhdes de guardas vermelhos marchando juntos
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no futuro com seu Livro Vermelho nas mdos. Livros, ndo armas. Cultura,
ndo violéncia. VVocé ndo pode ver que épico e bonito filme se faria?

- Eu acho, mas... E facil falar de livros, e ndo de armas. Mas n&o s&o os
livros. E s6 um livro. Um Gnico livro.

- Cale-se, vocé parece meu pai.

- N&o, escute, os guardas vermelhos aqueles que vocé gosta... Todos levam o
mesmo livro, todos cantam a mesma cangdo, repetem as mesmas ordens.
Nesse grande filme épico, todos sdo co-adjuvantes. Isso me da medo, me
assusta. Sinto muito lhe dizer isto, mas para mim existe uma clara
contradigo.

- Por qué?

- Por que... se vocé acreditasse no que esta dizendo estaria la fora.

- Onde?

- Narua.

- Néo entendo vocé.

- Entende sim. La fora esta acontecendo algo. Algo que poderia ser muito
importante. Algo que poderia mudar as coisas. Até eu posso ver. Mas vocé
ndo esta la fora. Esta aqui comigo, bebendo vinho caro e falando de cinema...
falando do Maoismo. Por qué?

- Ja basta.

- Me diga...

- J& basta.

- Pergunte a vocé o motivo. Por que ndo acho que acredite nisso. Eu acho
que vocé compra o abajur... e pendura os pOsteres, mas ndo acredito que...

- Olhe, vocé fala demais.” (Os Sonhadores, 2003, entre 1:29'12"" e
1:31°04"")

Assim, o diretor Bertolucci (2003) inicia uma discussdo sobre a validade das
revolugdes e de seus participantes ao indagar se estes tém a consciéncia clara sobre seus atos
qguando participam da luta por uma causa. Concomitantemente ao fato de agir em uma
revolucdo, ou seja, ndo se manter inodcuo, alheio a uma situacdo que se apresenta, é também
discutido a real funcdo daquela causa e, mais ainda, de sua validade, tendo em vista que boa
parte de seus participantes podem nédo ter uma razédo evidente, esclarecedora para tomar parte
de tal ativismo.

A ultima parte do filme mostra as protagonistas se juntando a manifestacdo que passa
em frente ao apartamento em que moram sob os seguidos gritos de “para as ruas!” (Os
Sonhadores, 2003, entre 1:45°22°” e 1:45°45’”). Comeca o conflito entre a guarda armada e 0s
estudantes. Theo, que antes defendia a revolucdo ideoldgica, sem armas, lanca coquetéis
molotov® na policia. Matthew tenta impedi-lo argumentando que esta atitude no é a correta,

mas sim violenta: “Isto é fascismo engarrafado” (Os Sonhadores, 2003, entre 1:47°06’" e

%8 Bomba caseira construida com uma garrafa de vidro, um pedaco de pano e algum liquido inflamavel.
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1:47°38’°). Theo, atormentado, ndo o escuta e parte em direcdo a policia levando Isabelle.
Matthew, diante disto, da as costas e vai embora.

A intencdo de Bertolucci (2003) — roteirista do filme — pode ser analisada como um
posicionamento do proprio que, quando jovem naquele acontecimento, poderia ter percebido
uma alienacdo daquela juventude. O diretor parece ter uma visdo apocaliptica e fazer uma
critica negativa ao movimento, segundo a percepc¢do que pode ser alcancada pelo enredo do
filme. Deste modo, como provavelmente acontece em toda manifestacdo, varios estudantes
daquela época ndo sabiam claramente o motivo de estarem ali se rebelando. Assim como as
personagens que ndo tinham consciéncia do que acontecia (quando saem esbaforidos pelas
ruas para acompanhar os estudantes que passavam, em marcha, na frente de sua casa), agem

pelo impulso e néo pela razéo.

3.3.3 A SUBVERSAO AOS VALORES BURGUESES

Antes de iniciar a analise do longa-metragem Trainspotting — Sem Limites (1996), é
necessario atentar o leitor desta pesquisa para o fato de que este é o Unico filme, dentre os
analisados, que ndo faz referéncia ou aluséo direta a algum movimento contracultural. Desse
modo, a explicacdo para a escolha de tal pelicula se dad ao perceber, nela, diversas
caracteristicas que envolvem o universo de pensamento da Contracultura (sendo que o
comportamento das personagens é, durante todo o tempo, contrario a ordem social, ética e
moral burguesas).

