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O impacto que as imagens podem causar na sociedade global: a

desconstrucdo como instrumento de andlise

RESUMO

O objetivo principal deste trabalho ¢ “analisar o efeito que as imagens podem
causar nas pessoas, desde a forma como chega aos receptores com significados e
significantes, face a utilizacdo dos recursos de montagem audiovisual, com énfase na
desconstrug¢ao”. Para isto, foi feita uma desconstrugdo e releitura do documentario
Bowling for Columbine dirigida para o aspecto da manipulacdo e persuasdo que varias
formas de poder podem exercer na sociedade. Este filme foi escolhido como objeto de
estudo neste trabalho devido a grande repercussdo que obteve, aos debates controversos
da critica especializada, pelo contexto histdrico e social associado, e principalmente
pelo tema da violéncia que ele aborda. A desconstrucdo € aqui compreendida pelo
conceito de Jacques Derrida, que significa desenvolver novos caminhos de discurso
encontrados em um mesmo discurso. A analise filmica feita a partir da desconstrucéo do
documentéario Bowling for Columbine identificou varios pontos de fuga, alguns
representados atraves de encenacdes e montagens comprovando o poder manipulativo
dos aparatos técnicos e recursos de edicdo. Estes pontos de fuga foram trabalhados
conduzindo a uma releitura filmica de 7°28”, sob o titulo “Legitimagdo da Violéncia”,
que se encontra disponibilizada no Anexo deste trabalho. De forma geral, foi possivel
concluir que a pratica da desconstrucao e releitura de um discurso audiovisual é rica em
opcdes e pode ser utilizada como um meio de aprimoramento para a compreensdo do

discurso tratado, independente do contexto cultural.

Palavras chaves: Audivisual, Desconstrucéo, Imagem, Columbine, Manipulagéo.






The impact that images can have on global society: the deconstruction as an
analytical tool

Abstract

The main objective of this work is "to analyze the effect that images can cause in
people, from a way how to get receivers with meanings and significant, due to the use
of audiovisual assembly resources, with emphasis on deconstruction.” For this, was
made a deconstruction and reinterpretation of the documentary Bowling for Columbine
led to the manipulation aspect and persuasion that various forms of power can play in
society. This film was chosen as study object of the present work due to the impact that
had, to controversial debates of critics, by the associated social and historical context,
and especially by the issue of violence that it addresses. Deconstruction is understood
here by the Jacques Derrida’s concept, which means developing new ways of speech
found in the same speech. The film analysis made from the deconstruction of the
documentary Bowling for Columbine identified several vanishing points, represented by
a few stagings and assemblies proving the manipulative power of technical devices and
editing features. These vanishing points were worked out leading to a film rereading of
7'28", entitled "Legitimation of Violence ", which is provided in Annex of this work.
Overall, it was possible to conclude that the practice of deconstruction and rereading of
an audiovisual speech is rich in options and can be used as a means of improvement for

understanding of the speech treaty, regardless of cultural context.

Keywords: Audiovisual, Deconstruction, Image, Columbine, Manipulation.
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INTRODUCAO

Os formatos de comunicacdo audiovisual no mundo tém se desenvolvido
extraordinariamente nos Gltimos anos. A predominancia das imagens, da velocidade e
da tecnologia encurtaram distancias e relativizaram o tempo, fornecendo a sensacdo de
que o mais longinquo esté ao lado. Adicionalmente, criaram-se espacos de manipulacao
do imaginario coletivo, interferindo nos padrdes de escolhas, criando novos parametros
de comportamento, langando modas e linguagens diferentes.

De acordo com Mourdo (2001), a cada avanco tecnoldgico, desde o cinema
mudo até os mais recentes desenvolvimentos da informética, correspondem novas
formas de se atuar na linguagem audiovisual. Hoje, os recursos disponibilizados pelos
equipamentos de computacdo determinam uma nova forma de realismo, onde imagem e
som podem ser construidos e desconstruidos, abrindo perspectivas de manipulacao,
muito embora os dados armazenados pela maquina sejam provenientes da mente
humana.

Portanto, através da informacdo audiovisual fabrica-se um tipo de mundo
estruturado que pode ndo ser “natural”, mas criado segundo a visdo de quem controla o
meio e a tecnologia para esse fim, e no decorrer da selecéo, apuracéo e apresentacdo dos
fatos, podem existir distorgdes acidentais e propositais. E importante lembrar que, em
um contexto de globalizacdo, a distorcdo da informacdo pode ter repercussdes
irreversiveis para individuos, grupos, nacoes.

O objectivo principal deste trabalho é “analisar o efeito que as imagens podem
causar nas pessoas, desde a forma como chega aos receptores com significados e
significantes, face a utilizacdo dos recursos de montagem audiovisual, com énfase
na desconstrucao”. Para tal, foi feita uma desconstrucdo e releitura do documentario
Bowling for Columbine mantendo o aspecto original do filme sobre a manipulacdo e
persuasao que varias formas de poder podem exercer numa sociedade globalizada.
Porém, dando enfoque ainda sobre a manipulacéo e persuasdo decorrentes do proprio
processo de criacdo do documentario. Bowling for Columbine é um filme realizado por
Michael Moore nos Estados Unidos da América (EUA), que ganhou o Oscar 2003 de
melhor documentario, e que aborda a cultura armamentista norte-americana como fio
condutor de alguns eventos de violéncia e intolerancia que marcaram fortemente a

sociedade daquele pais.
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A desconstrucdo do documentéario Bowling for Columbine conduziu a uma
releitura filmica de 7°28”, sob o titulo “Legitimacdo da Violéncia”. No
desenvolvimento da releitura foram trabalhadas imagens do filme original, fixas ou em
movimento, na linguagem fotografica e cinematografica, por meio da utilizacdo de
dispositivos técnicos provenientes do processo de montagem para desenvolver a edigdo
pretendida na construgdo da narrativa. Isto de forma a evidenciar como uma fonte de
discurso pode persuadir, manipular, conscientizar ou ditar condutas na sociedade através
dos efeitos audiovisuais.

Tendo-se como pedra fundamental as ideias de autores e estudiosos,
principalmente aqueles que justificam suas teorias no estudo aprofundado da sociedade
e a manipulacdo da mesma, a analise do projeto relaciona-se aos aspectos da realidade e
atualidade dos fatos de natureza social. Buscou-se enfocar como o efeito cognitivo no
espectador pode ser influenciado por préaticas e recursos usados através do audiovisual e
multimédia, no sentido de formular uma andlise critica quanto ao potencial de
condicionamento em massa da linguagem audiovisual utilizada por quem produz o
signo.

O estudo ora proposto justifica-se pela contribuicdo que possa dar ao tema, no
sentido de abrir os horizontes, para uma analise critica com relacdo a manipulacéo da
sociedade. Incentivando, assim, uma releitura da realidade humana para o surgimento de
novos paradigmas do poder com relacdo ao coletivo. Em certa medida, tentou expor a
importancia do desenvolvimento de um pensamento dialético, em contraposicdo ao
comportamento estigmatizado, permeado por condutas dogmaticas. Visto que o
processo de cidadania hoje € uma crescente construcdo e reconstrucdao constante dos
discursos, cada vez mais introduzidos em diferentes situacdes de tempo e espago que

sdo proporcionadas por experiéncias tecnoldgicas e fenomenologicas.

“[...] a visdo de mundo de cada individuo ¢ permanentemente (re)construida a
cada novo pensamento, concebido como uma espécie de dialogo interior em que o
sujeito conversa consigo mesmo por meio de representagcdes verbais, ndo-verbais e
sincréticas”. (Bizzocchi, 2007:15)
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A organizacao escrita da presente tese de mestrado possui a seguinte estrutura:

Introducdo: onde foi contextualizada de forma sucinta a abordagem pretendida com a
realizacéo do presente estudo, mencionando o caso de estudo escolhido, o0 documentéario
Bowling for Columbine, os objetivos da pesquisa, justificativa e relevancia.

Capitulo I: trata da evolucdo do audiovisual até aos dias atuais. Desde a fotografia,
passando pelo radio, cinema, televisdo, video e internet, com 0s respectivos avangos
tecnoldgicos que se sucederam.

Capitulo I1: aborda a Andlise Critica do Discurso (ACD), revisando o pensamento dos
principais estudiosos dessa disciplina, principalmente enfocando a triade “discurso,
cognigdo, sociedade”. O capitulo encerra com extensdes da analise do discurso no
audiovisual.

Capitulo 11I: discute a cultura do medo como instrumento de manipulacédo e controle
social.

Capitulo 1V: estabelece uma breve revisdo sobre a arte da retorica desde a sua origem,
enfatizando aspectos da persuasdao e manipulacdo, inclusive através do audiovisual.
Também trata da relacdo entre imagem, percepcdo e imaginacao.

Capitulo V: neste capitulo é descrita em detalhes a metodologia utilizada para
desenvolver o estudo pretendido quanto a desconstrucdo filmica, passando pela edi¢éo
das imagens, até a conclusdo da releitura. Inclui ainda informacdo sobre os materiais
utilizados para a edicdo. Também é tratado neste capitulo a “desconstrugdo” como
instrumento de andlise, de modo a esclarecer o sentido deste termo, conforme utilizado
no contexto deste trabalho.

Capitulo VI: aqui sdo apresentados os resultados e discussdes do estudo realizado,
iniciando com uma apresentacdo do filme Bowling for Columbine; de seguida
descrevendo e discutindo o processo de desconstrucdo que foi feito; por fim
descrevendo a releitura e analisando as principais cenas trabalhadas.

ConclusGes: relata as principais consideracdes e conclusdes obtidas com o
desenvolvimento do trabalho de forma geral e especifica.

Anexo: este trabalho de dissertacdo inclui uma producéo filmica em suporte DVD, que é

a releitura tratada nos resultados, e esta disponibilizada na forma de anexo.
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CAPITULO - |

EVOLUCAO DO AUDIOVISUAL ATE OS DIAS ATUAIS

No ambito do desenvolvimento das formas de comunicacdo audiovisual, desde
as primeiras tentativas de sincronizagdo entre imagem e som, um fato mantém-se
comum: atingir o cognitivo do espectador para além do discurso, estimulando
sensacOes, indo também através dos sentidos intentar a informacdo de forma
direcionada aos objetivos de quem transmite. Mais do que informar ou transmitir,
persuadir, convencer, por vezes manipular. Hoje, a comunicacdo audiovisual evoluiu
com as modernas tecnologias possibilitadas pelas ferramentas da informaética, abrindo
um vasto campo de opcles tanto ao nivel da realizacdo da informacdo como na
veiculacdo. Neste caminho, as novas formas de representacdo que surgiram, de acordo
com Mourdo (2002), criaram uma nova linguagem, um outro tipo de realismo, em que a
imagem capturada, seja no video ou cinema, é apenas matéria-prima da informacéo que
fatalmente sera manipulada e transformada com recurso as técnicas digitais.

Foi em fins do século X1X com o advento da fotografia, radio e cinema que a
comunicacdo de massas se forjou como cultura e disciplina do conhecimento, vindo a
consolidar-se durante todo o século XX, prevalentemente pela via audiovisual
(televisao, video e internet), como uma marca indelével da sociedade contemporanea

globalizada.
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1.1 Fotografia

A cémara escura, enunciada pelo renascentista italiano Leonardo da Vinci, no
século XV, era uma caixa fechada possuindo um orificio com uma lente, onde passava
luz produzida por objetos externos. A imagem refletida no interior desta caixa era a
inversdo do que se via na realidade. A lanterna magica criada pelo jesuita alemao
Athanasius Kirchner no século XVII, objeto composto de um cilindro iluminado a vela,
foi concebida para projetar imagens desenhadas em uma lamina de vidro (URL 1). Estas
experiéncias, ainda que hoje vistas como meros aparatos arcaicos, a época forneceram
os fundamentos para o desenvolvimento da fotografia.

Em torno de 1800, o inglés Thomas Wedgwood, para alguns considerado o pai
da fotografia, conseguiu captar em superficies sensiveis imagens que, no entanto, ndo
permaneciam por muito tempo retidas. 26 anos depois o inventor francés Joseph-
Nicéphore Niépce conseguiu a primeira fotografia permanente (Figura 1) de que temos
registro, retratando a vista da janela de seu laboratério. Os experimentos com
heliografia desenvolvidos por Niépce permitiam fixar imagens, porém as longas
exposicoes do material sensivel (cerca de oito horas) dificultavam o processo. A
utilizacdo de placas de pedra e metal expostas a luz e o uso de solu¢des quimicas para
fixar as imagens tiveram seu aperfeigoamento com os experimentos do também francés

Louis Jacques Daguerre (Oliveira Filho, 2009).

Figura 1: Primeira fotografia permanente, por Niépce em 1826. (URL 2)
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A estes primeiros passos da fotografia seguiram-se outros momentos que
representaram aperfeicoamentos importantes. Em 1840, o escritor e cientista inglés
William Henry Fox-Talbot criou um filme de papel tratado com prata que gerava uma
imagem negativa da qual diversas imagens positivas podiam ser obtidas. O fisico
britanico James Clerk Maxwell, em 1861, registrou a primeira foto colorida (Figura 2) a
partir da exposi¢do da mesma chapa trés vezes, utilizando trés filtros (azul, verde e
vermelho). O norte-americano George Eastman desenvolveu, em 1884, um filme de
celuloide com capacidade de reproducdo de alta qualidade, que podia ser armazenado
em bobinas compactas, que denominou “Kodak”. A partir de 1888 Eastman passou a

comercializar camaras portateis utilizando o seu novo filme (Salvetti, 2008).

Figura 2: Primeira foto colorida, por Maxwell em 1861. (URL 3)

A invencdo da fotografia afetou sobremaneira o campo das artes visuais, na
medida em que transpbs a producdo das imagens de forma manual e artistica para a
concepcao mecanica. O processo do negativo em papel possibilitando a multiplicacdo
das representacOes atraves de um dispositivo matricial, desenvolvido por Talbot,
forneceu as bases para o desenvolvimento do processo negativo/positivo nos moldes
atuais do sistema analdgico. E é ante esta possibilidade, a produgdo em serie de imagens

mecanizadas, que surge a industrializacdo da fotografia, em meados do século XIX,
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tornando-a essencial para a comunicacao, e mesmo, para memoria individual e coletiva
(Almeida, 2005).

De acordo com Kossoy (2001), a mutiplicacdo da imagem fotogréfica através da
via impressa iniciou um processo mais detalhista de conhecimento do mundo, onde
microaspectos passaram a ser cada vez mais conhecidos. Em um outro caminho, a
descoberta da fotografia propiciaria ainda a ampliacéo dos horizontes da arte, bem como
possibilidades de documentacdo e denlncia e, nesta vertente, viria a constituir-se em
poderoso recurso passivel de manipulacdes, visto que os receptores nela viam um
instrumento da verdade, resultante da imparcialidade da objetiva fotografica. A histdria
ganharia de forma revolucionéria uma nova ferramenta de registro: o documento
fotogréfico.

Aproximadamente apds 100 anos desde as primeiras experiéncias fotograficas,
periodo em que surgiram camaras cada vez mais compactas e automaticas, chega-se a
era das imagens digitalizadas, na segunda metade do século XX, propiciadas pelo
advento do computador (Jallageas, 2002). O entdo recurso digital facilitou a
armazenagem da fotografia, sua reproducdo, e transmissdo imediata da imagem via
satélite, com o auxilio de um computador portétil, ou até telefone (Oliveira, 2006). Por
outro lado, também ampliou as possibilidades de manipulacdo da imagem fotogréfica,
como dito por Machado (2005: 312), “ndo apenas o trabalho de recorte do quadro e sua
insercdo na pagina de uma revista, mas também a manipulacdo dos elementos
constitutivos da propria imagem”, ou seja, além dos recursos classicos, como retocar,
recortar, isolar, apagar, acrescentar, reenquadrar, a edicdo fotografica, através do
computador permite ainda: alteragdes nas gamas de cores, envelhecimento,

sobreposicGes com textos e diversas formas de manipulacdo de imagem.
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1.2 Radio

J& na perspectiva sonora do audiovisual, é importante destacar o advento da
radiodifusdo enquanto comunicacdo de massas, que emergiu no inicio do seculo XX,
fruto de uma série de avancos tecnoldgicos que se desenvolveram no campo do
eletromagnetismo. De acordo com Rodrigues (2009), alguns desses avancos foram: o
principio da inducdo eletromagnética descoberto por Michael Faraday, cientista inglés,
em 1831; o sistema sintonizado de telegrafia sem fio, pelo fisico italiano Guglielmo
Marconi em 1900; aparelhos como o transmissor de ondas, telefone sem fio e telégrafo
sem fio, patenteados pelo engenheiro eletrénico inglés Jonh Ambrose Flemming, em
1904; o alternador de alta frequéncia capaz de gerar ondas continuas de radiofrequéncia,
desenvolvido por Ernst F. W. Alexanderson, engenheiro sueco, também em 1904; e a
antena horizontal diretiva de Marconi, em 1905, capaz de aumentar consideravelmente a
intensidade de sinais telegraficos. Até que, em 1907, o inventor e fisico norte-americano
Lee De Forest realiza a primeira transmissdo néo oficial de radiodifusdao, narrando uma
regata a partir do lago Erie, intercalada com algumas irradiacdes de musicas em versoes
fonogréficas.

Oficialmente, a primeira transmissdo de radiodifus&o a nivel mundial ocorreu em
2 de Novembro de 1920, na Pensilvania, pela emissora K.D.K.A, utilizando um
transmissor fabricado pela Westinghouse Electric. O idealizador deste evento foi o Dr.
Frank Conrad (Rodrigues, 2009). Durante e ap0s a Primeira Guerra Mundial,
rapidamente a radiodifusdo espalhou-se e, devido ao seu poder inerente de manipulagéo,
passou a ser de grande interesse para 0s governos nacionais, prestando-se sobretudo a
propaganda politica e militar.

Klockner (2008) menciona esse momento da histéria da radiodifusdo como
sendo fortemente marcado pelo monopdlio estatal e pela rigida vigilancia, por parte dos
governos, em boa parte do mundo. Somente a partir da década de 30 surge no formato
de programacdes especificas, vindo a consolidar-se, nas décadas de 40 e 50, como
grande veiculo de comunicacdo de massas, em termos culturais, artisticos e
jornalisticos. Com que entdo “o radio assume personalidade propria e passa a veicular
0s programas de grande audiéncia, que possibilitam a participacdo do ouvinte, ao vivo,
no auditorio e também por telefone” (Kldckner, 2008: 39).

A partir da década de 1990 o radio passa a contar com recursos de gravacao

digital (CD e MD) e com edicdo de audio através de computador. Mais recentemente,
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para além do dial convencional, surge a transmissd@o em ambiente multimidia pela rede
mundial de computadores. A radiodifuséo aporta assim na era da interatividade e da
convergéncia dos meios de comunicacdo (Cunha e Haussen, 2003).
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1.3 Cinema

A antiga arte chinesa, o teatro de sombras, é considerada uma das mais antigas
precursoras do cinema. Posteriormente, como ja citado, o principio da camara escura, e
da lanterna magica constituiriam os fundamentos da ciéncia ética, que viriam a
viabilizar a realidade cinematografica (URL 1). Portanto, as tentativas de recriar
imagens em movimento sdo um resultado de inimeras diferentes invencbes, em que
algumas das mais importantes contribuicdes vieram do campo da fotografia.

Na origem, o desenvolvimento da cinematografia ndo estava apenas interessado
na exibicdo de movimentos da vida real. Oliver Wendall Holmes, por exemplo, desejava
aprimorar proteses para amputados do p6s guerra civil; o cientista E. Jules Marey
estudou os movimentos dos animais e principalmente aves em voo; e também o
fotografo Eadweard Muybridge, os movimentos de animais e humanos. Ao final do
século XIX, todas as descobertas, experimentos e invengdes neste campo convergiram
para formar a arte que hoje chamamos filmes, videos ou cinema (Burns, 1999).

Caberia ao espirito empreendedor dos irmdos Louis e Auguste Lumiére o
privilégio de passar para a histéria como os criadores da base de todas as experiéncias
cinematogréficas. No entanto, os primeiros passos do cinema decorrem da capacidade
inventiva de muitos idealizadores.

Os primeiros estudos de imagens com objetos em movimento, vieram em 1876
com o inglés Eadweard James Muybridge. Em sua experiéncia, Muybridge distribuiu
doze e depois 24 camaras fotograficas ao longo de um hipédromo e tirou vérias fotos da
passagem de um cavalo (Figura 3), com o objetivo de desconstruir o movimento para
poder estuda-lo. Depois com um zoopraxinoscépio pode recompor o movimento (Burns,
1999).
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Figura 3: Experiéncia de Eadweard James Muybridge, em 1876. (URL 4)

Em 1894, Thomas Alva Edison, nos Estados Unidos, desenvolveu o quinescopio
para vizualizacdo de imagens em movimento. O quinescoOpio era uma maquina que
funcionava mediante pagamento com moeda, e permitia um visualizador por vez. Para
desenvolver seu negocio, Edison também construiu um estidio, o “Black Maria”, para
produzir suas imagens, que eram entdo pequenas tiras de filmes (Souza, 2001).

Inspirados na invencdo de Thomas Edison, Auguste e Louis Lumiere inventaram
o cinematografo, um aparelho portatil que na época foi desenvolvido para desempenhar
trés funcbes: camara de filmar, de revelar e projetar. Em 1895, o pai dos irmaos
Lumiere, Antoine, organizou uma exibicdo publica de filmes em Dezembro no Saldo do
Grand Café de Paris, a primeira projecdo publica paga, que ficou conhecida como o
nascimento do cinema (Burns, 1999).