O filme comeca com um discurso critico, com a personagem Renton (protagonista e
narrador da estoria) desferindo um &cido ataque aos valores de uma sociedade capitalista, ja

delineando a sua personalidade.
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Escolha uma vida, escolha por um emprego, escolha uma carreira, uma
familia, escolha um televisor grande, maquinas de lavar, carros, CD Player,
abridor de latas elétrico. Escolha um plano de salde, colesterol baixo e
seguro dentario. Escolha prestagdes fixas para pagar. Escolha uma casa. Ter
amigos. Escolha boas roupas e acessorios. Escolha um terno feito do melhor
tecido. Se masturbar domingo de manha pensando na vida. Sentar no sofa e
ficar vendo televisdo. Comer um monte de porcarias. Escolha uma familia e
se envergonhar dos filhos egoistas que pds no mundo para substitui-lo.
Escolha um futuro. Escolha uma vida. Por que eu iria querer isto? Preferi
ndo ter uma vida. Preferi ter outra coisa. E os motivos? N&o ha motivos. Para
gué motivos quando se tem heroina? (Trainspotting, 1966, entre 000" e
01°39"").

Como se percebe, ao questionar esses valores, basicamente a necessidade de
consumismo, Renton explicita ndo uma linha clara a um determinado movimento
contracultural, mas sim, um pensamento perturbador em relacdo a um sistema em que,
conscientemente, vive. Quando as personagens (Renton e seus amigos) se drogam, aplicando
heroina e conversando sobre temas banais (como os filmes de 007°%), apontam ao espectador
que aquilo é ato corriqueiro, amitde praticado, pois ndo ha um “cuidado” ou “concentracdo”
para aplicar a solucéo, existe uma préatica. Assim, segundo a moral e ética burguesas, esse ato
ja seria execrado, condenado pela sociedade e, desse modo, Renton, junto com os amigos, ja
seria um paria e, conseqlientemente, assume uma postura contracultural.

Sutilmente, o diretor Danny Boyle da pinceladas sobre hipocrisia social quando os
amigos alcoodlatras e fumantes (drogas socialmente aceitas) tém um discurso moralizante, ao
dizerem que nunca irdo se “drogar” e dos pais conservadores que, ao discursarem para o filho,
também fumam seus cigarros. Renton questiona essa “mascara de convencdes” cotejando

guem é quem nao € viciado, suas preocupacoes.

Quando se é viciado, s6 se pensa nisto. E quando ndo, é obrigado a pensar e um
monte de outras coisas. Se ndo tem grana, ndo pode fazer nada. Se tem, bebe
demais. Se ndo tem namorada, ndo trepa. Se tem, é um saco. Tem de se
preocupar com comida, contas, com seu time que nunca vence. Com relacGes
humanas. Todas essas coisas que ndo interessam quando se é viciado.
(Trainspotting, 1996, entre 03’12*” e 03’38”).

% Da famosa personagem James Bond, 007 é um agente secreto britanico ficticio, criado pelo escritor inglés, lan
Fleming em 1953.
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Embora opte por essa vida “alternativa”, sem se prender a uma ideologia
comportamental formatada, Renton tem consciéncia de seu vicio e, mais ainda, de sua
dependéncia. Isto confirma o que o professor Renato Janine Ribeiro (2006) explicou no
capitulo 2, ou seja, que o cinema politico ndo precisa ser explicitamente politico. A premissa
basica do politico é a pessoa, individual ou coletiva, tornar-se sujeito de suas acdes,
desvencilhando-se de um jogo de circunstancias.

Desse modo, Renton pensa apenas nele, mas julga todos aqueles que se enquadram
nesse sistema social, politico, como se fossem ovelhas de um rebanho, que ndo tém um
posicionamento sobre suas vidas, sendo guiadas por uma ordem, um paradigma
comportamental. Assim, mesmo ndo discutindo nenhum tema politico “abertamente”,
especifico, mas sim a um comportamento que é contracultural, Trainspotting (2006)*°, mais
do que suas personagens, torna-se talvez, entre os filmes analisados, aquele com maior carga
de contestacdo politica. Ou seja, a postura tomada por suas personagens, principalmente
Renton, é de acdo individual, embora o seu pensamento e discurso sejam coletivos.

Como, por exemplo, quando os protagonistas vdo fazer uma caminhada pelo campo,
Renton exprime sua indignacdo com o pais em que vive. Expbe 0 seu ponto de vista sobre a
realidade e perspectivas atuais de forma desalentadora, pessimista, quando indagado se néo se

orgulha de ter nascido na Escdcia:

E uma merda ser escocés. Somos 0 que ha de mais reles, o refugo da
porcaria do mundo. O lixo mais desgracado, infeliz, servil e patético que foi
‘cagado’ pela civilizagdo. Ha quem odeie os ingleses, mas eu ndo. Sdo s6 uns
incompetentes. Nds, porém, somos colonizados por incompetentes. Nem
arranjamos um povo decente que nos colonizasse. N6s é que somos
governados por um bando de imbecis. E uma merda completa Tommy e nem
todo o ar puro do mundo mudard isto. (Trainspotting, 1996, entre 31°39’" e
32’15").

Apesar de serem visivelmente viciados em qualquer alucinégeno, inclusive roubando

para suprir seu vicio, as figuras dramaticas do filme demonstram seu desprezo a sociedade na

“ Durante o restante deste capitulo sera apenas citado o titulo do filme e ndo mais seu subtitulo, por acreditar
ndo ser necessaria, aqui neste momento, a sua mengao na integra.
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qual estdo. O comportamento destas se aproxima ao dos Situacionistas, ao “agirem” e ndo
“pensarem” na situagdo em que estdo, em ndo apenas dialogar e conjecturar, resenhando
possibilidades de resolugéo. Elas se apresentam, sdo diretas e tem uma postura clara, mas que,
todavia, ndo é direcionada por nenhum pensamento anterior.

Assim, ndo podem ser classificadas como tal, pois suas acdes parecem estar voltadas
mais para alguma insatisfacdo, descontentamento e, mais ainda, para uma desilusdo do que
para uma causa. Embora ndo haja uma alienagdo politica, ja que Renton tem consciéncia da
maquina social, sisteméatica em que vive, seu comportamento contracultural ndo obedece a
nenhuma ordem de reflexdo, ndo busca uma resolucdo para aquela situacdo, apenas ndo
concorda com esta e tenta, por meio das drogas e da contestacdo a real eficacia desse sistema,
ndo cooptar com esse involucro social.

Em alguns momentos o que parece prevalecer € uma atitude amoral das personagens:
quando roubam a televisdo de um asilo para comprar heroina, ndo estdo preocupados (nao
existe um conflito de arrependimento ou receio) se aquele objeto é uma das poucas distracdes
daqueles idosos; ou quando tentam procurar um emprego, embora ndo consigam se adaptar,
vivem em sociedade conscientes de seu comportamento subversivo, mas ndo questionam uma
mudanca desta, apenas querem sustentar o seu vicio, ndo importa de que maneira. Em certo
momento do filme, quando o bebé de uma das personagens viciadas morre, essa
despreocupacdo com as punicdes sociais se esfarela mais ainda. Renton comenta a sua

posicdo e a do amigo Tommy, depois do ocorrido:

Ele ndo tinha nenhuma teoria para aquilo. Nem eu. Nossa reacdo foi
continuar fodendo com tudo. Fazer uma merda atras da outra. Dissolver
numa colher com uma gota de bilis e injeta-la numa veia purulenta e
recomegar 0 processo: acordar, sair, roubar, assaltar, foder a vida das
pessoas, esperando o dia em que tudo acabasse correndo mal. Pois nédo
importa 0 quanto se tenha ou roube, nunca se tem o bastante. N&o importa o
guanto se rouba ou foda com alguém, nunca se esta satisfeito (Trainspotting,
1996, entre 39°25’" e 40°05”").
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S6 hd o minimo de reflexdo quando uma das personagens é presa por furto. Renton e
um de seus amigos (Spud) sdo presos e levados a julgamento. Renton é absolvido, mas Spud é
condenado. Logos apds a sentenca, vai “comemorar” com 0s pais e 0S outros amigos em um
bar. Novamente, todos, sem excec¢do, bebem e fumam cigarros comerciais (mais uma vez,
Boyle (1996) demonstra a hipocrisia de uma sociedade capitalista que, ante uma grande
empresa que gera altos lucros, convenciona certas drogas como “legais”, mesmo sabendo que
estas causam dependéncia quimica e maleficios a salde — guardadas as proporgdes —, assim
como a heroina).