Um dos filmes exibidos foi Saida das fabricas, com poucos minutos de duracao,
sem histdria, nem personagens, o filme apenas documentava um fato: operarios saindo
de uma fabrica. Os criadores ndo imaginavam que um dia o invento poderia se tornar
um fendmeno de massas, mas apenas aplicavel no campo cientifico, apesar de no
mesmo ano os irmdos Lumiére terem filmado O Regador regado, um filme curto
considerado a primeira comédia do cinema. No entanto, & somente a partir de 1901, com
as realizagcbes do magico de circo Georges Meliés, que os filmes surgem como
espetaculo publico. Meliés recorria a atores profissionais, cenario, maquiagem,

figurinos e até trucagem. Entre suas principais realiza¢des: Viagem a lua e Vinte mil
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léguas submarinas. Simultaneamente, nos Estados Unidos, Edwin Potter exibia O
assalto ao trem expresso, considerado o primeiro faroeste. Depois vieram as comedias
curtas de Max Linder, Mack Sennet e Charles Chaplin. Mas ainda era um cinema sem
linguagem prépria (Ramos, 2005), de certa forma herdada do teatro, com cenas
interpretadas diante da camara como se fora num palco.

A chamada linguagem cinematogréfica viria apenas em 1915 com David Wark
Griffith que fez O nascimento de uma nacdo, filme sobre a guerra de secesséo
americana, onde foram usados os primeiros signos cinematograficos, como as elipses e
0s cortes que permitem a condensacdo do tempo na narrativa. Segundo Ramos (2005),
“Grifith foi o primeiro cineasta a apresentar agoes paralelas enxertadas na a¢ao principal
e a variar o ponto de vista no interior de uma mesma cena, como closes, contracampos e
as variacoes de planos” (Ramos, 2005: 103).

Na década de 1920 comecam a aparecer nos EUA os grandes estadios de
cinema, como a Paramount, a RKO, a MGM e a Twentieth Century Fox (Napolitano,
2003). O cineasta Griffith fundou a United Artists, em sociedade com Charles Chaplin,
Mary Pickford e Douglas Fairbanks (Ramos, 2005), alguns dos atores considerados
grandes idolos do publico na época (Napolitano, 2003).

O cinema era entdo mudo e ja tinha se transformado num ramo do que hoje se
convencionou chamar indudstria cultural (Ramos, 2005). A auséncia da reproducdo
sonora exata da articulacdo oral exigia um talento adicional dos atores, que teve neste
quesito Charles Chaplin como maior icone. Segundo Napolitano (2003: 70), “Chaplin
levou ao extremo as possibilidades narrativas do cinema mudo, gragas ao enorme
talento da sua expressdo facial e corporal, além da habilidade Unica em narrar situaces
que mesclavam humor e critica social”.

Restava ao cinema portanto ultrapassar dois dos maiores desafios tecnologicos
na busca da reprodutibilidade fiel do mundo real: o sincronismo entre som e imagem e a
producdo de filmes coloridos. De acordo com Pinho (1990), em 1927 chega ao fim a era
do cinema mudo, quando estréia “The jazz singer”, o primeiro filme sonoro. Seguiram-
se novos desenvolvimentos tecnoldgicos de filmagem e projecdo, que consolidaram o
cinema como grande consumo de massas, tais como a pelicula em cores nos anos 50; a
Terceira Dimenséo, o CinemaScope e o0 Cinerama, em 1953.

A introducdo de cores em peliculas monocromaticas € uma atividade que se
confunde com a propria histéria do cinema, por exemplo, Edison que em 1894 ja

utilizava este artificio; Meliés que mantinha uma equipe de colorizadores que pintava a
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méo, quadro a quadro, todos os seus filmes; a companhia francesa Pathé que
desenvolveu uma técnica para colorizar filmes em série através de esténceis; e
Eisenstein que pintou pessoalmente alguns fotogramas do Potemkin (Machado, 2001).

Segundo De Luca (2009), apesar de significativos aperfeicoamentos técnicos, a
pelicula cinematografica de 35mm permaneceu durante muito tempo como midia
principal para exibicBes no cinema. As primeiras experiéncias cinematogréaficas com
projecao digital vieram apenas em 2000 com “Fantasia 2000” dos estudios Disney. A
parte da pouca receptividade do publico, a obra mostrou-se revolucionaria do ponto de
vista da sonorizacdo, introduzindo o primeiro sistema estereofénico do cinema: o
FANTASOUND. Além disso, a tecnologia de projecdo, utilizando aparelhos
DLPCINEMA e operando no sistema de compresséo MPEG-2, mostrou-se capaz de
substituir aquelas realizadas com peliculas de 35mm.

O recurso digital mostrava assim o seu potencial também para o tradicionalista
segmento cinematogréafico, a exemplo do que ocorreu com outros formatos como a
fotografia, o radio e a TV. Entre as diversas potencialidades do digital, cabe ressaltar a
sua capacidade de resgatar o sonho dos efeitos tridimensionais, existentes e tentados
desde a origem da cinematografia. Conforme De Luca (2009), o alto desempenho do
chip DMD dos projetores digitais DLPCINEMA foi fundamental para que a retomada
das exibigdes tridimensionais ressurgissem de forma mais consistente.

Entretanto é importante lembrar o caminho percorrido pelo 3D no cinema. De
Luca (2009) relata que as primeiras experiéncias ocorreram em meados da década de
1910, utilizando o principio da estereoscopia’ visual, e até fins da década de 1950
filmava-se e se projetava com duas peliculas captadas simultaneamente, para expb-las
na projecdo como se fossem uma s6 imagem. A sensacao tridimensional transmitida ao
espectador era possivel com o auxilio de 6culos com lentes especificas.

No final dos anos 50 evoluiu-se para obtencdo de imagens tridimensionais com
trucagens Gticas, gracas ao desenvolvimento de algumas técnicas de sobreimpressao.
Com isto foi possivel a projecdo de uma unica pelicula de 35mm com as duas imagens

polarizadas. Nos anos 60 e 50, apesar da precariedade da tecnologia e de alguns

! A estereoscopia visual “consiste em se gerar simultaneamente duas imagens iguais do mesmo objeto, porém tomadas com pequena
variagdo angular, que corresponde as diferencas de cada olho em relacéo ao objeto visto. O cérebro faz com que as imagens se
sobreponham e se visualizem imagens tridimensionais.” (De Luca (2009:135)
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inconvenientes para os espectadores®, muitos foram os filmes realizados neste sistema,
entre os quais, “Bwana Devil”, “Call M for Murder” e “Hondo”. Nos anos que se
seguiram, a falta de investimentos no desenvolvimento da tecnologia 3D, por parte dos
grandes estudios, conduziram para que esta tendéncia se reduzisse. A partir da década
de 60 poucas foram as produgdes em 3D dignas de destaque, com excegao de “Flesh for
Frankenstein”, em 1973 (De Luca, 2009).

Em 2005 os estudios Disney realizaram o seu primeiro filme em animacéo
computadorizada, o “Chicken Little”. Utilizaram a tecnologia da REAL D, uma empresa
especializada no desenvolvimento de softwares de visualizacdo tridimensional, até entdo
com aplicacbes em outras &reas que ndo o segmento cinematografico. O sistema
desenvolvido pela REAL D para o cinema utilizava os projetores DLPCINEMA,
projetando 144 quadros por segundo, pelo processo triple-flash, com polarizacdo
circular. O sistema da REAL D apresentou diversas vantagens comparado ao sistema
3D em pelicula (De Luca, 2009):

A polarizacdo circular da uma sobreposicdo de imagem bastante
eficiente, eliminando as necessidades de ajuste individual a cada
pessoa, reduzindo com eficiéncia as tradicionais dores de cabeca que
atormentaram os espectadores durante as sessdes de filmes 3D em
pelicula, além de permitir que o espectador incline a cabega, sem
perder os efeitos de sobreposicdo de imagens. [...] As deficiéncias da
imagem em 1,3 K de resolugdo das primeiras exibi¢oes [...] sdo
compensadas pela alta velocidade de projecdo. Num linguajar pouco
técnico, podemos dizer que os multiplos fotogramas se sobrepdem,
formando uma imagem muito definida pelo processo de persisténcia
da imagem na retina. (De Luca, 2009:146)

O mercado do cinema tridimensional digital ora apresenta-se bastante promissor,
De Luca (2009) menciona que os efeitos especiais tridimensionais parecem ter grande
aceitacao sobretudo do publico juvenil, sejam na forma de musicais, filmes de terror, ou
de ficgdo cientifica. A parte disto, existe ainda um amplo mercado de conversdo de
filmes ja langados, como “Star Wars” e “Toy Story”. Numa outra vertente, iniciativas
concretas de transmissdo tridimensional em tempo real de espetaculos e eventos

esportivos ja sdo uma realidade.

2 Os filmes projetados em 3D provocavam literalmente dores de cabeca e enjoo, em consequencia da instabilidade e da duplicidade
de imagens vislumbradas. (De Luca, 2009)
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Por tudo isto, muito mais do que atrativo financeiramente para 0s grandes
estidios e produtoras, é possivel pensar o advento do cinema 3D contemporaneo como
marcante para a histéria da cinematografia, tanto quanto foram o cinema sonoro e em

cores.
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1.4 Televisdo

A televisdo utilizou muitos principios e técnicas dos meios de comunicacao ja
existentes no momento de sua criacdo. A forma de expressdo, a linguagem e 0s recursos
empregados na televisdo durante seu desenvolvimento ndo aparecem com a sua
descoberta, ao contrério, vieram a partir das conquistas e das inova¢@es dos outros
meios de comunicacdo e expressdo, tais como o teatro, o radio e, principalmente, a
fotografia e o cinema.

Paralelamente ao desenvolvimento das transmissdes radiofénicas e do advento
do cinema, o entdo embrionério segmento da comunicacdo de massas, j& na segunda
metade do século XIX, também se interessava pelo sonho da transmissao de imagens a
distancia. Desde a invencédo do fac-simile por Alexandre Bain em 1842, passou-se cerca
de 100 anos até que as emissdes televisivas regulares comecaram a ocorrer de fato,
possibilitadas por uma série de contributos cientificos que emergiram no periodo.

O caminho foi aberto com a descoberta do inglés Willoughby Smith, em 1873,
sobre as propriedades do elemento selénio para converter energia luminosa em energia
elétrica. Posteriormente, a invencao do tubo iconoscopico para camaras de televisdo, por
Vladimir Zworykin em 1923, tornou possivel a televisdo mecénica. No entanto, apenas
em 1932 a NBC comegou a transmitir do Empire State Building, em Nova York,
seguida de algumas experiéncias de transmissdo na Europa, como no caso da Alemanha
e Franca em 1935, e com a inauguracdo da BBC de Londres em 1936. Finalmente, no
ano de 1939, a americana NBC inicia emissdes regulares, e entra no mercado o0s
primeiros aparelhos de TV (Pizzotti, 2003). Desde entdo a tecnologia televisiva ndo
parou de evoluir, sobretudo auxiliada pelos avangos na area das telecomunicacfes e da
eletronica.

Em 23 de Julho de 1962, através do satélite artificial Telstar lancado pela
NASA, foram superadas as barreiras geograficas e a primeira transmissao transatlantica
oficial de TV via satélite foi realizada: um discurso do Presidente Kennedy, um jogo de
baseball, e 0 som do Big Bem (Huurdeman, 2003).

As transmissdes normais em cores nos EUA, comecaram em 1966 pelo sistema
National Television System Committee (NTSC), de 525 linhas e 30 frames/segundo
(fps), Em 1967, entra em funcionalidade, na Alemanha, uma variacdo do sistema

americano, o Phase Alternation Line (PAL-G), com 625 linhas, 25 fps e, nesse mesmo
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ano, entrou na Franca o Séquentielle Couleur a Mémoire (Secam), de 819 linhas e 25
fps (Gosciola, 2008).

Hoje a moderna tecnologia digital chegou a TV, possibilitando além de alta
definicdo de imagem e som, a convergéncia com outras midias, a interatividade e sob
este aspecto permitindo obtencdo de informacGes adicionais sobre a programacéo, bem
como a participagdo ativa dos telespectadores nos programas veiculados. Nesta
pespectiva, Parente (1999) ja antecipava importantes mudancas no processo de

comunicacao:

As vantagens da televisdo digital sdo imensas: maior resolucdo e
compacidade dos circuitos, unificacdo dos sistemas de transmissdo das
cores, durabilidade, interacdo com os sistemas informatizados. [...] A
interacdo da televisdo com a informatica e a telematica, o fato que
teremos um mesmo monitor para televisdo, o computador e o telefone,
poderé propiciar ao usuario uma programacao criativa ao reintroduzir
certos aspectos da subjetividade no processo de comunicacdo,
provocando um novo tipo de sociabilidade. (Parente, 1999: 27)

A exemplo de outras midias, a vertente jornalistica estd muito presente na
televisdo, a despeito de outros componentes da grade televisiva como a publicidade e o
entretenimento de uma forma geral. De acordo com Squirra (2004), a televisdo é um
meio facilitador para o avanco da difusao das noticias, tornando o homem e a noticia um

complemento:

Sabe-se que hoje, de um jeito ou de outro, a quantidade de pessoas
gue tomam conhecimento dos fatos é significativamente maior que
décadas atrds. Acredita-se que essa tomada de conhecimento, esse
contato com a noticia foi profundamente facilitado com o advento dos
novos meios de comunicagdo como o radio e a televisdo. Com estes
meios e também com uma gama maior de jornais impressos, 0 homem
contemporaneo passou a conviver continuamente com a informacao.
(Squirra, 2004: 48)

Na TV a noticia € o que esta acontecendo agora, 0 que aconteceu em um tempo
presente ou 0 que vai acontecer, é ainda, 0 que acontece perto das pessoas alvos de
audiéncias. Entretanto, o que acontece distante também é alvo de interesse das pessoas,
sobretudo fatos relativos as personalidades e pessoas publicas e ainda as guerras e
catastrofes ocorridas em paises distantes.

A televisdo é contemporanea aos fatos pelas suas proprias caracteristicas

técnicas, porque proporciona mostrar o acontecimento logo apds ou durante o seu ato.
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Ela mostra toda sua dimensdo. Por isso pode-se dizer que a televisao mobiliza sem
exigir esforco por parte do telespectador e, neste contexto, a imagem tem um papel
fundamental na comunicacéo. E indiscutivel sua forca, capacidade de convencimento,
poder de expressdo e dramaticidade. A imagem utiliza os aparatos tecnoldgicos para
ultrapassar os limites da oralidade e da escrita, por vezes também limites culturais,

mostrando a informacéo pronta ao telespectador, sem muitas restrigdes ou dificuldades:

A imagem ndo tem fronteiras. Apesar de algumas diferenciacGes
regionais, ela pode ser decodificada por qualquer cidaddo, de qualquer
parte do planeta, sem muitas dificuldades. Ao contrario do jornal
escrito, utiliza um idioma que, se conhecido torna possivel decodificar
as informacGes nele contidas (Squirra, 2004: 53).

Na televisdo, o processo de comunicacdo é direto, em que a dindmica das

imagens buscam atingir de forma imediata o telespectador.

Através da TV fabrica-se um tipo de mundo estruturado que pode néo
ser o “natural”, mas criado segundo a visao de quem controla os meios
e a tecnologia para esse fim. De certa forma, essa é uma ldgica
silenciosa apresentada sob o signo de uma verdade, onde a
identificacdo Otica elevar-se-ia & categoria de realidade: Aquilo que é
ndo-natural, fabricado, artificial, adquire mediante a percepcéao visual
o estatuto do “natural” e, em seguida, do “real” visivel, perceptivel,
explicado e explicito. As coisas sdo daquela forma porque assim
foram vistas, identificadas e narradas (Arbex Janior, 1999: 14).

No entanto, cenas que sdo completamente estranhas possuem uma familiaridade
construida por nés mesmos, a partir da necessidade que se tem de analisar o que €
apresentado através de parametros conhecidos. Contudo, isso ocorre porque uma
complexa operacdo psicologica oferece uma sensacdo falsa de que o contato visual
preencheria 0 que é na realidade uma incégnita e que, provavelmente, ndo vai
simplesmente esgotar-se na imagem, pois é através desse esquema psicologico que
temos a necessidade de reproduzir as imagens que nos dao prazer.

A exacerbacdo da predominancia das imagens, a velocidade das informacdes e
da tecnologia, sobre todos os aspectos da vida e do corpo, foi acarretada com a pos-
modernidade, em que o0s programas e imagens da TV encurtam as distancias e
relativizam o tempo, dando a sensagdo de que o mais longinquo pais pode estar ao lado,

é a era do espaco virtual provocada pelo p6s-modernismo.
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Cria-se assim, 0 espaco de manipulacdo do imaginario coletivo, porque as
emissoras de televisdo, ndo s6 transmitem aquilo que o telespectador pensa, mas,
sobretudo, acaba por interferir no seu padrao de escolhas, criando novos parametros de

comportamentos, langando modas e linguagens diferentes.
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1.5 Video

Na década de 1840, segundo Armes (1999), acontece um progresso tecnoldgico
significativo na reproducdo e transmissdo do som: o telégrafo elétrico, o telefone e no
final do seculo a transmissdo sem fio. Estes foram acontecimentos sequenciais que
vieram a convergir para a genealogia do video: “A reprodu¢do do som tem precedido
consistentemente a reproducdo de imagens, e 0s meios sonoros tém moldado
constantemente o desenvolvimento subseqiiente dos meios visuais” (Armes, 1999: 20).

Sabe-se contudo que o video surgiu “videotape” no contexto da popularizagio da
televisdo, nos idos da década de 1950. Veio para solucionar determinados problemas
caracteristicos das transmissdes “em direto” que ndo se mostravam apropriadas para
cobrir todo territorio americano simultaneamente, tendo em vista as diferencas de fusos
horéarios. Adicionalmente, o videotape permitiria ainda uma emissdo mais limpa e isenta
das gafes que tanto caracterizam as transmissdes em direto.

Com o desenvolvimento da fita magnética de som e imagem, em 1955, para
gravacdo de imagens eletrénicas, surgiu um novo formato de audiovisual. Em
Novembro de 1956 a emissora americana CBS utilizou o recurso de videotape pela
primeira vez em suas transmissdes (Pizzotti, 2003). Esta tecnologia utilizava fita de
duas polegadas de largura, pesava cerca de oito quilos e permitia até uma hora de
gravacdo (Moura e Burini, 2010).

No século XIX, a comunicacdo de longa distancia viria a sofrer mudancas
importantes com o advento dos meios de transmissdo sonora elétrica. Reduzir distancia
e diminuir o tempo exigido para transagdes comerciais, foi uma alternativa proveitosa
que o telefone e a radiotelegrafia ofereceram a comunicacao impressa da informacédo. A
transferéncia para o armazenamento eletrénico de sons e imagens foi um marco para 0s
modos de informagdes tradicionais baseados na impresséo (Armes, 1999).

De forma simplificada, pode-se dizer que os desenvolvimentos no campo da
reproducdo de imagens e som conduziram ao surgimento do video enquanto meio
audiovisual. Armes (1999) destaca que foi ap6s a Segunda Guerra Mundial que o video
brotou como um subproduto do radio e da teledifusdo, e explica a percepgdo
indissociada entre som e imagem incluindo as contribuicOes particulares da fita de som

magnética:
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Quando consideramos o video ndo basta mostrar como ele reproduz os
sistemas de imagem-som desenvolvidos pelo cinema e pela televisdo.
Devemos também lembrar que ele adota um processo de gravagdo
analogo a fita de som magnética, cuja gama de aplicacBes e potencial
de producdo refletem de modo integral. As possibilidades plenas do
novo meio video sé podem, portanto, ser adequadamente entendidas
se rejeitarmos as limitacbes da costumeira linha de abordagem
cinema-televisdo-video e considerarmos o video dentro da historia
global da reproducdo de som e imagem que ressalta as interligacdes
entre os Varios sistemas. (Armes, 1999: 21)

Aliés, a historia do video-arte desde sempre associou musicas com imagens. Os
processadores de imagens tém o mesmo principio de funcionamento do sintetizador de
musica eletronica: “assim como, instrumentos e vocalistas sao registados separadamente
e depois misturados eletronicamente, as imagens de video sdo também mixadas no
quadro através de técnicas de pOs-producdo” (Machado, 2001). Hoje, filmes e
videoclips tornaram-se acessiveis também no ambiente doméstico pela facilidade e
disponibilidade dos aparelhos de video colocados no processo de comercializagdo
(Armes, 1999).

Assim, textos, reportagens escritas, partituras musicais, etc., ficam para tras, pela
gravacéo direta: de dramas, noticiarios, entrevistas e atuagdes musicais. E chegada uma
fase em que imagens e sons passam a substituir as formas existentes, como por exemplo
a via impressa, principalmente pela capacidade que as gravacdes tém de armazenamento
na forma eletrdnica e de recuperacdo instantanea. Este novo meio de registro, através
das fitas eletromagnéticas, consta em obras individuais, precisamente da mesma forma
gue os meios do século XIX (fotografias, filmes e discos especificos) (Armes, 1999).

N&o obstante, o video também possui um leque maior de aplicacdes, em fungédo
da facil acessibilidade aos equipamentos de producdo e reproducdo. Na mesma obra,
Armes comenta que o video ndo é preso as limitagdes do cinema ou do uso doméstico,
uma fita de video pode percorrer em indefinidas instalacfes: uma galeria de arte, ser
parte de uma performance artistica, pode dar inspiracdes a situacdes institucionais e
educacionais. Apesar da versatilidade e da ampla gama de aplicagdes, Armes (1999)
menciona ocasionais obstaculos em descrever a historia do video enquanto meio
criativo, dado que sua aplicacdo nos sistemas de teledifusdo passa praticamente
despercebida. Ademais, no que concerne a obra em video propriamente dita, ela estd em
grande parte restrita a producgdes de baixo impacto na audiéncia de massa, como aquelas
limitadas a festivais de video, sessdes em centros culturais e exibicdes isoladas em

canais de TV educativos.
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Entretanto qualquer tentativa de relato sobre o advento do video, no contexto da
criacdo artistica, ndo pode abster-se de citar a videoarte e o videoclipe.