Essa perspectiva também pode ser notada quando Renton tem uma overdose na casa
do “amigo” traficante. Este, caracterizado no filme apenas como um marginal, aquele que
estimula o viciado a consumir a droga que vende, chama um taxi para que o encaminhe ao
hospital. Nesse momento, ao deixar Renton no hospital, o taxista simboliza toda a repulsa
social de uma sociedade conservadora, sectaria, com o0s viciados. Apenas abandona
(desleixadamente) Renton em frente a casa de salde. Na volta do hospital, os pais
desaprovam a atitude do filho, mas, contraditoriamente, voltam a oferecer um cigarro a este.
Mais uma vez, o filme apresenta toda a hipocrisia, valores sociais e permissoes legais que séo
convencionados por uma sociedade tartufa.

Nota-se uma pequena equivaléncia entre o filme e 0 movimento Provos, ja que ambos
contestam a validade e coeréncia de tais julgamentos, convengdes, a0 apresentarem uma
alternativa peculiar para a situagcdo. No caso dos Provos, algo como os “Planos Provos”
(“Plano da Bicicleta Branca”) e em Trainspotting (1996) o comportamento completamente
contrario aos padrfes de convivéncia social — por meio de uma constante e inquieta “virada ao
avesso” dos “padrdes de conduta”.

A montagem do filme acompanha mais a narrativa do que necessariamente se

apresenta como uma linguagem a parte. Alguns pormenores que servem apenas para explicitar
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a disparidade existente entre algumas personagens. Como, para exemplificar, a cena em que
Renton rouba dinheiro da carteira da mée. A seqiiéncia € iniciada com Renton no quarto da
mée, procurando debaixo do colchdo a carteira desta. Enquanto isso, seus pais assistem a algo
na televisdo (que ndo é mostrado no filme). O quadro volta para Renton que encontra o
dinheiro da mée e o surrupia. A cena termina com a fala do pai comentando com a mae
alguma coisa que V€ na televisdo, mas que, na montagem, intencionalmente, parece dirigida a
Renton: “Sabia que ele ia fazer isto” (Trainspotting, 1996, entre 33°34’” e 33°50”").

Outro exemplo sdo as alucinagcbes de Renton em seu quarto, provocadas pela
abstinéncia a droga quando tenta se recuperar do vicio. Um programa de variedades “conduz”
os delirios de Renton. Faz perguntas sobre sua situagdo, como se Renton fosse o entrevistado
esperando sua resposta: como a possibilidade de contrair HIV (ja& que compartilha seringas
para aplicar a heroina); de ser o culpado pelo vicio do amigo (que se drogou pela primeira vez
com Renton); ou da responsabilidade na prisdo do amigo Spud. Durante todo esse tempo, a
montagem estrutura as imagens de forma descontinua, perturbadora, na tentativa de transmitir
ao espectador as sensag¢des angustiantes que Renton vivia naquele momento.

Destarte, Renton comeca a pensar em sua situagdo: “queria estar no lugar de Spud.
Aqui estava cercado pela familia e os tais ‘amigos’. Nunca na vida estive ao sozinho”
(Trainspotting, 1996, entre 42°29°" e 42°40°"). Esse “arrependimento” de Renton, que
demonstra mais um pesar pessoal que coletivo, parece ser um dos poucos momentos em que
tenta mudar sua conduta. Comeca a trabalhar em uma imobiliaria, vendendo apartamentos,

concomitante a essa reflexdo:

Instalei-me razoavelmente e passei a levar uma vida sossegada. As vezes,
pensava nos amigos, mas ndo sentia falta. Nesta cidade e nestes dias,
qualquer idiota pode se dar bem. (...) Adorava ouvir falar em lucros, perdas,
reservas, divisGes, subdivisdes, empréstimos, aluguéis, apartamentos. Nao
havia convivio social, mas mesmo que houvesse estava fora. Mas, pela
primeira vez na minha vida de adulto, sentia-me quase satisfeito.
(Trainspotting, 1996, entre 59’45 e 1°04”’).
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Como o filme ndo faz uma referéncia direta a nenhum movimento contracultural, ndo
se pode identificar se este tem uma postura positiva ou apologética a essa linha de
pensamento. O que existe durante quase todo o filme, € um completo desprendimento com
dogmas, valores sociais, ética burguesa, corroborando com uma idéia de que a subversao
sempre é bem-vinda, mesmo sendo ilegal. Para autenticar tal afericdo, a personagem que tem
consciéncia de suas a¢des, Renton, mesmo de forma “antiética”, até mesmo amoral (ja que
ndo existe um conflito moralizante), termina o filme “vitoriosamente”, enganando seus
amigos, fugindo com o dinheiro conseguido com a venda de uma grande quantidade de
heroina para traficantes.