A videoarte surgiu como um segmento do movimento da contracultura que
aliava arte e tecnologia como forma de expressdo, de inicio claramente dirigida para
uma critica as formas de producéo televisiva.

Em 1959, Wolf Vostell, artista aleméo idealizador do Happening® e do principio
artistico de-collage?, apresentou na cidade de Colonia uma exposicéo de contetidos da
televisdo com as imagens deliberadamente distorcidas. Foi o primeiro a utilizar
aparelhos de TV reais incorporados na sua obra. Poucos anos depois, 0 musico e
eletronico coreano Nam June Paik, durante a visita do Papa Paulo VI a cidade de Nova
York, em 1965, gravou imagens das ruas de NY a partir de um taxi, utilizando uma
Portapack - primeira cdmera portatil - da Sony. A intencdo de Paik era captar uma
realidade subjetiva do evento, independente das gravacdes da Televisdo (URL 6).

Wolf Vostell e Nam June Paik sdo portanto reconhecidos como 0s precursores
da videoarte. Esta forma de expressdo artistica que emergiu em fins da década de 1950
em contraponto ao modelo de veiculagcdo televisiva, e que vem acompanhando e
absorvendo os novos formatos surgidos, ai inclusos desde a infografia aos atuais
recursos de multimidia. Em grande medida, uma outra modalidade de criagcdo em video,
o videoclipe, é hoje fortemente influenciado por determinados preceitos de criacdo
tipicos da videoarte.

Os videoclipes ndo sdo necessariamente videos musicais mas, na acep¢do do
termo, videos de curta duracgdo e, neste sentido, podem incluir os videos publicitarios.
Mas, de fato, a sua forma mais conhecida é o chamado video clipe musical que iniciou
na década de 60 com os Beatles na televisdo. Quanto ao formato da narrativa, o
videoclipe tem antecedentes no cinema de vanguarda da década de 1920, como por
exemplo as obras de Dziga Vertov em O Homem com a Camera, e Walther Ruttmann
com Berlim: Sinfonia da Metropole. Estas realizagdes ja naquela época, caracterizadas
por uma articulacdo peculiar entre montagem, musica e efeitos, guardam grandes

semelhangas com a estética do videoclipe. (URL 8).

% O termo happening, criado no fim dos anos 1950 por Allan Kaprow, designa uma forma de arte que combina artes visuais e um
teatro sui generis, sem texto nem representacdo. Nos espetaculos, distintos materiais e elementos séo orquestrados de forma a
aproximar o espectador, fazendo-o interagir com o artista. (URL 7)

* O de-collage foi um termo criado por Vostell para definir o principio tedrico de sua arte que sintetizava a dialética destrutiva/
criativa da epistemologia ocidental. (Kristine Stiles, apud http://www.no-art.info/vostell/bio-en.html)
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Por outro lado, na visdo de Machado (2005), o conceito inicial de videoclipe,
construido a partir da imagem dos astros da musica pop como figuras centrais da
realizagdo, vem sendo gradativamente substituido por outro em que ha “uma tendéncia
mais ou menos generalizada no sentido de minimizar a presenca fisica dos intérpretes na
cena, em troca de um maior liberdade de manejo plastico do quadro” (Machado, 2005:
176). Associada a esta nova tendéncia, as convencGes do formato publicitario e
cinematogréfico que inspiraram os primeiros momentos do videoclipe foram abolidas na

atualidade, dando lugar a técnicas desconstrutivas nos melhores moldes da videoarte:

Em lugar da competéncia profissional ou da mera demonstracdo de
um bom aprendizado das regras do feudo audiovisual, agora
presenciamos 0 retorno a um primitivismo deliberado, a imagem
‘suja’, mal iluminada, mal ajustada, mal focada e granulada, o corte na
rebarba, a camera sem estabilidade e sacudida por verdadeiros
terremotos, todas as regras mandadas para o vinagre e todo visivel
reduzido a manchas disformes, deselegantes, gritantes, inquietantes.
(Machado, 2005: 177)

Portanto, o video de uma forma geral tem a capacidade de juntar o cinema
domestico e a narrativa ficcional, o registro factual histérico, o experimento visual, o
circuito educacional com recursos audiovisuais e a exploracdo de vanguarda de tempo e
espaco (Armes, 1999). Segundo Caramella et al. (2009), o video esta presente também
de forma marcante nos procedimentos criativos da arte contemporanea: as instalacdes, a
performance multimidia, a musica, a danga, o teatro, a hipermidia, o design, a
computacdo grafica, os ambientes imersivos, as redes telematicas, a telepresenca, etc.
“[...] o video adquire hoje a capacidade de compartilhamento nas mais diversas
manifestacdes e praticas. Ele torna-se muito mais um circuito de linguagem, um canal
de comunicagdo ¢ de conexdes em constante redimensionamento” (Caramella et al.,

2009:153).
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1.6 Internet

O advento da internet na forma como hoje a conhecemos tem antecedentes nos
projetos militares norte-americanos na época da guerra fria. Em 1969, a ARPA
(Advanced Research Projects Agency), financiada pelo Departamento de Defesa dos
Estados Unidos, realizou um experimento que consistia na conexao, através de linhas
telefonicas, de um computador situado na Universidade da Califérnia, em Los Angeles,
a outro computador no Stanford Research Institute, em Stanford. Em 1970, a
Universidade da California e a Universidade de Utah também viriam a integrar esta
rede, entdo denominada ARPAnet (Barbosa, 2005).

A parte da tecnologia em si, no que diz respeito a cultura politica da internet,
vale destacar no ambito dos trabalhos dos primeiros idealizadores da internet,
espalhados por varios centros de pesquisas e a desenvolver a propria Internet, que eles
utilizavam a mesma rede, objeto da pesquisa, nas comunicagfes de trabalho para

aperfeicoa-la, isto é:

[...] os engenheiros informaticos que conceberam a rede apropriaram-
se imediatamente dela para sua propria comunicagdo interna, 0 que
Ihes permitiam impor, mesmo que ndo intencionalmente, seus proprios
métodos, seu préprio comportamento como norma de referéncia para
os futuros usuarios. [...] durante muito tempo os usuarios da rede
foram em primeiro lugar, os que trabalhavam para seu funcionamento,
(Mounier, 2002:40).

A ARPAnet, pela sua propria origem institucional, o Departamento de Defesa
dos Estados Unidos, estava restrita a um circulo fechado de usuérios, muito embora
poder-se-ia dizer em relacdo igualitaria entre os mesmos. A concep¢do de uma rede
disponivel para os milhares de usuarios espalhados pelas restantes universidades
americanas viria a ser possibilitada apenas com o advento do sistema Unix’. O sistema
Unix foi desenvolvido paralelamente & ARPAnet, em 1969, pela Bell, laboratério de
pesquisa pertencente a operadora de telefonia norte-americana AT&T, para atender o
quadro de informatizacdo de suas centrais telefénicas. Posteriormente, o sistema foi

disponibilizado para diversas universidades norte-americanas, nomeadamente aquelas

% O sistema Unix é um sistema operacional, multitarefas e multiutilizador, o que significa que permite executar uma ou mais tarefas
ou processos simultaneamente e independentemente. O Unix possibilita que varios usuarios usem um mesmo computador
simultaneamente, geralmente por meio de terminais. (URL 9)
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ndo participantes do projeto ARPAnet. Os estudantes de diversos departamentos de
informética das universidades americanas, usuérios do sistema Unix, desenvolveram
uma rede de intercambio de informagdes que contribuiu para popularidade da Internet:
O sistema Usenet (Mounier, 2002).

Ainda em 1970, o engenheiro Ray Tomlinson da BBN, empresa ligada a
ARPAnet criou o correio eletronico, revolucionando as formas de comunicacao escrita e
oral a distancia. O estabelecimento do padréo de trafego de dados entre computadores, 0
Transmission Control Protocol/Internet Protocol — TCP/IP, forneceu as bases da
Internet conforme praticada nos dias atuais (Barbosa, 2005).

Nos anos subsequentes diversas outras redes de comunicagdo surgiram, tais
como: a UUCP (1976), desenvolvida e distribuida pelo laboratério da AT&T, uma
colecdo de programas para intercomunicacdo de sistemas Unix; a USENET® (1979),
formando grupos de discussdo e partilha de informacdes; a rede académica BITNET
(1980), da cidade universitaria de Nova York com conexdo a Yale que disponibilizava
sistema de correio eletronico e publicacdo de artigos. Em 1981 a NSF — National
Science Foundation criou a sua propria rede, a CSNET — Computer Science Network,
com o objetivo de conectar todos os laboratdrios de informatica dos Estados Unidos que
ndo possuiam acesso a ARPAnet. Posteriormente, em 1986, a CSNET foi renomeada
como NSFNET. Finalmente em 1990 o Departamento de Defesa norte-americano
extinguiu a ARPAnet e passou a utilizar a rede da NSFNET, nascendo entdo a Internet
(Pinho, 2003).

Também em 1990, o engenheiro inglés Tim Bernes-Lee juntamente com Robert
Cailliau desenvolveram, a partir do laboratério Europeu de Fisica de Particulas (CERN)
localizado em Genebra/Suica, o primeiro navegador (browser) o qual denominaram
World Wide Web (www). O www foi concebido como um navegador de interface
grafica com modo livre de edicdo e criacdo de links, ele permitia baixar e exibir
imagens vinculadas, diagramas, animagdes e filmes sonoros dando dinamismo aos sites
(URL 11). Desde entdo, surgiram outros navegadores como, o Internet Explorer da
Microsoft e o Netscape Navigator facilitando a navegacao pela Internet.

Com a abertura da internet ao uso comercial, a partir de 1991, verifica-se um

crescimento estrondoso da rede mundial de computadores. Também os meios de

® Usenet (do inglés Unix User Network) é um meio de comunicacdo onde usuarios postam mensagens de texto (chamadas de
"artigos™) em féruns que sdo agrupados por assunto (chamados de newsgroups ou grupos de noticias). Ao contrario das mensagens
de e-mail, que sdo transmitidas quase que diretamente do remetente para o destinatario, os artigos postados nos newsgroups séo
retransmitidos através de uma extensa rede de servidores interligados. (URL 10)
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comunicacdo, e instituicdes publicas descobrem a internet. O fato é que ja em 1994 era
possivel observar péaginas de emissora de radio, shoppings centers, pizzarias, bancos,
além de sites institucionais e pessoais convivendo ecleticamente na rede das redes.

O advento da internet possibilitou a expressdo e sociabilizacdo atraves de
ferramentas de comunicagdo mediada pelo computador, surgindo assim as redes sociais.
No entanto, diferentemente de outras redes sociais, num ambiente da internet trabalha-
se com representacOes dos atores sociais ou com ambientes individualizados do
ciberespaco’ (e.g. weblog, fotolog, twiter, Orkut, Facebook). Além disso, a
comunicacdo via internet permite manter lagos sociais fortes independente de grandes
distancias, gracas as ferramentas como skype, os messengers, e-mail e chats. A
migracdo é um outro fator da interacdo feita pelo o computador, podendo assim,
misturar-se entre as diversas plataformas de comunicacdo, como numa rede de blogs e
também entre ferramentas, por exemplo, Orkut e blogs. A interatividade proporcionada
pelo computador € um fator determinante para manutencao das redes sociais na Internet
(Recuero, 2009):

A interacdo mediada pelo computador é também geradora e
mantenedora de relagdes complexas e de tipos de valores que
constroem e mantém as redes sociais na Internet. Mas mais do que
isso, a interacdo mediada pelo computador é geradora de relagdes
sociais que, por sua vez, vdo gerar lagos sociais. O conjunto das
interacBes sociais forma relagc6es sociais (Recuero, 2009:36).

Segundo Pérgola (2004), os avangos em tranmissdo digital abram um vasto
horizonte para distribuicdo de produtos audiovisuais, onde a internet por sua grande
capacidade de adaptacdo as necessidades dos usuarios, se tornou um eficiente veiculo

para distribuicdo de filmes e videos:

Uma grande parte dos videos disponibilizados na Internet utilizam
uma tecnologia chamada streaming, que é uma forma de transmitir
audio e/ou video através da Internet ou de qualquer outra rede. Essa
ferramenta permite que o video possa ser assistido sem precisar
aguardar o download completo do arquivo. Isso permite, entre outras
coisas, transmissao ao vivo de radio e TV através da Internet (Pérgola,
2004: 15).

" Ciberespago é um espago de comunicagio em que ndo é necesséria a presenca fisica do homem para constituir a comunicagio
como fonte de relacionamento, dando énfase ao ato da imaginagdo, necessaria para a criacdo de uma imagem an6nima, que tera
comunh&o com os demais. (URL 12)
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Além disso, com a tecnologia de banda larga, caracteristicas como a
interatividade, melhor qualidade de som e imagem permitem um leque de escolhas
adicionais ao espectador. Opcbes quanto a duragdo, personagens, angulos de camara,
sexo do protagonista, etc., ja se encontram disponiveis, por exemplo, em determinados
jogos para computador (Pérgola, 2004).

Este € um processo multimidia, que em ultima anélise consiste na integracdo de
formas de comunicacao dada por programas e sistemas, entre 0 homem e o computador,
através de multiplas modalidades de midia: textos, graficos, imagens, audio, videos,
animac0Oes. Esta caracteristica possibilita uma melhor visualizacdo nos processos das
imagens, d& maior énfase nas representacdes graficas, e permite o acesso da informacéo
de forma néo-linear. Muito embora seja correto afirmar que os CDs, TVs interativas,
video-games, DVDs, aparelhos celulares sdo considerados ambientes multimidia, sabe-
se que a web é o maior meio multimidia conhecido, uma vez que proporciona seus
usudrios criar, manipular, armazenar e fazer pesquisa.

Hoje, a Internet surge hegemonicamente no segmento de comunicacao,
enquanto ferramenta de disseminacdo de imagens. Por sua abrangéncia permite um
vasto imtercambio entre as culturas do mundo globalizado, assim, proporcionando uma
integracdo através das suas redes e ferramentas, independentemente de tempo e espaco.
Tudo isto possibilitado pelo surgimento acelerado de provedores de acesso e portais de
servicos on-line.

Portanto, é digno de nota o impacto causado pela Internet na cultura
comtemporanea. Conforme Pellegrini et al. (2010), isto ocorreu sobretudo ap6s o
advento da banda larga, com transmissdo de dados e comunicagdo em alta velocidade,
permitindo rapido acesso a sons, imagens e outros recursos em geral. Nesse contexto
dos produtos audiovisuais, hoje proporcionado pela Internet, importa mencionar o
YouTube® como uma das ferramentas mais utilizadas. O YouTube deu possibilidade a
qualquer um dos seus usuarios a desenvolver seus proprios trabalhos em videos e
veicula-los na Internet, conduzindo a uma nova fonte de discurso. A diversidade de
recursos fornecidos pelo YouTube popularizou o video como uma importante midia do

universo da Internet:

8 O YouTube é um site que permite que seus usuérios carreguem e compartilhem videos em formato digital. Foi fundado em
Fevereiro de 2005 por trés pioneiros do PayPal um famoso site da Internet ligado a gerenciamento de transferéncia de fundos.
(Pellegrini et al., 2010)
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O YouTube é um servico online de videos que permite a seus usuarios
carrega-los, compartilhd-los, produzi-los e publica-los em formato
digital através de web sites, aparelhos moveis, blogs e e-mails. E
possivel também participar de comunidades e canais, em que seus
usuarios podem se inscrever e obter videos de seu interesse. Através
de programas especificos para o YouTube, pode-se fazer download de
videos para o computador, utilizando-os como se desejar (Pellegrini et
al., 2010: 3).

O recurso digital aplicado as diversas midias existentes, como radio, cinema, Tv,
video, etc., amplificou as possibilidades de manipulacdo de imagens e sons. Por outro
lado, o advento do computador também proporcionou capacidades adicionais que
conduziram ao surgimento de ambientes multimidia. No entanto, a Internet permitiu a
disseminacéo de informacdes e criacdes, ndo sé institucionais, mas também particulares,
produzindo um intercambio massificado de culturas, sem precedentes na historia
humana. A manipulacdo de informacBes geradas, sejam elas domésticas ou
profissionais, associada a inconsisténcia das normas de uso da Internet, é um tema
relevante e ainda carente de tratamento adequado. Por hora, resta a necessidade de

estudos, por parte de especialistas, que sigam ao encontro desta nova forma de discurso.
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CAPITULO-1I

ANALISE CRITICA DO DISCURSO (ACD). DISCURSO, COGNICAO E
SOCIEDADE

O objeto de estudo da presente dissertagdo de mestrado, em que foi feita uma
releitura do documentario Bowling for Columbine, engloba reflexGes sobre até que
ponto a sociedade norte americana € direcionada e condicionada pelo poder estatal, na
medida em que expde o uso de armas de fogo enquanto auto defesa individual, e as
implicacOes que dai decorrem e revertem contra a propria sociedade.

Em linhas gerais, este documentério é claro ao abordar as relacfes de poder e 0
medo imposto aos cidaddos como se fosse sempre necessario defender-se de algo, dai ao
uso permitido e exacerbado de armas naquela sociedade em nome da protecdo sem, no
entanto, saberem do que na verdade estdo a se defender. Trata-se portanto de uma obra
que explora e denuncia o uso abusivo do discurso e o quao nefasto e perigoso isto pode
se tornar em um ambiente politico, social e historico especifico. Resta ainda descobrir
até que ponto a obra, sua realizacdo e veiculacdo também ndo estd imersa neste contexto
e 0 papel da viséo critica individual de cada expectador no processo.

Nesse sentido, este Capitulo Il busca discutir acerca das praticas de comunicacdo
como formas de a¢do no mundo e ndo apenas como modos de representacdo. Para tanto,
¢ importante assinalar que as investigacfes na area da comunicacdo, que abordam
producdo, veiculagdo, reproducdo e ambiente social em que o ato de comunicar ocorre,
vém sendo tratadas através dos estudos no campo da Andlise Critica do Discurso
(ACD).
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2.1 Analise Critica do Discurso (ACD)

A Analise Critica do Discurso estd focalizada na andlise da linguagem em
diversos estudos da area do conhecimento. Seu campo de pesquisa visa 0S aspectos
linguisticos, politicos e socioldgicos que enfatizam os discursos. Assim, o discurso
sobretudo como prética social é consenso nos estudos contemporaneos desenvolvidos
por um grande nimero de pesquisadores no &mbito desta temética.

Segundo van Dijk (1999), a ACD tem antecedentes nos desenvolvimentos
“criticos” da psicologia e das ciéncias sociais que surgiram como uma reagao contra os
paradigmas formais, entdo dominantes nos anos de 1960 e 1970, frequentemente
afastados da abordagem social. Ao inserir a componente social nos estudos sobre o
discurso, a ACD enfatiza primordialmente a forma como o abuso do poder, o dominio e
a desigualdade sdo praticados, reproduzidos, e combatidos ocasionalmente, por textos e
discursos no contexto social e politico. Neste sentido, estd claramente a servico da
resisténcia contra a desigualdade social, dirigida a contribuir para dotar de poder a quem

carece dele, em uma perspectiva de justica social:

En ACD el enfoque es sobre relaciones de poder, 0 mas bien sobre el
abuso de poder o dominacién entre grupos sociales. EI ACD tiene las
mismas raices que la psicologia social critica: un movimiento en
contra de los métodos, teorias, andlisis de la ciencia de
contextualizada de sus condiciones y consecuencias sociales y
politicas. En ACD nos interesa como la dominacién social se
(re)produce. (van Dijk, 2001: 2)

A perspectiva da Analise Critica do Discurso (ACD) requer uma aproximagao
funcional que vai mais além dos limites da frase, da acdo e da interacdo que tenta
explicar o uso da linguagem e também do discurso em termos de estruturas, processos e
acontecimentos sociais, politicos, culturais e historicos mais amplos. O uso da
linguagem, os discursos e a comunicacdo entre pessoas possuem dimensdes
intrinsecamente cognitivas, emocionais, sociais, culturais e historicas. Interiorizando
formalmente dentro do mais vasto contexto tedrico dos desenvolvimentos
multidisciplinares (van Dijk:1999).

Seguindo esta mesma linha, na opnido de Wodak (2004), a ACD pretende
investigar criticamente como a desigualdade social € exposta, sinalizada, constituida,

legitimada, e assim por diante, através do uso da linguagem (ou no discurso). Assim, a
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ACD destina-se a estudar a linguagem como pratica social e o contexto é considerado o
foco principal. E um tipo de analise que visa a relagdo que existe entre a linguagem e o
poder. Nesse parametro, a linguagem é uma via de forca e dominio social, favorecendo
para legitimar as relagdes de poder constituidas atraves das instituicdes.