Em suma, Renton admite seu maquiavelismo ao tapear os amigos, embora tenha sido
“bondoso” em deixar parte do dinheiro para Spud. A personagem termina o filme indo contra
tudo aquilo que disse no comeco da estoria. Agora com dinheiro para “comecar sua vida”,
Renton se dirige diretamente ao espectador do filme, dizendo que quer ser como este: um
consumidor de produtos em uma economia capitalista, com um pensamento burgués,

aristotélico e conservador, metddico e passivo. Um tipico cidaddo burgués.
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CONCLUSAO

Devido aos filmes escolhidos serem, assim como o receptor destes, subjetivos e
parciais em sua narracdo, € necessario reconhecer que a presente analise faz um estudo de
caso que, eventualmente, pode apresentar insuficiéncias por exercitar a reflexdo desse lugar
tdo abrangente e abstrato que é a arte, em especial, o cinema. Portanto, alguns pormenores
podem ndo ter sido notados ou mesmo desconsiderados, privilegiando aquilo que,
sistematicamente, percebe-se que a pesquisa oferece como relevante ao leitor.

Em todo filme, a primeira apreciacao referencial que se faz para conhecé-lo é por meio
de seu titulo. Deste modo, nota-se uma relacdo entre os trés filmes analisados nesta pesquisa.
Todos, sem excecdo, corroboram com o universo da estéria apresentada. O filme Die Fetten
Jahre Sind Vorbei (2004) (algo como “Seus Dias de Fartura Estdo Contados”) foi lancado no
Brasil com o nome Edukators (2004) ou os “educadores”. Como o titulo original é uma “fala”
(na verdade carta) de uma das personagens — logo no comeco da pelicula — a escolha por um
titulo menor, pela produtora brasileira que lancou o filme no pais, pode ter se dado com o
intento de ndo ser tdo claro, mas mais abrangente ao espectador, que ndo fosse tdo direto ao
conteddo do enredo. Todavia, todos os titulos, sejam traduzidos ou o original, relacionam-se
com a estoria contada. Neste caso, dos novos “educadores”, na tentativa de “ensinar”,
provocar na sociedade uma reflexdo sobre sua estrutura classica, consumista e individualista
que apenas dilata a disparidade social.

Em Os Sonhadores (2003), “The Dreamers™, a incerteza jovial, os sonhos de
individuos inseridos em uma sociedade que passa por uma revolucdo, faz com que o0s seus
jovens, “sonhadores”, imaginem um mundo mais humano, com direitos, expectativas menos
reais e mais idealizadas. Assim, 0s protagonistas discutem toda a efervescéncia, frescor, na
chamada “idade da rebeldia”, da contestacdo do sistema. Tentam, de forma onirica,

aproximar-se de uma sociedade igualitaria sem, entretanto, deixar a infantilidade prépria de

69



guem passa da adolescéncia para a fase adulta — mesmo que essa discussao ndo seja a Unica
ou, ndo obstante a isto, a mais tratada no filme pelas personagens.

Trainspotting (1996) talvez seja o filme mais “maturado” dos trés. Aqui, € necessario
que se faca uma ressalva. Como ndo existe uma traducdo direta do titulo original, tal
percepc¢do parte do subtitulo, “Sem Limites”, que representa o contexto do longa-metragem:
personagens acordadas com suas agdes percebem e discordam da conjuntura social em que
vivem. Tentam subverter 0 meio social pela revolta pratica. Ndo existe um “limite” para seus
atos, comportam-se da maneira que bem entendem, mesmo tendo ciéncia das punigdes que
estes implicam.