Isto esta em linha com a visdo de Flairclough (1992). Para este autor, na analise
de discurso é fundamental uma concepgdo tridimensional para reunir a trés tradi¢oes
analiticas do discurso: a tradicdo de analise textual, prépria da linguistica; a tradicdo
macrossociologica de analise da pratica social em relacdo as estruturas sociais; e a
tradicdo interpretativa ou microssociologica que incluem a pratica social como algo que
as pessoas concebem baseadas no senso comum. Essa concepcdo tridimensional pode
ser melhor compreendida através da figura, em que cada uma das dimensfes possui

elementos particulares a serem considerados:

TEXTO:

.Vocabulario . Coesdo

. Gramatica . Estrutura textual

PRATICA DISCURSIVA:
. Producéo . Forga dos enunciados . Contexto
. Distribuicdo . Coeréncia dos textos

. Consumo . Intertextualidade

PRATICA SOCIAL:
. Ideologia

. Hegemonia

Figura 4: Concepgdo tridimensional do discurso, por Norman Flairclough. Adaptado de Flairclough
(1992: 101).

47



Num trabalho subsequente, Flairclough (2001) acrescenta que a ACD ¢ a analise
das relacdes dialéticas’ entre os discursos, incluindo a linguagem, como também,
diferentes formas de semiose,'® por exemplo, linguagem corporal ou imagens visuais, e
outros elementos das praticas sociais. Na sua abordagem, ele enfatiza uma preocupacéo
em particular com as mudancas radicais que estdo ocorrendo na vida social
contemporanea, na forma como o discurso figura dentro dos processos de mudangas, e
com as mudangas na relagdo entre semiose e outros elementos sociais dentro das redes
de préaticas. Aborda que o papel do discurso nas praticas sociais ndo pode ser tomado
como garantido, ele tem que ser estabelecido através da andlise. E o discurso pode ser
mais ou menos importante e marcante em uma pratica ou conjunto de préaticas do que
em outro, e pode mudar em importancia ao longo do tempo.

De fato, 0 ato de comunicar ndo esta restrito apenas a simples forma de producéo
e troca de signos desenvolvidos pelos individuos, ha, na verdade, segundo Girardi
Junior (2006) uma construcdo de fronteiras de sentido trabalhadas pelos poderes

simbdlicos, socialmente instituidos ou imaginados pelo consciente geral como poder:

“As palavras que usamos definem nosso mundo, no sentido original
do termo, ‘criando uma fronteira, um limite’ [...] as vozes dos
humanos sdo os instrumentos constitutivos sobre os quais se funda,
em ultima instancia, a orquestragdo da sociedade. Como personagens
sociais e agentes, os humanos ‘inventam’ e estruturam a maneira
como querem viver, mas também estdo sujeitos as suas proprias
criagdes [...]” (Mey, apud. Girardi Janior, 2006: 128)

A construcdo social de varias culturas consta pelo seu sistema simbdlico. Sua
subsisténcia é através da interiorizacdo da cultura que € essencial para o
desenvolvimento de uma sociedade inconfundivel, visivel, clara, etc. Por isso, as
reproducdes de relagdes de mundo estdo interligadas com a interiorizacdo da cultura
dominante, onde forma-se a imposicao legitima e dissimulada pela expressao simbdlica
através dos atos praticados pela cultura dominante. As posi¢cdes simbdlicas tem sua
origem através de préaticas passadas pelos agentes sociais na forma pela qual véem e
observam 0 mundo, assim, incorporando 0s novos sentidos de suas acgles e

representagﬁes:

° Dialética na acepgdo moderna, conforme Konder (1987), significando “o modo de pensarmos as contradi¢des da realidade, o modo
de compreendermos a realidade como essencialmente contraditoria e em permanente transformagao”.

10 Semiose é a denominagao do proceso de fluxo de informagdes entre os sistemas (vivos e ndo vivos), que implicam uma acéo de
signos, provocando respostas nos sistemas. (Souza, 2001:109)
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A Sociologia chama a atencdo para o fato de que ndo é a palavra que
age, nem a pessoa, permutavel que a pronuncia, mas a instituicao. Ela
mostra as condi¢Bes objetivas que devem ser reunidas para que a
eficacia de tal ou tal prética social seja exercida. Mas ela ndo pode
parar por ai. Ela ndo deve esquecer que, para que isso funcione, é
preciso que o ator acredite que ele se encontra no principio da eficicia
da agdo. (Bourdieu apud Girardi Junior, 2006: 132)

Para van Dijk (1999), a ACD proporciona analises detalhadas e sistematicas das
estruturas e estratégias de texto e fala, e de suas relagdes com 0s contextos sociais e
politicos. Como também, referencia o resumo de como segue 0s principios basicos da
ACD citado por Fairclough e Wodak:

1. A ACD trata de problemas sociais.

2. As relacdes de poder sdo discursivas.

3. O discurso constitui a sociedade e a cultura.

4. O discurso faz um trabalho ideoldgico.

5. O discurso ¢ historico.

6. A ligacdo entre o texto e a sociedade € mediata.

7. A andlise do discurso é interpretativa e explicativa.
8. O discurso é uma forma de a¢&o social.

Portanto, a ACD busca despertar, conscientizar os cidaddos sobre o quanto
frequentemente ndo sdo esclarecidos, despertados para seus proprios interesses e
necessidades. Assim, ela ndo sé explica e descreve, ela se projeta como condutora para
que as pessoas tenham acdo diante dos discursos recebidos e expressados na sociedade,
principalmente por valores ideoldgicos, atitudes e conhecimentos. Seu foco estd nos
contextos discursivos de situacdes sociais, que contribuem no controle ilegitimo da
mente, em outras palavras manipulacéo.

Neste contexto, de acordo com van Dijk (2001), € pela via da Analise Critica do
Discurso (ACD), que se pode analisar com maior discernimento a questdo da
manipulacdo pelo poder, articulando-se os trés vértices do tridngulo que forma a ACD:

discurso, cognicao e sociedade.
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2.2 Discurso, Cognicao e Sociedade

Os cidaddos na sua vida de rotina tendem a utilizar um discurso mais ativo
quando dirigido para as pessoas da sua convivéncia diaria, seus familiares, amigos,
pessoas que participam do seu quotidiano, por outro lado, tendo uma postura passiva
quando se trata da interpretacdo dos discursos midiaticos. Para van Dijk (1999) em
algumas situacOes as pessoas comuns sdo alvos mais ou menos passivas dos textos ou
das falas (como por exemplo: de seus chefes e professores, autoridades, etc.), através
dos quais lhes é anunciado o que devem fazer ou ndo, e em que podem acreditar ou nao.
Entretanto, os membros dos grupos sociais ou de instituicdes tém mais poder de acesso

a um ou mais tipos de discurso publico, e de controle sobre eles.

[...] virtualmente todos los niveles de la estructura del texto y del
habla pueden en principio ser mas o menos controlados por hablantes
poderosos, y puede abusarse de dicho poder en detrimento de otros
participantes. Deberia subrayarse, sin embargo, que el habla y el texto
no asumen o envuelven directamente en todas las ocasiones la
totalidad de las relaciones de poder entre grupos: el contexto siempre
puede interferir, reforzar, o por el contrario transformar, tales
relaciones [...] El control del texto y del contexto es el primer tipo de
poder asentado en el discurso. (van Dijk, 1999:27-28)

Também Flairclough (2001) abordou as variages dos discursos entre segmentos
sociais distintos; como ainda dentro de cada segmento ou representacdo social em

particular, consoante o posicionamento dos atores sociais envolvidos:

Discourses are diverse representations of social life which are
inherently positioned - differently positioned social actors ‘see’ and
represent social life in different ways, different discourses. For
instance, the lives of poor and disadvantaged people are represented
through different discourses in the social practices of government,
politics, medicine, and social science, and through different discourses
within each of these practices corresponding to different positions of
social actors. Finally, discourse as part of ways of being constitutes
styles - for instance the styles of business managers, or political
leaders. (Flairclough, 2001:2)

Portanto, o discurso € sim uma via de poder. Ademais, o poder de determinados
grupos sobre toda a sociedade, ou sobre distintas classes da mesma, depende da sua
capacidade de moldar préticas discursivas e ordens de discurso. Ndo obstante, e até por

isso, Wodak (2004) ressalta que a ACD néo esta voltada somente para o poder e pelo
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seu controle, mas também para a intertextualidade e a recontextualiza¢do dos discursos

que disputam entre si:

O poder envolve relagbes de diferenca, particularmente os efeitos
dessas diferencas nas estruturas sociais. A unidade permanente entre a
linguagem e outras questBes sociais garante que a linguagem esteja
entrelacada com o poder social de varias maneiras: a linguagem
classifica o poder, expressa poder, e estd presente onde ha disputa e
desafio ao poder. O poder ndo surge da linguagem, mas a linguagem
pode ser usada para desafiar o poder, subverté-lo, e alterar sua
distribuicdo a curto e longo prazo. A linguagem constitui um meio
articulado com precisdo para construir diferencas de poder nas
estruturas sociais hierarquicas. (Wodak, 2004:237)

Portanto, o discurso tem um papel fundamental na interacdo e constituicdo das
relacbes sociais entre grupos, mais do que isto, ele é crucial para a expressdo e
reproducédo das cognigdes sociais, quais sejam, o conhecimento, as ideologias, normas e
valores compartilnados pelos membros do grupo. Neste sentido, a cognicdo
compartilhada dos membros sociais determina o elo entre o discurso e a sociedade,
visto que tudo se relaciona pelo nosso conhecimento, principalmente tudo aquilo que
adquirimos nos meios em que estamos absorvidos enquanto elementos de grupos, (van
Dijk, 2001).

As ideologias, por exemplo, tém muitas funcdes cognitivas e sociais. De acordo
com van Dijk (2005), elas organizam e fundamentam representagcdes sociais
compartilhadas por membros de grupos ideoldgicos; sdo também, a base dos discursos e
outras préaticas sociais dos membros de grupos sociais dentro do préprio grupo;
permitem aos membros organizarem, coordenarem suas acfes e interacBes com
objetivos, metas e interesses do grupo em sua totalidade; além do que, sdo parte
integrante da interface sociocognitiva estabelecida entre, de um lado, as estruturas

sociais de grupo e, de outro, seus discursos e outras praticas sociais.

Asi, algunas ideologias pueden funcionar para legitimar la
dominacion, pero también para articular la resistencia en las relaciones
de poder, como es el caso de las ideologias feministas o las pacifistas.
Otras ideologias funcionan como la base de “pautas’ de conducta
profesional —por ejemplo para periodistas o cientificos. (van Dijk,
2005:12)

Wodak (2004) aborda os estudos de van Leeuwen que estdo ligados a produgéo

cinematica, televisiva; como também, a linguistica hallidayana, onde os principais
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topicos envolvem a entonacdo de disc jockeys, apresentadores de jornais, a linguagem
de entrevistas televisivas, reportagens jornalisticas e, atualmente, a semidtica da
comunicacgdo visual e da masica. Dois tipos de relagdes entre discursos e préaticas sociais
sdo especificados por van Leeuwen: o discurso por si préprio como pratica social, ou
seja, discurso como uma forma de acdo, como atos que as pessoas fazem umas com as
outras ou para as outras; e também o discurso no sentido foucautiano, o discurso como
uma maneira de representar as préaticas sociais como formas de conhecimento, como os

fatos que os individuos falam sobre as praticas sociais:

A “anadlise critica do discurso”, segundo van Leeuwen, “estd, ou
deveria estar, interessada nesses dois aspectos, no discurso como o
instrumento de poder e controle, assim como no discurso como o
instrumento de construcéo social da realidade”. (Wodak, 2004:234)

No que diz respeito aos processos cognitivos de alguns discursos ideoldgicos de
cunho dominativo e manipulativo, é de se ressaltar que este tipo de violéncia simbdlica
pode ser exercida por diferentes instituicbes numa sociedade, tais como o Estado, a
midia, grupos sociais e politicos, autoridades, etc.; apesar de muitas destas instituicdes,
ou a totalidade delas, considerarem-se ou auto proclamarem-se neutras. Wodak
(2004:231), por exemplo, menciona que “as instituigdes midiaticas costumam se
considerar neutras porque acreditam que d&o espaco para o discurso publico, refletem os
estados de coisas de forma desinteressada, e expressam as percepcdes e 0s argumentos
dos jornalistas”. O interesse da ACD deve estar assim voltado para estudar como o0s
modelos linguisticos sdo usados nas diversas formas de expressdes e manipulacdes
desenvolvidos pelo poder.

A cognicdo e a interacdo social estdo juntamente relacionadas no mundo global,
assim como os atores e as ac¢oes estdo intimamente ligadas ao discurso. Tendo em vista
a grande importancia que a comunicacao, o texto, a fala e a linguagem desempenham na
sociedade enquanto meios de representacdo do discurso, € importante lembrar a
existéncia das praticas ndo verbais, como, imagens, gestos, graficos, fotografias, sons,

etc., que sdo caracteristicas do discurso audiovisual.
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2.3 Discurso no Audiovisual

Discursos incluem representacdes de como as coisas séo e tém sido, assim como
imaginarios de representacdes de como as coisas podem ou poderiam ou deveriam ser.
Uma ordem do discurso é uma estruturacdo social da diferenca semioética, isto €, um
determinado ordenamento social das relacBes entre as varias maneiras de fazer sentido,
portanto, diferente do discurso e dos géneros e estilos. Um aspecto deste ordenamento é
o dominio: algumas formas de construcdo de significados sdo dominantes, ou estdo na
“moda” em uma determinada ordem do discurso, outras sdo marginais, ou de oposicao,
ou ainda alternativas (Flairclough, 2001).

Flairclough (2005) menciona que o termo “discurso” assume varias conotagdes
dentro do vasto campo de estudos de analise de discurso, porém destaca dois sentidos de
relevancia particular: a) o “discurso” como uma categoria para designar formas
especificas de representacdes proprias de cada aspecto da vida social em si (como por
exemplo as diversidades dos discursos politicos que representam problemas de
desigualdade, pobreza, exclusdo, etc., de maneiras diferentes); b) o “discurso” dentro de
um sentido abstracto, como uma categoria que designa a generalidade dos elementos
semidticos da vida social (linguagem, semiose visual, linguagem corporal, etc.).

Sem entrar no mérito da questdo da importdncia de uma ou outra conotacao
dadas acima por Flairclough, este item do presente capitulo, ao abordar o discurso
audiovisual, trata exatamente da segunda categoria, qual seja o discurso sob a Gtica da
semidtica™’. Neste contexto, Fechine (2005) menciona que a producéo de sentidos nos
meios audiovisuais implica forcosamente na execugdo articulada das linguagens.
Assumindo-se que tais linguagens consistem nos componentes dos diversos sistemas
semidticos, como também diferentes midias, assim colocados e integrados num mesmo
texto ou huma Unica sequéncia. Consequentemente, a montagem em si mesma pode ser
entendida como um elemento expressivo, construida sob o0 conceito de
“simultaneidade”.

Na narrativa cinematografica os dois principais elementos semiéticos que podem
ser distinguidos seriam o0 som e a imagem, embora algumas realizagOes
cinematogréficas, em especial as ndo ficcionais se utilizem de outros elementos. O

documentéario Bowling for Columbine, por exemplo, € rico ao utilizar uma diversidade

1 Semidtica é ciéncia dos signos e dos processos significativos — (semiose) - uma das definigdes de Peirce , ‘semiética é a doutrina
da natureza essencial e variedades fundamentais de semiose possivel’ (Peirce apude Noth, 2003: 66)
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de representacOe semioticas que vao desde a filmagem propriamente dita até fragmentos
de telejornalismo e programas televisivos, imagens de video-seguranca, fotografias,
didlogos telefonicos de situagdes reais, etc., um repertorio de recursos para enfatizar seu
objeto de discurso.

Genericamente no que diz respeito a analise audiovisual, na visdo de Chion
(1990), ela tenta deduzir a l6gica de um filme ou de uma sequéncia na sua utilizacdo
combinada do som com a da imagem, tendo como objetivo ndo s6 a pura curiosidade de
conhecimento, mas também de harmonia estética.

Flory (2005) diz que as narrativas ficcionais, sejam literarias como audiovisuais,
nada mais sdo do que o modo de edicdo em estado bruto, que é a trajetéria humana.
Refere um aspecto primordial associado a mistura de sentidos, constituido na totalidade
textual, préprio das narrativas editadas, especialmente quando se vive 0 mundo das
narrativas audiovisuais: trata-se particularmente da linguagem audiovisual, que sdo as
técnicas e tecnologias que conduzem a um processo de desenvolvimento em conjunto,
na busca do resultado final. Consequentemente, esta ligado a muitas mentes, existindo
um desempenho compartilhado na criacdo, através do imaginario de cada um.

Souza (2001) salienta que os instrumentos Oticos e sonoros usados para registrar
informacdes visuais e auditivas, tais como ilha de edicdo, mesa de montagem
cinematogréfica, computadores para edicdo ndo-linear, os quais desenvolvem a
construcdo das sequéncias de imagens e sons, o significado do uso de todos estes
instrumentos, é o discurso audiovisual. Ou seja, com a utilizacdo desses recursos, 0
discurso audiovisual é desenvolvido e transmitido, passado e direcionado, estando assim
presente no processo de construcdo, porém criado segundo a visdo de quem controla 0s
meios e a tecnologia para esse fim. Contudo, Souza acredita que € preciso uma analise
mais aprofundada que esclareca o uso de imagens como fonte de conhecimento e
informacgdes, visualizando uma certa ordem na sua utilizagdo, em que aproxima 0s
estudos de linguagem com os estudos de tecnologia, fornecendo formas crediveis para a
utilizacdo dos equipamentos audiovisuais na construcdo de conhecimento sobre a
realidade.

Em se tratando de obras audiovisuais cinematograficas do género documentario,
Souza (2001) cita os estudos semioticos de Charles Sanders Peirce, em que sdo
destacados dois conceitos que podem ser usados para que seja compreendido 0 processo
de producdo de conhecimento a partir do documentario. O primeiro deles é o conceito

de signo:
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Signo, ou representamen, € tudo aquilo que, sob um certo aspecto ou
medida, estd para alguém em lugar de algo. Dirige-se a alguém, isto
é, cria na mente dessa pessoa um signo mais desenvolvido. Chamo
este signo que ele cria o interpretante do primeiro signo. O signo esta
no lugar desse objeto, porém, ndo em todos 0s seus aspectos, mas
apenas com referéncia a uma espécie de ideia. (Peirce apud Souza,
2001:16)

O segundo conceito € a agdo do signo, a semiose:

Ao se assumir um ponto de vista pansemiotico, onde qualquer
comunicacao verbal ou ndo-verbal é semiose, amplia-se 0 campo de
acdo das ideias peirceanas. Seres vivos produzem signos. Até mesmo
corpos celestes sdo capazes de produzir signos (os radiotelescopios
sdo equipamentos aptos a revelar essa semiose). Derivando também da
definicdo de signo, surge uma propriedade da semiose que é sua
ilimitacdo. Se cada signo cria na mente um outro signo que podera
gerar outro signo, temos um fluxo continuo, ilimitado e complexo de
semiose. (Souza, 2001:17)

Souza (2001) explica que a definicdo de signo em Pierce possibilita o
acontecimento de um objeto real, formando um espaco cognitivo para a a¢do do signo
como laco de unido entre o objeto desencadeador de um fendmeno e a mente humana.

Assim, o documentario surge como um componente nessa semiose infinita entre
Homem e Realidade. Os processos audiovisuais, tecnologia e linguagem disponivel para
a construcao, realizacdo do documentario, podem ser vistos como sistemas dimensionais
na percep¢do e cogni¢do do corpo humano, “da mesma forma que sdo extensdes
motoras suas armas e ferramentas. N&o se trata de uma metafora, mas efetivamente de
uma hipotese evolutiva de grande impacto para a producdo de conhecimento na espécie
humana.” (Souza, 2001:17)

O desenvolvimento tecnologico e os métodos digitais estdo fortemente ligados
na evolucdo humana, e assim, mantendo cada vez mais intrinseco o processo de
comunicacdo de imagens e sons. Contudo, os sistemas de comunicacdo vém sendo
modificados de forma global com os avanc¢os das tecnologias.

Ramos (2008) explana que o documentario surge quando descobre a
potencialidade de especializar personagens que materializam as afirmacgdes sobre o
mundo. Comenta que a narrativa ficcional serve-se de atores para vivenciar
personagens, e que, a narrativa no documentario opta em trabalhar os préprios corpos

que vivenciam as personalidades no mundo, ou utiliza-se de pessoas que viveram de
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maneira proxima ao universo narrado. Assim, expressando a ética atraves do impacto no
mundo, pelo que é articulado na sequéncia de planos para a construcdo da narrativa
documental, para o espectador. Este aspecto do documentério é transmitido pela forma
como os fatos histdéricos sdo reconstituidos e interpretados no desenvolvimento do

discurso audiovisual:

A defini¢do do campo do documentario deve extrapolar o horizonte do
eticamente correto, aprofundando e valorando sua dimensdo histérica.
Ao distanciarmos a definicdo de documentario do campo monolitico
da verdade, criamos um espaco onde podemos discutir a distancia de
nossa crenca em relacdo a voz que enuncia as assercdes sobre o
mundo, sem que tenhamos necessariamente de questionar o estatuto
documentario do discurso narrativo. (Ramos, 2008:34)

Atualmente, mediante as novas tecnologias de comunicacdo, 0 processo de
desenvolvimento social esta inserido num contexto que transcorre cada vez mais por
novas circunstancias de tempo e espaco, pelas experiéncias virtuais e fenomenoldgicas,
onde se pode apreender muito rapidamente uma quantidade consideravel de
informac@es, num periodo de tempo e espaco minimos. Isto coloca o ser humano dentro
de um universo em que as limitacbes fisicas tornam-se cada vez mais reduzidas,
transferindo-o para diversos lugares, amplificando e alcangando, por consequéncia, seu
espacgo, campo de ir e vir.

Neste estado de mudancas permanentes, o discurso audiovisual também é uma
forma de ver, perceber e conceber a realidade, é ainda um auténtico sintoma social e a
analise de sua producdo lanca muitos rastos sobre o mundo que nos cerca,
proporcionando impactos na sociedade, conduzindo a uma visdo critica ou néo,
dependendo da ordem do discurso no qual esteja inserido. Portanto, no discurso
audiovisual fabrica-se um tipo de mundo construido que pode nédo ser o real, mas antes
criado segundo uma logica que sintetiza os diversos olhares dos componentes da equipa
que pratica o processo de construcdo da obra, tendo-se ainda uma infinidade de recursos
tecnoldgicos para enfatizar o sentido da mensagem.
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CAPITULO - 111

CULTURA DO MEDO

O medo causa sensacdo de inseguranca e produz uma alteracdo no
comportamento da sociedade, em que por vezes os cidaddos tomam medidas que 0s
levam a préticas de tensdo e terror, ainda que para se protegerem. Muitas vezes estas
atitudes sdo concebidas sem qualquer oportunidade de defesa, como no caso do cerne
abordado pelo documentéario Bowling for Columbine (filme realizado por Moore, 2003),
em que dois rapazes agem brutalmente, contra alunos e professores em uma escola
publica, resultando em 13 mortes, em seguida os autores dando fim em suas préprias
vidas. Também os grandes conflitos e manifestacdes que acontecem em parte do globo
terrestre, principalmente as causadas por politicas mal administradas, repercutindo em
atitudes hostis entre grupos ou sociedades, como 0s que se tém registrado em alguns
paises de politica centralizadora - Tunisia, Egipto, libia, etc., ou envolvendo questdes
étnicas e religiosas. Estas sdo representacdes claras da cultura do medo.

O medo também rege através de varios obstaculos que o ser humano tende a
sentir no seu quotidiano, por exemplo, medo de doencas, medo da morte, do futuro
incerto, do trabalho inseguro, medo de nds mesmo, das nossas atitudes, seja para elevar
ou diminuir, medo do escuro, medo do pensamento que avivamos ha percepcdo
imagética que tendemos a construir nas nossas mentes.

O ritmo acelerado da sociedade globalizada através dos meios pode desmistificar
ou promover a cultura do medo, como o mundo das redes digitais que desenvolve
poderes para cidaddos que usam de conhecimentos, técnicas, imagens préprias a alto
imagens, para propagar o bem e / ou 0 mal nas camadas sociais. Desde do simples até o
mais elaborado produto de discurso, como também, a invasdo da vida privada desperta
medo, seja como defesa ou aceitacdo do que é promovido.

Novaes (2007) refere que o medo é fazedor da vida social e politica do ser
humano, e também um principio regulador do seu equilibrio. Com os desenvolvimentos
das civilizagbes o medo transformou-se em uma ferramenta de poder, como meio de
conseguir que a sociedade venha obedecer aos seus ordenamentos, como tambem,
enaltecer cargos politicos e economicos, favorecendo a classe dominadora. Atraves

disto obtendo a submissdo de quem atravessa seu caminho, estremecendo forgas
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inabalaveis, entre outras conquistas que acarretam terror, pavor, fortaleza, obediéncia,
etc.

Na perspectiva de elucidar os contornos que o medo ressalta na humanidade,
Novaes (2007) menciona alguns poetas, ensaistas e filésofos, quanto aos diversos
aspectos, causas e efeitos decorrentes da cultura do medo.

Paul Valéry (1957) poeta e ensaista, com entendimento no texto de
Montesquieu®?, que é elevado mais ao pensamento e n4o ao sonho. Define a vida na
sociedade como a mudanca do brutal a ordem. E que a era da ordem venha a ser o
império das ficgoes, ja que a barbarie € a dos fatos; “ndo existe poténcia capaz de fundar
a ordem apenas sobre a violéncia dos corpos sobre os corpos, [...]. Forgas ficticias sdo
necessarias. A ordem exige a acdo de presenca de coisas ausentes; ela resulta de um
equlibrio dos instintos pelos ideais” (Paul Valéry apud Novaes, 2007:9). E como ¢
tratada em toda ficcdo, € necessario descobrir no medo causas adversarias que
produzam outras e diferentes significacdes.

Em se tratando de ficcdo, Joly (1864), advogado e escritor francés, publicou o
livro (O dialogo no inferno entre Maquiavel e Montesquieu). Sua obra trata de uma
conversa ficticia entre Maquiavel*® e Montesquieu, sob o olhar de um sistema politico,
no qual busca mostrar linhas que podem ser aplicadas aos mais diversos tipos de
governo. Sua publicacéo retrata alguns aspectos de dominacdo que foram tracadas pela
legislacdo no império de Napoledo. Um olhar sobre o dialogo mostra Montesquieu,
representado pelo ‘espirito do direito’, o outro, apresenta o ‘espirito da for¢a’ na figura

de Maquiavel. Na linhagem de Maquiavel:

[...] “a liberdade politica é apenas uma ideia relativa”, que “em todos
os lugares, a forca aparece antes do direito”, que a propria palavra
“direito” é vazia. Por isso da preferéncia ao “governo absoluto”, por
causa da “inconstancia da plebe”, de seu “gosto inato pela servidao”.
O povo, deixado por sua conta, “s6 sabera se destruir” (Souza,
2009:13).

12 Charles-Louis de Secondatt, ou simplesmente Charles de Montesquieu, senhor de La Bréde ou bardo de Montesquieu (castelo de
La Brede, préximo a Bordéus, 18 de Janeiro de 1689 — Bordéus, 18 de Janeiro de 1755), foi um politico, filésofo e escritor francés.
Ficou famoso pela sua Teoria da Separacdo dos Poderes, atualmente consagrada em muitas das modernas constituicdes
internacionais. (URL 13)

3 Nicolau Maquiavel (em italiano Niccold Machiavelli; Florenga, 3 de maio de 1469 — Florenga, 21 de junho de 1527) foi um
historiador, poeta, diplomata e musico italiano do Renascimento. (URL 14)
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Enquanto, para Montesquieu, a politica é tratada atraves de principios e nao da
violéncia. O governo ndo pode ser s6 servido da sua méxima esperteza para com 0S

cidadaos:

N&o se pode apresentar como fundamento da sociedade precisamente
aquilo que a destréi. Em um regime constitucional, no qual a fonte da
soberania é a nacdo e no qual as leis garantem os direitos civis, pode-
se alcancar a conciliagdo entre a ordem e a liberdade e entre a
estabilidade e a transformacdo, garantir a participacdo dos cidaddos na
vida publica e proteger a liberdade individual (Souza, 2009:14).

Joly (1864) visiona os governos de liberdade contra os autoritarios, explana
através de Maquiavel que o estado deve se prevalecer do medo para se erguer,
originando causas e efeitos na aquisi¢do de uma obediéncia muda, cega pelo povo, para
mostrar um poder soberano. Com Montesquieu € mostrado o poder governamental,
onde o pensamento predomina, o discurso das representacdes das leis estdo presentes
para 0 governo agir com dignidade diante do povo, regido pela moral, no qual, os
principios da moral ndo sdo tenebrosos nem ambiguos, “porque estdo escritos em todas
as religides e igualmente impressos em caracteres luminosos na consciéncia do homem.
E desta fonte pura que devem provir todas as leis civis, politicas, econémicas,
internacionais” (Joly, 1864:40,41). Mesmo que o estado seja tirano chega 0 momento em
que é preciso buscar sua aprovacdo, ndo s6 age em favor dos seus interesses, mas
também pelo dever. “Eles o violam e o invocam ao mesmo tempo. Assim, a doutrina do
interesse sozinha é tdo impotente quanto os meios que ela emprega” (Joly, 1864:39).

Esse medo que o poder fomenta no ser humano pode disseminar guerra, devido a
imposicdes alegadas para o cumprimento do bem social. O governo se promove pela
ignorancia dos saberes idealizados, podendo subestimar ou valorizar em demasia
determinados problemas conforme a sua conveniéncia. No caso do medo disseminado
pela inseguranca crescente nos centros urbanos, ha casos em que milicias se articulam
em favor do estado constituindo uma forca alternativa e ilegitima para se auto-
protegerem na crenca de estarem fazendo um bem contra o mal.

Nesse sentido, o filésofo Jacques Ranciére, referenciado por Novaes (2007),

entende 0 medo como cumplice da razdo, como exemplo fala da época de Thomas
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Hobbes™, “que o medo ¢ o principio natural das sociedades, habil e grosseiramente
usado pelo poder em busca da obediéncia civil” (Novaes, 2007:9,10). E visto por
Hobbes que o medo surge como um realizador preciso para a criagdo da ordem e um
agente na sociedade civilizada.

Por outro lado, a ensaista Maria Isabel Limongi (2004) ressalta 0 medo néo so
como o da obediéncia civil que foi criado em cima da ignoréncia e o medo do invisivel,
para esta autora do medo podem ser extraidos outros resultados e levados para outros
fins, na vida social: “ O homem pode conhecer e tornar visiveis as causas proximas do
medo que lhe é peculiar e, em consequéncia deste esforco cognitivo, instituir uma nova
politica, na qual ele ¢ artificialmente racionalizado” (Maria Isabel Limongi apud
Novaes, 2007:10).

Por ser compreendido como a esséncia de um perigo, 0 medo no pensamento
classico € visto como um sentimento natural, e por esta visdo, muitos pensam que é uma
paixdo imutavel. Nos diversos tipos de medo, é percebido que eles podem ser
originados pela imaginacdo e a crencga, estas duas Sdo permanentes na sua criacao,
dando sentido e afirmacédo ao préprio medo (Novaes, 2007).

Limongi (2002) refere que dentro das teorias de Thomas Hobbes, a guerra de
uns contra 0s outros ¢ um estado da condicdo natural do homem, proveniente das
paixdes da humanidade. Conhecendo nossas paixdes, podemos conhecer a nos proprios.
Mas, ndo é a partir do conhecimento das nossas paixdes que compreendemos as dos
outros, por ndo serem iguais. As paixdes humanas ndo sdo conhecidas pelo outro,
porque teriamos que estar dentro do eu do outro para investigar suas intengfes intimas,
exclusivas e proprias, e isso ndo é possivel de alcancar. E preciso descobrir o que leva
tal comportamento a agir de determinada maneira, por exemplo, 0 medo que provém de
uma acdo, como a fuga; mesmo assim, é necessario entender porque se sente medo,
especulando em que situagdes o sentimos, e ‘“Ai, sim, termos inferido um
comportamento a partir das paixdes; teremos compreendido a causa, a génese ou a razao
desse comportamento” (Limongi, 2002:20).

Muitas vezes certas paixGes no comportamento do homem levam-no a guerra

(guerra no sentido de guerra), a paixdo pelo bélico. Desse modo, € preciso saber o que

¥ Thomas Hobbes, nasceu: 1588, em Westport, Malmesburry — Inglaterra — morreu: 1679. Foi um matematico, teérico politico, e
filésofo inglés, autor de vérias obras, no qual duas marcaram o seu pensamento politico: Do cidaddo (1642) e Leviatd (1651).
Dentro das suas ideias, Hobbes, visa a filosofia como um sistema em que, partindo-se de nog¢des fundamentais, resulta de forma a
originar-se delas todas as demais nocdes que deverdo compor o edificio do conhecimento. Essas no¢des fundamentais sdo as de
corpo e de movimento. Baseado nelas, ele construiu uma fisica, da qual derivou uma teoria da natureza humana (teorias: da
percepcao, das paixdes e dos costumes). Servindo-lhe de base para sua teoria politica. (Limongi, 2002:11,12,13,14)
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alimenta certas paix6es. Quando tememos algo sentimos medo e fugimos. O temor leva-
nos a esta percepcao e, consequentemente, a paixdo do medo. O mecanismo de nossas

paixdes é explicado segundo as ideias de Hobbes por Limongi (2002):

[...] a igualdade natural entre os homens. Porque os homens sdo
naturalmente iguais, porque possuem as mesmas capacidades de corpo
e de espirito, eles tém a esperanca de poder conseguir para si 0 mesmo
que os outros. Trata-se portanto de explicar uma paixao — a esperanga
— a partir de uma circunstancia — a igualdade (Limongi, 2002:21).

Nesses pensamentos, o que fica compreendido é a disputa que leva a
humanidade em busca de algo que ndo é compartilhado entre todos, e assim, tornam-se
inimigos competitivos em razdo de alcangar o mesmo objetivo ou sobressair como
vencedor diante do concorrente. Ou simplesmente predominar.

De acordo com Novaes (2007), na sociedade atual onde o materialismo domina,
distinguem-se dois tipos de medo em constante circulacdo, o poder e o temor de perder
o que foi adquirido ao longo do tempo, ou seja, 0s bens ndo naturais e ndo necessarios.
Portanto, 0 medo vive nos pensamentos de consumo, e assim, aprofunda-se numa
individualidade mesquinha. Apesar da influéncia da razéo e da negacdo das supersti¢oes
associadas a teologia, 0 medo subsiste e é também temido, ele é temido duas vezes
porque, além de imagindrio, como o medo de costume, sequer tem um nome. “Muitas
vezes nao se sabe do que se tem medo. Mais: 0 medo é uma paixdo irredutivel, que
jamais pode ser suprimida pela razdo” (Novaes, 2007: 12). Sdo externados por Novaes,
0 pensamento dos pensadores da Escola de Frankfurt.

Nesse mundo de ansia, 0s homens sdo transportados constantemente por suas
paixdes, € passam a ser inimigos uns dos outros através do medo: “se a politica
consegue nos afastar de alguns males imaginarios e combater as supersticdes que geram
servidao, j4 ¢ um bom caminho, ndo para exorcizar o medo por inteiro [...], mas para
torna-lo menos penoso” (Paul Valéry apud Novaes, 2007:12).

Hoje, ja ndo se imagina um futuro, sé é sabido que ndo existe estabilidade em
nenhuma civilizacdo apenas realizada por um presente confuso e propagado de medo.
“[...], a crise deixa de ser apenas um °‘acontecimento’, mediado pela razdo, para
traduzir-se em advento inteiramente estranho as antigas formas de organizacdo do
pensamento e da propria historia” (Novaes, 2007:14).

A ndo pratica da cidadania, ou a pratica cidada errada, também é um exemplo

marcante dessa cultura do medo que predomina nessa sociedade globalizada a qual hoje
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representa nossos dias. “O maior medo surge, portanto, da propria impossibilidade de
ver a crise — 0 medo do obscuro — ou melhor, o medo provocado por ‘grandes
maquinagdes’, que jogam o homem ‘para fora do ser sem o saber’”
Novaes, 2007:14).

Com a grande evolucgédo tecnoldgica, pode-se encontrar outros tipos de medo,

(Paul Valéry apud

ndo sé os que representam os adversos, mas os benéficos. Os avancos tecnoldgicos,
além de estabelecer um novo conceito de tempo e espago, transformaram o
comportamento do homem, levando-o ao condicionamento pelo novo formato de
comunicacdo, através da conexdo dos computadores compartilhada em todo mundo. Os
impactos das tecnologias digitais permitem uma grande velocidade na globalizacéo,
principalmente, pela difuséo das redes sociais, e as ferramentas que sdo usadas para a
divulgacdo da comunicacdo, possibilitando novos horizontes na mente humana.

Novaes, (2007) relata que o filésofo Hans Jonas™ acredita que o perigo esta na
boa utilizacdo da forca tecnoldgica, ndo a do uso contrario, nesse sentido, pode
acontecer positividade e possibilidade de instrugdo, através de uma ameaca real e do
medo. Mas, mesmo assim, a propagacao tecnoldgica, possibilitou novas armas ao terror

e transmitiu novos caminhos:

Até bem pouco tempo, a ‘politica do medo’ foi determinada a ponto
de se falar, sem grandes interrogagdes, de um ‘equilibrio do terror’.
Hoje sabemos que, tendo em vista razdes de mercado e em virtude da
propria dindmica dos objetos técnicos, o terrorismo tem fécil acesso
ao que existe de mais avangado no plano tecnoldgico. O terror nao
tem condi¢bes de desenvolver uma ciéncia que produza armas e
engenhos sofisticados, mas pode dominar a técnica e utiliza-se dela
com facilidade (Novaes, 2007:16).

O medo esté presente de forma explicita particularmente nas grandes cidades de
hoje; o causado por terroristas é um deles. Nas grandes cidades, os terroristas podem se
refugiar melhor, transitarem anénimos em meio a multiddo, e beneficiarem-se do efeito
surpresa, ao tempo em que podem abater um nimero maior de vitimas. Onde existe
mais concentracdo de povos, 0 medo é mais intenso, e induz mudangas na vida diaria

das pessoas, sobretudo por causa das medidas e fiscalizagdo anunciadas pelas

% Hans Jonas (10 de maio de 1903 - 5 de fevereiro de 1993) foi um fildsofo alemao. Conhecido principalmente devido & sua
influente obra O Principio da Responsabilidade (publicada em alemédo em 1979, e em inglés em 1984). Seu trabalho concentra-se
nos problemas éticos sociais criados pela tecnologia. Jonas quer sustentar que a sobrevivéncia humana depende de nossos esforgos
para cuidar de nosso planeta e seu futuro. Formulou um novo e caracteristico principio moral supremo: "Atuar de forma que os
efeitos de suas agdes sejam compativeis com a permanéncia de uma vida humana genuina." (URL15)
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autoridades. Isto estd tambem, em grande medida, associado ao fendémeno da
globalizagdo (Novaes, 2007). “[...] o terrorismo tomou dimensdo mundial: ninguém
esta protegido em lugar nenhum. O medo tornou-se, cada vez mais, 0 medo do préprio
homem” (Delumeau, 2007:42).

Vale lembrar que a sociedade tem a forca para modificar o individuo, de agente
bom poder passar a suspeito. Cria circunstancias em que o homem se sente culpado,
difundindo o medo, e gerando terror na grande maioria. O medo é entdo uma emog&o
que atinge e geralmente esta fora do controle do homem. Emocdo negativa, uma vez que
vem acompanhada de sofrimento. N&o obstante, dependendo do tempo e lugar o medo
pode mudar em virtude das ameacas que pesam sobre a humanidade. Através de suas
diversas origens, 0 medo fez com que a sociedade progredisse, ou seja, 0 medo fez com
qgue o homem tomasse consciéncia dos perigos que o atingem, no seu percurso de vida
para evoluir (Delumeau, 2007).

“Mas mesmo assim, o medo [...] se esquiva, tornando-se invasivo, escapando do
controle, fazendo submergir qualquer espirito critico e qualquer sentimento de
humanidade” (Delumeau, 2007:47).
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3.1 Medo e Terror

Para abordar exemplos sobre 0 medo e terror, Ranciere (2007) escolhe uma arte
em especial, que trata de fatos narrativos que agucam a percep¢do do homem para uma
explicacdo das coisas. A arte escolhida é o cinema. O autor escolhe duas fic¢des: “M”
de Fritz Lang®, (um filme aleméo, que foi desenvolvido na década de trinta), e “Mystic
River” de Clint Eastwood"’, (um filme americano, com construcéo realizada no século
XXI). O autor compara as estruturas dessas duas obras, a relacdo entre elas, mesmo

sendo filmes distintos:

As duas ficgdes estdo estruturadas pela relacdo entre quatro figuras: a
crianca, o doente mental, o policial e o vigarista. Mas, em M, o
vampiro de Dusseldorf, esse jogo das outras figuras serve para conter
o terror nos canais do medo; em Sobre meninos e lobos, ao contrario,
o0s encadeamentos do medo séo absorvidos e apagados huma légica da
repeticdo do trauma e de seu violento acerto de contas. (Ranciére,
2007:54)

Na visdo do autor o filme M é uma obra que fala de terror porque toda arte do
filme foi construida por uma sombra que circula pela multidao, “ Em uma das cenas
iniciais do filme, h4 um patio onde criangas cantam uma sombria cangdo que fala de um
homem sinistro e, em seguida, a sombra negra do assassino passa na frente do cartaz
que avisa a populacdo do perigo.” (Ranciere, 2007:54). O efeito que a sombra causa
através do encadeamento que produz esse terror € a criacdo do medo. O principio desse

encadeamento é a deslocacao do medo:

'8 Friedrich Anton Christian Lang, conhecido como Fritz Lang (Viena, 5 de Dezembro de 1890 — Los Angeles, 2 de Agosto de
1976) foi um cineasta, realizador, argumentista e produtor nascido na Austria, mas que dividiu sua carreira entre a Alemanha e
Hollywood. (URL 16)

7 Clinton "'Clint" Eastwood, Jr. (S0 Francisco, 31 de maio de 1930) é um ator, cineasta e produtor dos Estados Unidos, famoso
pelos seus papéis tipicos em filmes de acdo como um cara durdo e anti-herdi, principalmente como o Homem sem nome da Trilogia
dos Délares nos filmes western spaghetti de Sergio Leone dos anos 60, e interpretando o Inspetor 'Dirty' Harry Callahan na série de
filmes Dirty Harry, das décadas de 1970 e 1980. (URL 18).
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Figura 5: Adptado de Interfilmes.com (2011). Imagens do filme “M ”, (URL 17)

No comeco do filme, o espectador se identifica com o ponto de vista
da mée que espera, & mesa, diante do prato j& feito, a crianca que,
segundo o pressentimento da mée, nunca mais voltara da escola. Em
outro momento, & como se esse espectador fosse transportado para o
ponto de vista dos habitantes da cidade que se precipitam na rua por
causa de qualquer suspeita decorrida de uma simples coincidéncia. Ja
no meio do filme, o0 medo vai mudar de lado: o assassino, que esta
levando consigo uma outra menininha, encontrar-se-a encurralado
pela policia que o identificou e pela ralé que quer acabar com esse
louco que incomoda seus negécios. A ldgica narrativa da caca ao
homem conduzida por vigaristas leva o espectador a compartilhar um
outro medo: o do homem acossado. [...] Existem ao menos quatro
medos no filme. H& o medo dos individuos e da coletividade diante da
ameacga que pesa sobre as criangas; ha o medo daquele que esta
acossado, ha, em seguida, aquilo que este Gltimo conta ao falso
tribunal: o terror intimo que Ihe pede tais crimes, que depois Ihe
causam horror; ha, enfim, o medo que nos faz provar a ameaca que
representa a justica feita as pressas, por esses vigaristas que sabem t&o
bem imitar a justica espontanea das pessoas honestas. (Ranciére,
2007:55)

O autor compara as duas fic¢oes, mesmo que as tramas sejam distintas. Equipara
Mystic River com M. A comparagdo é: “por causa do jogo entre as quatro figuras: a
crianga, 0 doente, o tira e o vigarista. O que faz a diferenca é que a crianca € aqui a
figura nuclear que se transforma nas trés figuras do doente, do vigarista e do policial.”
(Ranciére, 2007:55). Nesse sentido, é na composicdo das figuras da crianga e da
infancia que as construcdes ficcionais do jogo com o medo modificam de postura na
figura do trauma e do terror (Ranciere, 2007). O autor descreve cenas do filme que

exemplificam essa problematica:
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Figura 6: Adptado de adorocinema. Imagens do filme “Mystic River” (URL 19)

[...] comega com uma cena primitiva: o sequestro do pequeno Dave,
diante de seus colegas, Sean e Jimmy, pelos falsos policiais e
verdadeiros pedofilos que o levardo e o violentardo. Essa cena inicial
ird afetar toda a sequéncia da narrativa que nos mostra as trés criangas
adultas encarnadas nas trés figuras: do policial Sean, do vigarista meio
convertido em bom americano classe média (Jimmy) e do doente
sombrio vitima das consequéncias do trauma (Dave). Essa sequéncia
se estrutura sozinha em torno de trés grandes cenas de pesadelo. Sao
elas, primeiramente, a visdo diurna de um corpo jogado em um
barranco: a filha de Jimmy assassinada; em segundo lugar, a viséo
noturna de Dave (que aparece coberto de sangue e com expressdo
alucinada), contando a sua mulher que talvez ele tenha matado um
homem; em terceiro lugar, a execugdo sumaria de Dave por Jimmy,
ladeado de dois capangas, chamados de irmaos Savage. [...] Dave ¢é
testemunha de um terror que ndo € mais a consciéncia de nenhuma
ameaca externa, mas apenas a consciéncia da perturbagdo que habita a
sociedade civilizada e igualmente cada um de nés. (Ranciere,
2007:56, 57)

As duas ficgdes, M e Mystic River, correspondem-se com os discursos da guerra
contra o terror, no estilo do coro tragico, da solidariedade no trauma (Ranciere, 2007).
Ranciére (2007) também cita o filme Gangs de Nova York, de Martin Scorsese®®.