Como néo havia de ser diferente, todos os filmes aqui analisados carregam um teor
narrativo politico, mesmo que este ndo seja tdo explicito — aludindo novamente ao
pensamento de Ribeiro (2006), que uma acao politica pode ser tanto coletiva como individual
—, 0 que ndo implica em comprometimento de seu alcance critico. Em todos os filmes, as
personagens tém um posicionamento politico, mesmo que este esteja implicito em sua
narrativa (como em Trainspotting (1996)), mais visivel e direcionado para uma classe social
(vide Edukators (2004)), ou mesmo gratuitos, mais discursivos do que ativos (em Os
Sonhadores (2003)).

Doravante, um filme pode ser politico de diferentes formas: em Edukators (2004), as
personagens tém um posicionamento claro, com uma acdo civil/politica contestadora e
inusitada; no caso de Os Sonhadores (2003), que retrata, mesmo como pano de fundo, um
momento politico-histérico importante e especifico, pincelando o comportamento de jovens
que viveram aquela revolucdo; e em Trainspotting (1996), que aponta para uma reflexdo
acerca da sociedade, ainda que a personagem nao tenha clara consciéncia do viés politico de
seus pensamentos. Assim, mesmo existindo uma disparidade entre os filmes que citam

explicitamente pensamentos contraculturais contemporaneos — caso de Edukators (2004) com
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0 pensador Hakim Bey (2003) —, como 0 outro que acena abertamente para uma revolucéo
sem, entretanto, explicar os motivos que a desencadearam — em Os Sonhadores (2003) —, ou
ainda ag0es das personagens que podem ser consideradas como contraculturais, mesmo néo
fazendo referéncia direta a nenhuma linha de pensamento subversiva classica — como em
Trainspotting (1996).

A montagem em alguns filmes é ferramenta mais ativa que em outros, embora a sua
utilizacdo seja eficaz em todos, observando que a maneira ou objetivo em que foi usada s@o
distintos entre os filmes, elucidando ser (em ambos) no sentido da trama. No caso de
Trainspotting (1996) apenas para auxiliar em sua narrativa linear. Em Os Sonhadores (2003),
ao “colar” imagens de outros filmes classicos, para autenticar o universo das personagens,
amantes de cinema. E, finalmente, em Edukators (2004), sendo que, aqui, ainda que necessite,
assim como nos outros dois filmes, de auxilio na narragdo, é visivel a sua interferéncia na
quebra dessa linearidade. Quando, no final, intercala imagens da invasdo do apartamento com
a das personagens dormindo, dando a entender (desavisadamente ao espectador) que serdo
presos.

Desse modo, algumas hipdteses iniciais, como a tentativa de identificar claramente
uma linha de pensamento contracultural anterior, ou ainda uma de suas vertentes, ou Como 0s
dilemas da Contracultura séo tratados nos filmes (tendo em vista que em Trainspotting (1996)
essa observacgdo nao foi possivel de ser feita), foram “deslocadas” de uma explicacdo durante
a presente andlise. Todavia, embora ndo identificadas, foram consideradas nessa apreciacao.

E interessante notar que esta critica surtiu efeitos relevantes naquele que a executou.
N4o é possivel, depois de tal exame, assistir a um filme sem atentar, minuciosamente, para as
caracteristicas técnicas, contextualizar o assunto tratado com o seu tempo, perceber as
influéncias e desencadeamentos dos atos tratados (no caso de filmes histdricos, documentais)

e, sobretudo, o teor dos dialogos e sua narrativa. Abrangendo tais conceituagdes ndo s para
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os filmes que tém as mesmas caracteristicas dos aqui analisados, mas a qualquer pelicula a ser
apreciada doravante.

O objetivo desta pesquisa foi despertar no leitor/espectador uma maior nogédo
apreciativa de um cinema que é politico, ideoldgico, onirico, sob o prisma da enorme celeuma
e pastiche em que se encontra a atual cinematografia mundial, dita “comercial”. N&o houve a
possibilidade de se realizar uma analise mais estética, mais ligada a imagem e seu aspecto
plastico, ou outros elementos técnicos, como a trilha sonora, atuac@es, entre outros, tendo em
vista a limitacdo de tempo e espago. Assim, a presente analise visa suscitar futuras pesquisas
que poderdo concentrar sua atencdao nestes elementos, além de tentar promover discusses
acerca de temas historicos tratados no cinema, a distor¢ao ou reafirmacgdo destes motes, para a
construcdo de uma noc¢do pessoal, critica, daqueles que percebem esta arte como inquietante,

reflexiva e preponderante para a formagao intelectual de um sujeito social.
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