Sua representacao esta no discurso de guerra e terror:

8 Martin Scorsese (Queens, Nova lorque, 17 de Novembro de 1942) é um cineasta, ator, produtor e roteirista norte-americano,
considerado um dos grandes nomes da industria cinematografica americana e mundial. (URL 21)
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Figura 7: Adaptado de adorocinema. Imagens do filme “Gangs de Nova York.” (URL 20)

Ele nos representa uma América do século XIX em que bandos
selvagens se atacam a golpes de machados nas ruas de Nova York,
sob a égide da cruz. Essa representacdo parece contradizer o discurso
oficial da grande nagdo multicultural. Mas, na realidade, ela nos
instala nesse clima de terror compartilhado, no qual o discurso da
“guerra contra o terror” se faz perceber. E porque o terror ai esta mais
perto de nés que € preciso ir persegui-lo por toda a superficie da terra.
(Ranciere, 2007:64)

Ainda sobre filmes, Stam (2007) destaca a satira’® e a par6dia®® como armas
poderosas em lutas politicas e como agentes de grande repercussdo no discurso.
Penetram dentro dos lares por duas vias muito mobilizadoras - televisao e internet. Que
séo conduzidas em batalhas entre cultura do medo e cultura do riso. Como exemplo
refere o filme, Bowling for Columbine de Michael Moore ou (Tiros em Columbine), que
[...] ridiculariza a tendéncia da direita de provocar medo a fim de ganhar as elei¢des”

(Stam, 2007:81).

19 A satira é uma técnica literaria ou artistica que ridiculariza um determinado tema (individuos, organizag@es, estados), geralmente
como forma de intervenc&o politica ou outra, com o objectivo de provocar ou evitar uma mudanca. O adjectivo satirico refere-se ao
autor da sétira. (URL 22)

2 A parédia € uma imitagdo comica de uma composicdo literaria, (também existem parddias de filmes e masicas), sendo portanto,
uma imitacdo que possui efeito codmico, utilizando a ironia e o deboche. Ela geralmente é parecida com a obra de origem, e quase
sempre tem sentidos diferentes. Na literatura a parddia é um processo de intertextualizagdo, com a finalidade de desconstruir ou
reconstruir um texto. A parédia surge a partir de uma nova interpretagfo, da recriacdo de uma obra j& existente e, em geral,
consagrada. Seu objetivo é adaptar a obra original a um novo contexto, passando diferentes versdes para um lado mais despojado, e
aproveitando o sucesso da obra original para passar um pouco de alegria. A parddia pode ter intertextualidade. (URL 23)
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Figura 8: Imagens extraidas do filme Bowling for Columbine (Moore, 2003).

Prossegue, reportando ao filésofo Bakhtin?!, acentuando que a cultura do riso’
como resposta a ‘cultura do medo’. Assim, Bakhtin refere ao carnaval como a cultura do
riso porque “[...] é enorme, criativa, barulhenta e subversiva. Tem valor cognitivo. [...]
o0 riso demole o medo e a piedade de um objeto, limpando assim a area para uma
investigagdo absolutamente isenta” (Stam, 2007:80).

Na luta do bem contra o mal, nas ideologias disseminadas, no arranque para se
obter o poder, nas desigualdades gritantes no mundo, o discurso dominante para
subjugar a maioria, 0s avancos tecnologicos na proliferacéo de técnicas de manipulagédo
para dominar um povo, tudo isso e algo mais, reflete a cultura do medo no seu alto nivel
de sociedade globalizada.

Ranciére (2007) defende que o efeito do discurso que surte o terror faz dele, seu

préprio inimigo, de civilizacdo contra civilizacao:

[...] o sentimento de uma solidariedade secreta e incontestavel entre 0
bem e 0 mal, entre a liberdade democratica e a repressdo de um terror
radical; o sentimento de que o suposto choque entre as civilizagdes sO
faz disso o produto de um conflito mais fundamental da civilizagdo
com ela mesma (Ranciere, 2007:64).

21 Mikhail Mikhailovich Bakhtin, (1895 - 1975) Nasceu em Orel, localidade ao sul de Moscovo, estudou Filosofia e Letras na
Universidade de Sao Petersburgo, abordando em profundidade a formacéo em filosofia alema. Seu trabalho é considerado influente
na area de teoria literaria, critica literaria, sociolingiistica, analise do discurso e semiética. Bakhtin é na verdade um fil6sofo da
linguagem e sua lingiiistica é considerada uma "trans-linguistica” porque ela ultrapassa a visdo de lingua como sistema. Isso porque,
para Bakhtin, ndo se pode entender a lingua isoladamente, mas qualquer analise linglistica deve incluir fatores extra-linguisticos
como contexto de fala, a relagdo do falante com o ouvinte, momento histérico, etc., (URL 24)
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Kehl (2007) comenta sobre o medo quanto a ‘lei do medo’ que ¢é vista na
sociedade total ou em pequenos grupos, onde ameagas aos que fazem parte da
comunidade sdo impostas através de imagens simbdlicas. Ameagas imaginadas para
impor uma lei que ndo seja quebrada, no intuito de obter obediéncia e ordem através do
medo ‘aterrorizado’. Através disso, a ‘lei do medo’ foi desencadeada e multiplicada nas
mais diversas sociedades. Na visdo da autora essa lei ¢ comparada [...] “ao estado de
terror em que vivem os moradores de algumas favelas®® das grandes cidades brasileiras,
oprimidas entre a lei do trafico e a violéncia da policia sem lei” (Kehl, 2007:94). Nesse
sentido, 0 medo € poderoso e comparavel a um poder tirdnico, visto ser “a ‘“Unica lei que
ndo pode ser quebrada’, equivalente as leis de excecdo impostas pelos governos
totalitarios em época de ‘estado de sitio’. Sua vigéncia torna obsoletas todas as outras
leis” (Kehl, 2007:94).

O medo sempre fez parte da trajetoria evolutiva do homem, porém hoje mais do
que nunca presente na vida diaria, seja 0 medo de ndo alcancarmos um objetivo
estabelecido, medo de sentir medo, medo de mé&os assassinas e cruéis, medo do dominio
mascarado ou flagrante, pelas diversas formas que a mao do homem semeia. O fildsofo,
Krishnamurti (2000) em suas introspeccdes revela que a mente envolvida pelo medo, é
uma mente desordenada sem um equilibrio das coisas, vindo a ser violenta, agressiva e
escura de pensamento. O medo é uma das maiores causas problemaéticas da vida e,
mudancas na sociedade s6 sdo possiveis através da transformacdo da consciéncia de

cada um. Existem vérias causas que acarretam o medo:

Uma das maiores causas do medo é o fato de ndo querermos ver-nos
como somos. Portanto, ndo basta examinar os medos, & preciso
também a rede de meios de fuga que desenvolvemos para nos livrar
dos medos. Se a mente, em que se inclui o cérebro, tenta superar o
medo, reprimi-lo, disciplina-lo, controla-lo, traduzi-lo em algo
diferente, ha atrito, ha conflito, e esse conflito produz grande
desperdicio de energia. [...] O inconsciente ¢ feito de lembrangas, de
experiéncias, de tradi¢des, de propaganda, de palavras. [...] A palavra
traz lembrancas e associagOes, que sdo parte do inconsciente, e iSO
gera 0 medo. [...] O medo ¢ como uma nuvem escura e, quando vocé
tem medo, é a mesma coisa que andar a luz do sol com uma nuvem
escura na mente, sempre assustado. (Krishanamurti, 2000:17,57,64)

%2 Favela - ¢ uma érea degradada de uma determinada cidade caracterizada por moradias precarias, falta de infraestrutura e sem
regularizagdo fundiaria. As caracteristicas associadas a favelas variam de um lugar para outro. Favelas s&o normalmente
caracterizadas pela degradacdo urbana, elevadas taxas de pobreza e desemprego. Elas normalmente sdo associadas a problemas
sociais como o crime, toxicodependéncia, alcoolismo, elevadas taxas de doengas mentais e suicidio. (URL 25)
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Portanto, os diverso tipos de linguagens inseridos na camada social, atraves
dos discursos, podem causar grande impacto, no sentido de provocar medo nos
individuos, dominar, manipular, ou beneficiar. O medo faz parte da evolucdo do ser
humano, na tomada de consciéncia para algumas situacdes. Alertar do perigo que
acontece no percurso do homem, também, no alargamento de conhecimentos para um
proposito comum a todos, como para auto defesa pessoal e de outro e, ©
desencadeamento para uma sustentabilidade de efeito positivo para enfrentar o novo, a
descoberta, o interesse do saber. Como também, o medo corrompe por causa da conduta
de quem manifesta o discurso na intencdo de ditar regras para seus fins. Nesse sentido,
incutir na mente das pessoas a legitimacdo de normas e regras, e por conseguinte,
formular a credibilidade para a aceitagdo colectiva das causas impostas: como 0s
discursos ideoldgicos, praticados por quem estd no poder e quer permanecer no poder,
ou seja, a classe dominadora que rege a sociedade num todo, leis mal praticadas,
escolas, igrejas, midia especializada, politicas de governo, grupos sociais e outras, nas
quais seus representantes podem usar do discurso ndo para elevar o raciocinio dos

individuos, mas para obter o dominio da sociedade.
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CAPITULO - IV

PERSUASAO MANIPULACAO ATRAVES DO AUDIOVISUAL

Como ja foi referido no Capitulo I, no discurso audiovisual constroi-se um
mundo através dos recursos técnicos e tecnoldgicos, dando vida a cada parte do discurso
através do olhar do autor. N&o obstante, a partir do que € idealizado para transmitir ao
receptor, a construcdo € desenvolvida por varios canais de reproducéo, e a estes estao
associadas cada uma das respectivas mentes elaboradoras. Um universo cheio de
hibridismo, tanto pelos aparatos técnicos, como pela diversidade de olhares envolvidos.
Da mesma forma, a percepcdo dos efeitos audiovisuais pode atingir de maneiras
variadas aqueles que os véem e recebem, na mesma medida da diversidade dos “meios”
disponiveis para a construcdo da mensagem.

De fato, o discurso visa acima de tudo a persuasdo e, sob este aspecto, o
interesse de o bem-fazer, e também estudar os caminhos para tal, € matéria de uma
disciplina que, longe de ser nova, remonta a era classica. A retdrica enquanto a arte da
persuasdo através do discurso foi estudada, praticada e descrita pelos filsofos da
civilizacdo greco-romana.

Para Quintiliano, a retérica seria a ciéncia de bem falar; para Hermagoras, a
faculdade de falar bem no que concerne aos assuntos publicos; para Cérax, Tisias,
Gorgias e Platdo, a retorica é geradora de persuasdo; para Aristoteles, ela é capaz de
descobrir os meios de persuasdo relativos a um dado assunto (Junior, 1998). Contudo,
foi nos pressupostos aristotélicos que a retorica contemporanea buscou as suas bases.
Em Aristételes a retérica ndo recorre ao discurso emotivo puro, mas antes prima pela
dimensdo comunicativa da linguagem, enaltecendo a dialética (Mazzali, 2008), onde o

ato de persuadir recorre ao apelo da razao e ao debate de idéias.
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4.1 Retoérica e Persuasao

Ao tratar sobre o “discurso”, Aristoteles distinguiu-0 em duas linhagens
polarizadas: o discurso retorico, aquele com fins persuasivos; e o discurso poético, com
apelo ao imaginario, proprio das intencdes poeticas e literarias. A retdrica aristotélica
baseia-se na oposicdo entre estes dois sistemas e enfatiza a prova, a razdo, a
argumentacdo coerente da arte persuasiva (Junior, 1998), e ndo as certezas e as
evidéncias que sdo caracteristicas dos raciocinios cientificos e logicos. “Por essa razao,
0 seu campo é o da controvérsia, da crenca, do mundo da opinido, que se ha de formar
dialeticamente, pelo embate das idéias e pela habilidade no manejo do discurso”
(Mosca, 2004:20).

O apice da educagdo greco-romana, no que diz respeito a arte do discurso, foi
pautada pelos pressupostos da retorica aristotélica. Esta mesma retorica que
paulatinamente foi sendo reduzida até que completamente abolida dos estudos
secundarios atuais (Perelman, 1979), com o tempo também se viu afastada de seus
principios basicos, onde a argumentacdo e a verosimilhanca perderam forca na
construgdo “retérica” a ponto de, ainda hoje, 0 termo estar em grande parte associado a
nogdo de discurso sem contetdo. Oportunamente, o interesse pelo resgate das raizes
aristotélicas viria em meados do século XX (Mariano, 2006):

Foi a recuperagdo das nocOes aristotélicas, realizadas, sobretudo, por
Toulmin, Perelman e Tyteca no final dos anos 50 e inicio dos anos 60,
que deu origem as neo-retoricas e salvou a Argumentacdo e a Retorica
das distor¢es e do desprezo sofridos no seculo XIX, em que se
valorizou a ciéncia, a objetividade e a logica formal. (Mariano,
2006:S/P)

Esta recuperacdo do sistema aristotélico depara-se hoje com nimero de formas
e canais de discursos e, naturalmente, em um contexto bastante diverso do existente a
época classica. Klinkenberg (2004) aborda que se a palavra discurso refere-se a critica
de arte, artigos de jornais, aos gritos das torcidas, aos debates da radiodifusdo, sites da
internet, slogan politico, andncio publicitario, video clipes, etc., entdo, € de se admitir
que existe lugar para uma retdérica contemporanea: uma ciéncia de que o mundo atual
tem necessidade, ja que o poder nele se constitui principalmente pelo simbdlico, pelas

palavras e imagens:
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Uma ciéncia que ainda deve merecer o seu lugar. Pois, se a escola nos
ensina a decifrar as palavras, a tracar as suas letras, ninguém nos
ensina, verdadeiramente, ler os discursos que se fazem ouvir ao nosso
redor.

Essa ciéncia, entretanto ndo esta no limbo. Hoje, ela é praticada sob o
nome de retérica, mas também sob outros nomes, por fil6sofos,
linguistas, semioticistas, antrop6logos, socidlogos, especialistas da
literatura, psicologos...As pesquisas destes revestem multiplos
aspectos. Uns se interrogam por que uma determinada formulacédo
desencadeia o assentimento do publico e ndo aquela outra; outros
estudam as razdes técnicas que fazem com que um mesmo enunciado
possa produzir, simultaneamente, varios significados distintos.
(Klinkenberg, 2004: 12,13)

Por tudo isto, a retérica moderna ndo consistiu em uma recuperagdo total da
retorica classica. A historia da retérica foi se modificando; novas formas e novos
mundos foram se estabelecendo com a sua evolugédo, causando grande impacto sobre as
ciéncias da linguagem, constituindo a lingua no foco do conjunto das préaticas de
comunicagdo e significacdo dentro da estrutura da sociedade. Todavia, no que diz
respeito aos fundamentos basicos, as retoricas de hoje ainda continuam fidedignas ao
programa de sua antecessora classica, que buscava constituir uma ciéncia do discurso
dos homens em sociedade e, assim, estabelecer um canal para favorecer a
interdisciplinaridade das ciéncias humanas. Além disso, em toda atividade discursiva a
argumentacao esta presente, e isto pressupoe a existéncia do “outro” com capacidade de
resposta e interacdo mediante situacGes, argumentos que Ihe sdo expostos. Sendo assim,
¢ compreendido leva-lo para a pratica da discussdo e do entendimento, através do
didlogo. E sabido que, quando existe interesse na negociacio que se batem, o
envolvimento ndo é unilateral, o que prevalece é o anseio de influéncia e o de poder
(Klinkenberg, 2004:14).

E importante lembrar que cada época tem sua fase, e que a leitura dos fatos vai
de acordo com cada momento, e seu modo de pensar é proprio. Este € um processo que
vai desde sua forma de os interpretar e de os comunicar, além do conteddo em si. Em se
tratando de signos, “a diferenca dos indices, hd que contar com a questdo da
intencionalidade e evocar tracos como os de polivaléncia, ambiguidade e imperfeicdo da
linguagem em suas limita¢des” (Mosca, 2004:19). A autora se reporta assim a

tricotomia de Pierce que categoriza o signo em icone?, indice®* e simbolo®.

2 “Peirce definia os icones como aqueles signos que tém uma natural semelhanga com o objeto ao qual se referem.” [...] ‘O icone é
um signo que se refere ao objeto que denota simplesmente em virtude de caracteres proprios (dele, signo) e que ele possui
independentemente da existéncia, ou ndo, do objeto’. (Peirce apud Pignatari, 2004:56)
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Uma definicdo de signo destacada em Santaella (2005), e que foi extraida das

abordagens de Pierce, é dado énfase a representacdo do signo na mente humana:

“ Um signo intenta representar, em parte, pelo menos, um objeto que
é, portanto, num certo sentido, a causa ou determinante do signo,
mesmo que o signo represente o objeto falsamente. Mas dizer que ele
representa seu objeto implica que ele afete uma mente de tal modo
qgue, de certa maneira, determina, naquela mente, algo que é
meditamente devido ao objeto. Essa determinacdo da qual a causa
imediata ou determinante é o signo e da qual a causa mediada € o

objeto pode ser chamada de interpretante” (Pierce apud Santaella,
2005:42,43).

Baseada nestas consideracGes de Pierce, Santaella (2005) menciona alguns
pontos no qual fragmenta a definicdo de signo, esclarecendo partes significativas das

suas representacdes.

e O signo é determinado pelo o objeto, ou seja, o objeto causa o signo, mas o
signo representa o objeto, por isso mesmo que é signo;

e O signo representa algo, mas é determinado por aquilo que ele representa;

e O signo sé pode representar o objeto parcialmente e pode até mesmo, represnta-
lo falsamente;

e Representar 0 objeto significa que o signo estd pronto para afetar uma mente,
nela reproduzir alguma espécie de efeito;

e O efeito reproduzido é definido de interpretante do signo;

e O interpretante é imediatamente determinado pelo signo e pelo objeto, isto &, o
objeto também causa o interpretante, sendo que é atraves da mediacéo do signo;

e O signo é uma mediacdo entre 0 objeto (tudo aquilo que ele representa) e o
interpretante (os esfeitos que ele produz), também como, o interpretante é uma

mediacg&o entre o signo e um outro signo futuro (Santaella, 2005).

2«0 indice [...] é um signo que estabelece relagdes diadicas entre representamen e objeto. Tais relagdes tém, principalmente, o
carater de causalidade, espacialidade e temporalidade”, exemplo: cata-vento, uma fotografia, o ato de bater a porta, também existe
indice na linguagem: nomes proprios, pronomes, etc. (Noth, 2003:82)

% <Um simbolo é um signo que se refere ao objeto que denota, em virtude de uma lei, normalmente uma associagio de idéias gerais’
[...] “Todas as palavras, frases, livros e outros signos convencionais sao simbolos’. (Peirce apud Noth, 2003: 83)
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Também refere que dependendo da propriedade do signo que estd sendo
apreciada, a representacdo do seu objeto sera de forma diferente. Sendo trés os tipos de
propriedades; existente, qualidade, ou lei. Como também séo trés os tipos de relagdo que
o signo pode ter com o objeto a que se denota, ““ na sua relagdo com o objeto, o signo
sera um icone; se for um existente, na sua relacdo com o objeto, ele sera um indice; se
for uma lei, sera um simbolo” (Santaella, 2007:14). Também relata que existe uma
diferenciacdo entre o objeto dindmico e o objeto imediato, conforme estabelecida por
Pierce, assim ajudando a compreender melhor as relacbes do fundamento do signo com

Sseu respectivo objeto:

Quando pronunciamos uma frase, nossas palavras falam de alguma
coisa, se referem a algo, se aplicam a uma determinada situacdo ou
estado de coisas. Elas tém um contexto. Esse algo a que elas se
reportam € o seu objeto dindmico. A frase é o signo e aquilo sobre o
que ela fala é o objeto dindmico. Quando olhamos para uma
fotografia, 1a se apresenta uma imagem. Essa imagem € 0 signo e o
objeto dindmico é aquilo que a foto capturou no ato da tomada a que a
imagem na foto corresponde. Quando ouvimos uma masica, 0 objeto
dindmico é tudo aquilo que as sequéncias de sons sdo capazes de
sugerir para a nossa escuta (Santaella, 2007:15).

Sendo assim, seja qual for o caso, os signos sO se referem a algo, porque de
alguma forma, esse algo que eles denotam esta representado dentro do préprio signo. A
maneira como o signo representa, indica, assemelha-se, sugere, tudo aquilo que o signo
refere e reproduz é o objeto imediato. E “imediato porque sé temos acesso ao objeto
dindmico através do imediato, pois, na sua funcdo mediadora, € sempre o signo que nos
coloca em contato com tudo aquilo que costumamos chamar realidade” (Santaella,
2007:15). Se a natureza do signo for uma qualidade, um existente ou uma lei, a natureza
do objeto do signo sera diferente, como também a sua relacdo que € mantida com o
objeto dindmico. Assim, existindo a sua classificagdo em icones, indices e simbolos. “O
objeto imediato de um icone s6 pode sugerir ou evocar seu objeto dinamico. O objeto
imediato de um indice indica seu objeto dindmico e o objeto imediato de um simbolo
representa seu objeto dindmico” (Santaella, 2007:16).

Nos desenvolvimentos dos estudos semioticos, hd ramificaces especificas para
0s mais distintos trabalhos, sejam aqueles que se ocupam dos estudos da diversidade de
signos existentes; da logica critica em que consiste modos de condugéo do pensamento;
da retorica metodéutica ou especulativa onde é estudada as condigdes gerais da relagédo

dos signos e seus interpretantes. Isto amplia a escala das relag@es signicas nas narrativas
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verbais e ndo-verbais ou das duas em conjunto. Consequentemente 0 mesmo ocorre nas
atividades de construcdo e desconstrucdo dos discursos, desde seu surgimento até os
dias atuais, nos mais diferentes saberes.

Na obra de Aristdteles, dois conceitos foram enfaticamente abordados: o do
inventio e o0 do dispositio, ou seja, 0 da tematica e o do arranjo das partes. Assim,
quando se expressa que a retorica é caracterizada por ser uma técnica, significa que é ao
mesmo tempo uma técnica de argumentacdo e uma capacidade de escolher meios
apropriados para pratica-la. Na retorica atual, observa-se uma tendéncia em se perceber
estes dois componentes, conteudo e forma, como inseparaveis. Mosca (2004) esclarece
que a Neo-Retdrica representa hoje uma concepcao de retérica bem mais préxima das
fontes. Sendo exemplos:

[...as Teorias da Argumentagdo, fundadas nas légicas ndo-formais (de
Chaim Perelman e Lucie Olbrecht-Tyteca, de Michel Meyer, A.
Lempereur e outros) e nas l6gicas naturais (de Jean-Blaise Grize e
Georges Vignaux, além de outros), assim como a Retorica Geral do
Grupo pn (Jean-Marie Klinkenberg, J. Dubois, Philippe Minguet,
Francis Edeline, F. Pire e H. Trinon), cuja atuacdo nos altimos vinte
anos vai muito além de uma simples retérica das figuras. O Grupo
vem estendendo o tratamento retdrico a outras linguagens, que nao as
exclusivamente  verbais  (pictoricas, filmicas etc.) (Mosca,
2004:20,21).

Na Neo-retérica de Perelman & Tyteca (1958) a idéia de auditorio herdada da
retérica tradicional é mantida. Segundo estes autores, todo discurso, seja proferido ou
escrito, se dirige a um auditdrio. Ainda que, no caso do discurso escrito, haja auséncia
fisica de leitores, o texto é sempre condicionado de forma consciente ou ndo por aqueles
a quem se destina. Mosca (2004) diz que, na visdo de Aristdteles, de Perelman e Tyteca,
a retorica identifica-se com a teoria do discurso, que existe vinculo entre argumentacéao
e retdrica, e para que haja discurso tem que existir auditorio e nao se faz argumentacéo
sem retorica. Nas producfes dos efeitos de sentido, a retdrica é colocada em ligacdo
com a semidtica, ocupando-se das praticas significativas, sejam elas verbais ou néo.

A retdrica também estendeu seus estudos a outras linguagens, tais como as
filmicas, pictoricas, plésticas, etc. E reconhecido que o Grupo p, da Universidade de
Liege, em sua producdo em grande escala, desde 1970 se ocupa da comunicagdo visual,
buscando possibilitar transferéncias para o dominio dos conceitos retdéricos de cunho

linguistico. Na contemporaneidade, a comunicacdo é realizada de varias formas,

76



principalmente através de procedimentos hibridos, sendo assim, a retorica ressurge
fortalecida (Mosca, 2004):

A Retdrica retorna vigorosa, portanto, ndo s6 nas suas trés primeiras
partes (inventio, dispositio e elocutio), desenvolvidas pela via logica e
pela anélise-estilistica, mas também na memoria e na actio, enquanto
forma de apresentar as palavras, de gesticular (a Kinésica), de fazer a
interacdo com o espaco (a Proxémica). H& todo um universo
“performatico” a considerar ¢ que veio a restaurar igualmente os
componentes emotivos, sensuais e de prazer da palavra, com sua
presentificacdo. Voltam também a tona o0s tracos que estavam
recalcados e refreados e que 0s novos meios permitem expandir e
revelar. A seducdo, nesse contexto, tem plena possibilidade de
exercicio como instrumento de persuasdo (Mosca, 2004:30,31).

Com os diversos tipos de discursos na busca da adesdo do publico, no sentido de
convencé-lo da legitimidade dos argumentos e persuadi-lo para sua aceitacdo, ndo se
pode deixar de comentar o papel da “figura” que se faz presente na retdrica sob
determinadas perspectivas. Principalmente, pela evolucao que decorreu nas Ciéncias das
Linguagens e disciplinas semelhantes. A nova forma de abordagem sobre as figuras de
retoricas estd no modo de como sdo examinadas, enquanto figuras de discursos, e nao
como figuras de palavras ou construces. Dessa maneira, sdo figuras de texto, pela
funcdo que desempenham na producdo total de sentido que nele é desenvolvido (Mosca,
2004):

A ruptura das regras combinatérias esperadas, criando uma
impertinéncia semantica, possibilita a producdo de novos sentidos e
outras leituras criadas pelo novo recorte. E o que da a figura margem
para estabelecer um outro ponto de vista sobre o mundo, a exploracédo
de uma outra “perspectiva”, contando com sua capacidade de
reorganizagdo cognitiva e sensorial. Ela tem o mérito de tornar
sensivel um contedo ausente e, com isto, de propiciar a criagdo de
uma ilusdo referencial (Mosca, 2004:38).

Nos diversos tipos de discursos, o uso da metafora tem sua utilidade.
Independente da forma que assuma no processo metaférico, sempre trara uma percepcao
de mundo, quer seja na forma de estereotipia ou de contra-senso; repetindo experiéncias
partilhadas, ou constituindo rela¢cbes novas entre as coisas. O mais importante é a
avaliacdo da sua funcdo argumentativa, os efeitos construidos, dentro de um
determinado tipo de discurso. Assim, “fica evidente a funcédo persuasiva que a figura

exerce sobre os elementos emotivos que constituem e fundamentam a estrutura dos
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sujeitos, ultrapassando o seu papel puramente informativo para cumprir uma finalidade
de incitamento e de seducao” (Mosca, 2004:40).

Em Mosca (2004) é mencionado que a nova retorica ressurge com a alma da
integracdo, e uma das suas finalidades é a de excluir a separa¢do que antes se criava
entre as ciéncias humanas e as ciéncias dos discursos axiomaticos da demonstracao,
proprias do campo da matematica e ciéncias afins. Também é dado destaque a um dos
éxitos da Teoria da Argumentacdo de Perelman, que é o de repensar a racionalidade,
sugerindo uma nova visdo, uma concep¢ao ampla de razdo “reguladora de nossas
crencas e conviccdes e também da liberdade que temos em relagdo a elas” (Mosca,
2004:41).

Portanto, nestas formas, as teorias de argumentacao tendem a ser desenvolvidas
democraticamente, mas sabendo-se que existe a aceitacdo de existéncia de limitacGes e
imperfeicdes, ou seja, mesmo que a argumentacdo e suas escolhas venham a ser 6timas,
ela ndo intenciona ser o manifesto da verdade, mas sim do provavel, do crivel,
entendendo que a sociedade deva tomar decisdes sobre esse pardmetro. Nesse conjunto
de ideias perelmanianas, alguns aspectos ficam minimizados, como o uso da ma fé e a
argumentacdo construida na violéncia e nas relacdes de forca. Ndo sendo possivel
passar despercebido o vinculo desta com o poder. “E nesse quadro — espaco publico e
espaco politico — dominio das questdes simbdlicas, que se da o choque de ldgicas
diferentes: a do interesse e a dos valores” (Mosca, 2004:42).

Com posturas existentes de descrenca nos efeitos da retorica, é convicto de que é
no mundo da opinido que sdo combinadas as relacfes sociais, politicas e econémicas, ja
que ¢ a isto que se tem acesso € nao ao que se chamaria de mundo da verdade. “Postula-
se uma retorica do verossimil, em que ha espaco para o ndo-racional sob suas diversas
formas: a da sensibilidade, da sedugdo e do fascinio, da crenca e das paixdes em geral”
(Mosca, 2004:21). Visto que, em Aristoteles € que foi falado em representacdo da
verdade, o verossimil.

Mosca (2004) aborda que o senso comum aparece e da forma nos discursos dos
homens. Do mesmo modo aponta o elo da retérica com a persuasdo, desligando-a da
ideia de verdade. E sim, visando a compreensao do discurso convincente, como aquele
que tem o poder de fazer com que o publico identifique-se com quem o produz e com a

narracao de suas propostas:
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O discurso persuasivo, aquele destinado a agir sobre 0s outros através
do logos (palavra e razdo), envolve a disposicdo que 0s ouvintes
conferem aos que falam (ethos) e a reacdo a ser desencadeada nos que
ouvem (pathos). Estes séo os trés elementos que irdo figurar em todas
as definicdes posteriores e que compreendem o instruir (docere),
comover (movere) e o agradar (delectare). Partindo da nocéo de juizo,
bésica em Retdrica, aquele a quem se fala também € juiz, dai o carater
interativo e dialégico em que se apoiam as Neo-Retoricas. (Mosca,
2004:22)

Para a realizacdo do discurso persuasivo, quando todos 0s recursos retoricos sao
utilizados para os seus efeitos de sentido, na intencdo de um fecho estabelecido, pode
haver um carater manipulador. As projecdes do enunciador vao direcionar o que estd
sendo argumentado para quem as recebe. Feito assim, todos os discursos sdo Vvistos
como uma construgdo retorica, uma vez que a intencdo de quem produz o discurso €é
direcionar os receptores para 0 seu ponto de vista na tematica para a qual pretende obter
adesdo (Mosca, 2004).

Segundo van Dijk (2006), se a manipulagdo né&o obtivesse efeitos tdo negativos,
poderia ser uma forma de persuasdo legitima. A diferenca € que no discurso de
persuasdo as pessoas sao livres para acreditarem ou ndo, e fazerem o que quiserem, se
assim desejarem aceitar 0os argumentos do persuasor. Ja no discurso manipulativo os
receptores exercem um papel passivo, sendo atingidos pelo efeito da manipulagdo. Sao
conduzidos, ndo sdo capazes de compreender as verdadeiras intencGes e actuacgoes
formuladas através do manipulador. Neste caso, 0s receptores ndo tém conhecimentos
especificos que possam ser usados para resistir ao processo da manipulacdo exercido
pelo discurso.

Camocardi & Flory (2003) definem persuasdo como sendo o processo pelo qual
buscamos convencer as pessoas de nossas ideias, de maneira a influencia-las em seus
pensamentos e comportamentos. Também fala de dois tipos de persuasdo; persuasao

valida e persuasdo nao-valida:
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A persuasdo valida é aquela em que expomos com clareza 0s
motivos que fundamentam nossa posic¢do. O interlocutor é capaz de
perceber claramente e questionar cada passo de nosso raciocinio. Ja a
persuasao ndo-valida é aquela em que o interlocutor ndo tem
consciéncia de que esta sendo persuadido nem pode perceber e
questionar os elementos do processo de persuasdo. Tomemos como
exemplo de persuasdo ndo-valida as apelacbes e chantagens
emocionais, as jogadas com inflexdo de voz, os apelos subliminares as
necessidades conscientes. Um exercicio fecundo é examinar 0s
processos de persuasdo nas campanhas politicas, nas campanhas de
publicidade e propaganda, nos discursos de advogados, atentando para
a validade de seus raciocinios e para as suas estratégias de persuasao
(Camocardi & Flory, 2003:33).

De fato, a persuasdo é a arte do convencimento e estd sempre presente no

cotidiano das pessoas, seja no ambito doméstico, no trabalho, nas atividades educativas,

nos diferentes meios de comunicacdo, nas representacbes mentais, etc. Com o mundo

cada vez mais globalizado, é também a arte de perceber o que envolve as pessoas para

entdo refletir sobre o pensamento humano. O discurso do fazer persuadir é entdo

praticado por argumentos inseridos no desenvolvimento de textos articulados de pessoa

para pessoa, sejam eles verbais e ndo-verbais, sonoros, visuais, toda uma gama de

representacdes simbdlicas que podem caracterizar a comunicacdo como verdadeira,

proxima da verdade ou falsa verdade. Tudo depende da forma como o orador faz sua

pratica no discurso para que cause dominio ou ndo, se recorre a légica cientifica, a

persuasdo ou a manipulacao.
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4.2 Manipulacéo

Para van Dijk (2006), a manipulacéo também € uma forma de interacéo ilegitima
e envolve poder e precisamente o abuso de poder, como também abordagens sociais.
Especifica que a dimensdo cognitiva € muito importante, porque a manipulacdo esta
envolvida por um aspecto de lavagem cerebral. Visto que a manipulagdo é uma préatica
comunicativa e interacional, em que o manipulador exerce dominio sobre os receptores,
muitas vezes contra a sua vontade ou contra seus interesses. No dia-a-dia, o conceito de
manipulacdo é visto negativamente, porque a pratica manipulativa fere as regras sociais.
Ela busca de forma tendenciosa exercer influéncia no publico-alvo, recorrendo aos
meios existentes através dos quais os discursos sdo transmitidos. Os manipuladores sdo
assim favorecidos por sua capacidade de fazer acreditar, e de desenvolver estratégias
utilizando métodos obscuros de discurso, como no sentido da manipulacdo semidtica,
que podem ser elaboradas com fotografias, graficos, filmes, documentérios, ou outras
ferramentas para desenvolver a comunicagéo.

Para Quintas (2001), manipular € tratar uma pessoa ou grupo de pessoas como se
fossem objetos, com o proposito de domina-los facilmente, direciona-los linearmente
para 0 que é abordado pelo dominador. E tratar o outro como se estivesse um nivel
abaixo do seu. O manipulador nédo fala para a inteligéncia do receptor, trabalha de forma
meticulosa na intencdo de conduzir as pessoas nas tomadas de decisbes, beneficiando
seu unico e proprio interesse. Ele cita uma entre outras formas de dominar as pessoas
sem precisar convencé-las, que é a repeticdo de ideias ou imagens totalmente centradas
de intencdo ideoldgicas, através dos meios de comunicacdo. Comenta que esse
bombardeio diario tende a controlar a opinido publica, como se fosse o ideal para todos.

Ha quem afirme que o processo pelo qual passa a informacdo nos meios de
comunicacdo pressupde, de certa forma, a manipulacdo. Ja que existe um profissional,
ou grupo, responsavel pela selecdo do produto, e de tudo aquilo que vai ou ndo ser
utilizado para transmitir o discurso. Mas nada disso significa que, na descricdo ou
narracdo de um fato, a linguagem possa ser manipulada intencionalmente com um grau
total de arbitrariedade. Existem limitacGes associadas ao observador que identifica o

fato:
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O observador designa o que ¢ um fato, mas o faz limitado por
contextos econdmicos, culturais, sociais, ideoldgicos, politicos,
historicos, psicolégicos e por sua propria competéncia discursiva,
colocada em jogo em uma disputa de discursos e saberes, assim
estabelecendo uma relacdo de poder simbdlico, isto é, uma relacdo
politica, no sentido mais amplo do termo. (Arbex Janior, 2001:107)

De arcordo com van Dijk (2004), o poder discursivo € um meio para controlar as
mentes das pessoas, € uma vez que é controlada, suas acbes futuras também sao
conduzidas indiretamente. Assim as pessoas fazem por livre e espontanea vontade o que
Ihe é mostrado, passado, narrado através do meio que o discurso € transmitido, ou
porque ndo tém alternativa de argumentacdo. Desta forma é que se pode manipular,
informar mal, educar mal, etc., de acordo com o interesse de quem esté discursando ou
representando o discurso de outro.

Entretanto, van Dijk prossegue comentando que a forma para compreender o
poder do discurso e o abuso do discurso, é entender exatamente a maneira em que 0
discurso e suas estruturas atingem as mentes das pessoas. Especifica que o poder esta
baseado em recursos sociais, como: dinheiro, terras, casas, salarios exacerbados e outros
recursos materiais, como também em conhecimento, fama, cultura e recursos simbélicos
similares. Destacando um desses recursos como sendo preferencialmente o discurso
publico. Assim, presidentes, jornalistas, professores e outras elites simbolicas tém mais
acesso aos discursos publicos do que as donas de casa e outros trabalhadores de uma
forma geral, que estdo numa posi¢do em que recebem os discursos publicos mas ndo os
praticam. Portanto, estas elites controlam os discursos politicos, mediaticos, educativos,
cientificos, burocraticos, legais, etc. Principalmente os discursos que frequentemente
sdo reportados para as pessoas que no seu dia-a-dia exercem um cargo comum, COmo
por exemplo o discurso das reportagens mediaticas do jornalismo diario.

Duas relagdes basicas foram encontradas entre o poder e o discurso, uma é o
poder de controlar o discurso e a outra € o poder do discurso para controlar as mentes

das pessoas:
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Desde luego, estas dos relaciones son analogas: las personas controlan
el discurso especialmente para controlar las mentes de las personas y
asi, indirectamente, controlar sus acciones. En lugar del poder como la
fuerza para controlar las acciones de las personas, el poder moderno es
esencialmente, poder discursivo.

[...] este es un cuadro muy burdo del poder. Ante todo, el poder rara
vez es completo o total —ningn grupo o institucion controla todos los
discursos o todas las acciones de otros grupos. Ademas, estos otros
grupos pueden resistir o disentir y no aceptar el control o los discursos
de las élites del poder. (van Dijk, 2004:10)

Segundo van Dijk (2004), hé ocasides em que o0s grupos dominados contribuem
com 0s grupos dominantes na sua prépria dominagdo, isto €, quando eles aceitam o
poder do grupo dominante como algo normal, natural ou legitimo. E importante
observar que se as elites de poder controlam uma parte do discurso publico, sdo também
capazes de controlar uma parte das mentes das pessoas. Ha& muitas formas sociais em
que os discursos podem ser influenciados e estas influéncias exercerem, por sua vez, o
seu dominio, e consequentemente entrarem em fusdo. Isto também €é certo para as
propriedades do discurso, as que se assumem que vao influenciar tais formas sociais. E
também enfatizado por van Dijk (2004), que os contextos ndo estdo la fora, como as
situacdes sociais, mas sim, dentro da mente dos usuarios da linguagem, posto que as
propriedades das situacGes sociais ndo podem, tdo logo, influenciar o discurso
diretamente, s6 assim podendo, por meios das formas em que os usuarios da lingua
entendam ou construam as propriedades da situacgéo.

Assim, van Dijk (2004) deixa claro que os contextos ndo s&o um tipo de
realidade social objetiva ou uma situacdo social real, mas sim uma construgéo subjetiva
do que agora € relevante em tais situacfes sociais. Cita que 0os modelos mentais que
construimos através de experiéncias comunicativas chamam-se de modelos de contexto
Ou somente contexto, e que 0s contextos sdo representacbes mentais de alguma classe,
sendo eles dindmicos e ndo estaticos. A titulo de exemplo ele cita que durante uma
conversa ou em leitura de um texto, estes modelos sdo substituidos constantemente,
através dos conhecimentos ou relacdes sociais entre os participantes. E portanto através
do controle do modelo de contexto que define-se o carater da situacdo comunicativa, por
conseguinte, € necessario entender seus contextos para compreender o0s significados e as
funcdes dos textos escritos ou falados.

Assim, entender um discurso significa ser capaz de construir um modelo mental

subjetivo dos eventos a que os discursos se referem, também podendo envolver opinides
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ou emocOes dos participantes a respeito de tais eventos. Posteriormente, recordando
partes dos discursos, as pessoas sdo capazes de reativar esses modelos mentais

subjetivos, que algumas vezes sdo tendenciosos e incompletos:

los discursos seran moldeados de tal manera que los modelos
mentales tienden a formarse de acuerdo con lo que el escritor o
el hablante prefieran; esta es la idea bésica de toda persuasion y
la meta fundamental de la retorica clasica. (van Dijk, 2004:15)

Entretanto, manipular os modelos mentais das pessoas que ndo tem 0s recursos
necessarios para resistir ou para construir modelos alternativos, é uma das maneiras
importantes de abuso de poder. Suas representacdes sociais ndo sdo sO crengas pessoais
e individuais, mas também mentais e socialmente compartilhadas, tais como as normas,
os valores, as ideologias, o conhecimento; e ainda as a¢cBes como praticas sociais e
discursos, que, sdo desenvolvidas, adquiridas e mudadas por membros de grupos
sociais, comunidades ou culturas (van Dijk, 2004). Além disso, como parte do avanco
da comunicacdo com extensbes cada vez mais globais e acessivel tecnologia, os mais
diversos recursos e formatos de expressar e disseminar o discurso tém sido colocados ao
servico do controle mental massificado, principalmente por meios simbdlicos ou
semidticos. Consequentemente, isto causa impacto nos receptores pelas diversas
maneiras representativas de como os discursos sdo elaborados, e 0s respectivos
contextos induzidos. Assim, tentando dominar o imaginario de cada um através de
linguagens expressivas no sentido de realidade, para que sejam construidas imagens

narrativas na intencdo de dar credibilidade aos seus discursos.
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4.3 Imagem, Percepcéo e Imaginacéo

No campo da semidtica da imagem, é definido o conceito de imagem, no qual, o
discurso abrange sua qualidade signica. E visto que, o conceito de imagem é dividido
num campo semantico, estabelecido por dois extremos diferentes. “Um descreve a
imagem perceptivel ou até mesmo existente. O outro contém a imagem mental simples,
que, na auséncia de estimulos visuais, pode ser evocada” (Santaella & Noth, 2008:36).

Também ¢ referido por Santaella & Noth (2008), que no pensamento ocidental
se encontra bastante fortalecida a dualidade semantica das imagens como percep¢éo e
Imaginacdo. O prosseguimento ocidental nos muitos significados de imagem pode ser
ilustrado por uma comparagdo entre o raio de significacdo de eikon na antiguidade e
uma definicdo especifica das imagens na lingua hoje discursada. O significado de eikon
para 0s gregos, englobava todo tipo de imagem, pinturas, estampas de selos, como
também, imagens sombreadas e espelhadas. Algumas eram vistas como imagens
naturais e outras como artificiais, contudo, mesmo com esta percepgdo habitual sobre
estes fendbmenos, a imagem mental e a imagem verbal também sdo entendidas no
conceito de imagem. Uma outra diferenciacdo encontrada nas abordagens gregas, que €
a que esta entre a imagem e o modelo, discutia a oposicao entre a imagem e 0 seu objeto
de referéncia, entre o ser e 0 parecer.

Hoje, na tipologia da imagem também sdo encontrados 0s mesmos elementos
que permeavam a concepcdo antiga das imagens. Os tipos de imagem, por Mitchel apud

Santaella & Noth (2008), podem ser distinguidos assim:

(1) imagens graficas (imagens desenhadas ou pintadas, esculturas); (2)
imagens oGticas (espelhos, projec6es); (3) imagens perceptiveis (dados
de idéias, fendbmenos); (4) imagens mentais (sonhos, lembrangas,
idéias, fantasias) e (5) imagens verbais (met&foras, descrigdes).
(Mitchel apud Santaella & Noth, 2008:36)

E compreendido que, no campo visual, as figuras sdo apreendidas em seu todo
como formas, e as totalidades surgem como algo que é mais do que o somatério de suas
partes. Contudo, a percep¢do acontece como um processamento construtivo da nova
organizacdo no campo visual (Santaella & Noth, 2008). E esse processo € determinado

pelas chamadas leis da forma, que tem como exemplos:
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(@) a figura se distingue de sua base como uma forma
relativamente fechada; (b) na percepc¢do, encontramos a tendéncia
de interpretarmos a forma aberta antes da fechada ou de preencher
a interrupcdo por linhas (lei da continuidade); (c) segundo o
principio da menor distdncia, 0s elementos visuais sdo Vistos
conjuntamente como grupos ou figuras (lei da aproximidade); (d)
elementos iguais sdo interpretados mais facilmente do que grupos
(lei de igualdade); (e) a simetria fortalece a impressdo da
qualidade formal. (Metzger apud Santaella & Noth, 2008:45)

Entretanto, sabe-se que as formas ndo possuem um significado conceitual
concreto, por isso podem ser analisadas como unidades semidticas autdbnomas, por
serem vistas como invariantes visuais do campo visual. “Esse aspecto da invariancia
representa a unido entre a interpretacdo da psicologia da forma e a interpretacdo
estrutural semidtica.” (Piaget & Krampen apud Santaella & Noth, 2008:45)

Sobre a interpretacdo das formas como signos também podem ser citados outros
autores (Santaella & Noth, 2008): Nas palavras de Arnheim “ Nenhum padrdo visual
existe somente em si mesmo. Ele sempre representa algo além de sua prépria existéncia
individual — o que equivale a dizer que toda forma ¢ a forma de algum contetido”
(Arnheim apud Santaella & Noth, 2008:45). Klaus & Buhr distinguem o processo
perceptivo das formas como uma elaboracdo de variantes visuais em um processo de
reconhecimento das formas signicas. “ J& que a percep¢do da forma ndo é somente um
processo de recepcdo, mas, em ultima analise, um processo de coordenacdo entre o
percebido e as formas j& internalizadas, ela é, no sentido da relagdo token-type *°de
acordo com Peirce, um processo semiotico”. (Klaus & Buhr apud Santaella & Noth,
2008:45)

Também sdo citadas as formas visuais, segundo o modelo da teoria da
comunicacdo, na visao de alguns fildsofos referenciados por Santaella & Noth (2008).
Doner & Maser (1977), apud Santaella & Noth (2008), por exemplo, falam das formas
visuais como supersignos, como complexos holisticos de informac&o, cuja composicao
pode ser feita de subsignos elementares. Para Moles (1972), a percepgdo da imagem €
como um processo de integracdo de subsignos e supersignos no campo da imagem
holistica, ou seja, a parte estd no todo, como o todo estd na parte; existe assim uma
conex@ permanente entre o todo com as partes, e vice-versa. Os supersignos e

subsignos estdo em constante correlacdo. Moles propde uma hierarquia de planos da

% Arelagio TYPE — TOKEN (legissigno — sinsigno) é o modo como legissigno, um signo que é uma lei, governa suas réplicas ou
sinsignos: todo legissigno significa através de uma instancia de sua aplicagdo que pode ser denominado uma réplica dele. A réplica é
um sinsigno. Entdo, todo legissigno requer sinsigno. (Peirce apud Queiroz, 2004:98)
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percepgao, que compreende: “ (1) impulsos visuais minimos no limiar diferencial da
percepcao Gtica; (2) morfemas da percepgdo geométrica; (3) imagens parciais de objetos
significantes; (4) ‘sintagmas’ iconicos; (5) discursos icdnicos; (6) sequéncia de
imagens” (Moles apud Santaella & Noth, 2008:47).

Ja Bense (1971) compreende uma ‘semidtica visual como esséncia dos
problemas de uma linguagem visual’, em sua visdo, todo objeto de percepgao visual é
constituido por uma unidade de cor e forma. Assim, as unidades de percepcdo
(perceptemas) sdao formadas por elementos de cor e forma, os cronemas e os formemas.
Os cronemas sdo todas as cores diferencidveis, e os formemas sdo os elementos
geogréficos-topologicos: pontos, linhas, areas ou corpos. “Formemas e cronemas se
unem, entdo em signo visual, assim como, na lingua, sujeito e predicado se unem em
uma declaragdo sobre ‘objeto’ e ‘qualidade’” (Bense apud Santaella & Noth, 2008:47).

Nas representacbes visuais, desde fotografia, desenhos, graficos, cores entre
outros, Kress & van Leeuwen (2006) indentificam o desenvolvimento da representagéo
visual no campo de agdo da semidtica social, ou socio-semidtica. Seus estudos nesta
area enfatizam a producdo dos signos, quanto as formas (Significados) como cores,
perspectivas e linhas, assim como a maneira com que estas formas sdo usadas para dar
significados na producdo de signos. Nessa perspectiva, € preciso ver a representacao
COmo um processo em que 0s produtores de signos (sign-makers), independente de
serem criancas ou adultos, procuram construir uma representacdo de algum objeto ou
entidade, seja fisica ou semidtica, no qual o seu interesse no objeto, no momento de
fazer a representagdo, é complexa em decorréncia da historia cultural, social e
psicoldgica do sign-maker.

Para Kress & van Leeuwen, portanto, a representacdo € fruto do contexto
particular em que o sign-maker produz o signo, a partir de um interesse préprio no
objeto. Este “interesse” ¢ a fonte da selegdo do que ¢é visto como o aspecto criterial do
objeto, e este aspecto criterial € considerado como representante adequado do objeto em
um contexto especifico. Ou seja, a representacdo esta em alguns aspectos criteriais do
objeto, ndo em todo objeto. Os aspectos criteriais do signo séo representados pelo
produtor no momento da produgdo do signo, através do modo de representacdo mais
adequado e plausivel, por exemplo: desenho, pintura, blocos de lego, discurso, etc.
Assim, os produtores de signos tém um significado e procuram expressa-lo através do
modo semi6tico que torna o sentido disponivel subjetivamente, da forma mais adequada

e plausivel, como o significante.

87



Na visdo de Kress & van Leeuwen (2006) os signos nunca sao arbitrarios, € a
motivacgdo deveria ser formulada na relagéo sign-maker com o contexto em que 0 signo
é construido, e ndo no isolamento do ato de produzir analogias e classificagdes. Os sign-
makers utilizam as formas que consideram adequadas para a expressdo de seu
significado, em qualquer meio que eles possam produzir signos. Para ilustrar, os autores
citam um exemplo pueril: quando as criangas tratam uma caixa de papeldo como um
navio pirata, assim o fazem porque consideram a forma material (caixa) um meio
adequado para a expressao do significado que eles tém em mente (havio pirata) e por
causa de suas concepcdes do aspecto criterial dos navios piratas (confinamento,
mobilidade, etc.). (Kress & van Leeuwen, 2006: 08,09).

Neste processo de producio de signo a linguagem néo é a excecdo. E entendido
que as formas linguisticas sdo usadas de maneira mediada, e ndo arbitraria, na expressao
de significados (Kress & van Leeuwen, 2006). O discurso verbal estd envolvido de
imagens, assim, ndo se desenvolve o codigo verbal sem imagens. “[...] Peirce diria, de
iconicidade. [...], a teoria das imagens sempre implica o uso de imagens. A palavra
‘teoria’, alias, [...], pois ‘teoria’, na sua etimologia, significa ‘vista’, que vem do verbo
grego theorein: “ver, olhar, contemplar ou mirar”. (Santaella & Noth, 2008:14)

No entanto, imagens que nd&o sdo conhecidas, passam a possuir um
conhecimento familiar para quem as recebe, imagens que sdo construidas pelos préprios
receptores a partir da necessidade de se analisar o que é apresentado. Isto é feito através
de parametros pré elaborados por formas conhecidas, a fim de estimular o imagético
para o desenvolvimento do que se pretende real. Tudo que possa a ser representado nos
discursos com o interesse de manifestar reacOes ativas ou passivas no cognitivo do
individuo.

Contudo, isso ocorre porque uma complexa operacao psicologica oferece uma
sensacdo de que o contato visual preenche o que é na realidade uma incégnita, e que,
provavelmente, ndo vai esgotar-se na imagem. Pois € através dessa estrutura psicoldgica
que temos a necessidade de reproduzir as imagens que alimentam a percepcdo
representada pelos signos, seja na construgdo ou desconstrugdo dos discursos inseridos
na sociedade globalizada. Por conseguinte, surgem impactos nas mentes das pessoas, no
sentido conflituoso da mensagem ser realidade ou ndo, pelo que é produzido,
principalmente quando sdo elaboradas por técnicas nas quais suas construcGes sao
manipuladas pelos recursos que hoje existem no mercado devido a evolucdo

tecnoldgica. O homem, com o seu saber, usa esses recursos para desenvolver o discurso,
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e inseri-lo nas diversas camadas sociais, pelos diversos meios existentes para dissemina-
lo: o cinematogréfico, televisivo, fotogréfico, publicitério, internet, entre outros. Tudo
isso contextualizado através das linguagens verbais e ndo-verbais, ou as duas em
conjunto, na intencdo de persuadir, manipular ou informar. Nos discursos audio visuais
contemporaneos este € um processo muito célere, independente das limitacGes de tempo
e espaco e das barreiras culturais de um mundo téo diverso. Assim, 0s Varios meios que
ocupam a camada global, e que processam informac6es de varios formatos, elaboram e
divulgam com a finalidade de repercutir audiéncia e/ou auto projecGes em larga escala,
vindo a produzir uma recep¢do no imaginario por varios niveis de interpretacdo no

processamento mental.
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CAPITULO -V

METODOLOGIA

A perspectiva deste trabalho busca indicar os pontos em que a reflexao semiotica
e socio-semiotica desmistifica o discurso com aproximagdo da pragmatica, onde as
imagens podem causar impactos e direcionar os espectadores para um entendimento
mais amplo nos diversos tipos de discursos. Por este olhar, o trabalho de pesquisa foi
intitulado: “O impacto que as imagens podem causar na sociedade global: a
desconstrucdo como instrumento de andlise”. O objectivo principal consiste,
portanto, em “analisar o efeito que as imagens podem causar nas pessoas, face a
utilizacdo dos recursos de montagem audiovisual, com énfase na desconstrug¢io”.

Para dar suporte a metodologia a ser empregada, primeiramente foi realizada
uma investigacdo bibliografica — que se encontra consubstanciada nos capitulos
anteriores — seguida de um desenvolvimento experimental que utiliza como objeto de
estudo o filme documentéario Bowling for Columbine, que expde o debate sobre a
violéncia na sociedade americana. A escolha da obra foi motivada pela grande
repercussdo que o filme obteve, seja na forma de prémios conquistados, como nos
debates controversos da critica especializada, e especialmente pelo contexto histérico e
social associado ao argumento que aborda.

Nesses termos, a analise proposta no presente trabalho foi desenvolvida dentro
de uma visdo critica, utilizando a desconstru¢cdo como instrumento catalisador e
propiciador da compreensdo do quanto um meio pode manipular, persuadir e dominar a
sociedade global através das fontes de discurso.

No desenvolvimento do trabalho buscou-se uma visdo alternativa do filme
Bowling for Columbine, realizada através de uma desconstrucdo seguindo a linha de
pensamento colocada pelo fildsofo francés Jacques Derrida. Foram selecionadas cenas
do filme original para a andlise das imagens e desconstrucdo audiovisual. A
desconstrucdo uma vez montada deu origem a releitura de forma a se comprovar como a
manipulacdo videogréafica pode possibilitar interpretacbes outras, em ultima analise
apresentar ambiguidades e contradicdes do proprio texto original. A releitura foi
realizada com base em algumas cenas do filme, editada em computador (edi¢do néo-
linear), utilizando o programa Adobe Premiere Pro 2.0, em uma releitura de sete

minutos e vinte e oito segundos, disponivel no Anexo deste trabalho.
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A sequéncia da metodologia pode ser descrita segundo o diagrama abaixo
(Figura 9):

BOWLING FOR COLUMBINE
ANALISE DAS i
IMAGENS DESCONSTRUCAO

RELEITURA

Figura 9: Sequéncia da metodologia.

Nesse contexto, faz-se necessaria uma breve apresentacdo do que vem a ser
desconstrucdo no ambito desta tese, fortemente influenciada pelas consideragdes de

Derrida.
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5.1 Desconstrucdo como instrumento de analise

Nos anos sessenta surge o termo desconstrugdo, precisamente em 1967, numa
conferéncia exercida pelo filésofo francés Jacques Derrida, na Universidade de Johns
Hopkins, nos Estados Unidos, com o titulo “La structure, le signe et le jeu dans le
discours des sciences humaines”, assim, tornando-se publica e se alargando através de
debates nas universidades norte-americanas. Derrida apontou o termo como proposta
para um método ou processo de andlise critico-filosofica, tendo como objetivo imediato
a critica da metafisica ocidental e da sua tendéncia para o logocentrismo, implicando a
critica de certos conceitos (o significado e o significante, o sensivel e o inteligivel, a
origem do ser, a presenca do centro, o logos, entre outros) que tal tradicdo havia
imposto como estaveis. Desde entdo, a desconstrucdo comeca por ser uma critica do
estruturalismo, agrupada no pdés-estruturalismo, primeiro movimento de auto-critica e
depois movimento de ruptura com estruturalismo (Ceia, 2009).

Segundo Ceia, Derrida fez refletir a maneira como a linguagem trabalha.
Desconjuntando os valores de verdade, significado inequivoco e presenca, “a
desconstrucdo aponta para a possibilidade de escrever ndo mais como representacdo de
qualquer coisa, mas como a infinitude do seu proprio ‘jogo’” (Ceia, 2009:S/P). Por essa
linha, desconstruir é seguir os caminhos que existem nos textos em que a escrita ao
mesmo tempo se estabelece e quebra os seus proprios termos, produzindo assim um
desvio (dérive) assemantico de différance. Neste sentido, a teoria de Barthes esta muito
préxima da de Derrida, em que a leitura critica de um texto literario ndo objetiva um sé
sentido mas a descoberta da sua pluralidade de sentidos. (Ceia, 2009).

Em Derrida (1998) menciona que a desconstrugdo compartilha muito com certos
eixos do pragmatismo, e a dimensdo performativa € uma das zonas de afinidade.
Quando se questiona que a relacdo entre desconstrucdo e pragmatismo nao é necessaria,
Derrida diz que sim e ndo, visto que da maneira que é utilizada e se faz funcionar, a
desconstrucdo tem sempre um significado altamente instdvel e quase vazio. Ele
acrescenta que este significado pode ser usado para servir as mais diversas perspectivas
politicas, 0 que pareceria significar que a desconstrucdo é politicamente neutra. Derrida
expressa que o fato da desconstrucdo ser aparentemente neutra politicamente permite,
por um lado, uma reflexdo sobre a natureza do politico e, por outro, uma

hiperpolitizag&o.
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Segundo Derrida (1998) a desconstrucdo € hiperpolitizante porque segue
caminhos e codigos que sdo claramente ndo tradicionais, na medida em que permite
pensar o politico e 0 democratico garantindo o espaco necessario para nao ser encerrado
neste Ultimo. Derrida ainda acrescenta que, para poder continuar levantando a questao
da politica, € necessario afastar-se algo da politica e 0 mesmo acontece com a
democracia, 0 que, por suposto, faz da democracia um conceito muito paradoxo.

Santaella & Noth (2008) reportaram a desconstrucdo da re-presentacdo de
Derrida. E contraposto por Derrida a ideia da presenca fenomenoldgica como sendo
“altimo ponto de referéncia da representagdo, seu conceito da différance, e isto significa
o adiamento infinito da presenca e a diferenca inanulavel dentro do signo que, dividido
em si mesmo, leva consigo vestigios de outros signos” (Santaella & Noth, 2008:25).

Assim, pode-se encontrar diferentes tipos de discursos num sO discurso,
associados ao sentido do que é produzido pelo produtor no discurso. Percebido nos seus
mais distintos significados, nos quais séo interpretados pelos efeitos processados na sua
construcdo, pelas pegadas descobertas dentro do préprio discurso. E assim, permitindo
um novo discurso pelos rastos marcados por novos signos, conduzindo a uma dialética
diversa, sem destruir o discurso interpretado, e por conseguinte, desconstrui-lo.

E com base neste método de anélise que foi tratado o respectivo trabalho. Uma
releitura feita em um dos focos relacionados na obra: Bowling for Columbine ou (Tiros
em Columbine)” (2002) de Michael Moore. Nao foi feita uma aniquilagdo do filme,
mas, sim uma desconstrucdo de analise textual e imagética através dos signos extraidos
da mesma obra para uma nova producdo, onde é contextualizado o poder que uma
instituicdo governamental exerce numa sociedade.

A releitura feita a partir da desconstrucdo do filme Bowling for Columbine é
para ter uma visdo mais ampla de como uma sociedade € manipulada colectivamente,
condicionada para uma legitimacdo de aspectos violentos, pelos poderes. Como
também, compreender que através da desconstrugdo audiovisual é possivel saber como é
construido um produto, um discurso, e quanto afeta a percepcdo e a mente do “homem”,
do receptor, levando-o a interpretagdes diversas e/ou adversas, e a interpretacdes
coletivas pela forma de como o produtor sequenciou, construiu, usou 0s signos para a
construgdo do seu discurso no audiovisual. O objetivo também é mostrar como as
imagens causam impactos pela maneira que sdo usadas, produzidas, sonorizadas,
trabalhadas, no contexto que sdo inseridas. Onde elas fortalecem, sobressaem-se no

texto tratado, e assim, causam efeitos persuasivo e/ou manipulador na sociedade, seja
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por uma causa ideologica ou ndo. Assim, este trabalho se porta nos aspectos que 0s
signos sdao produzidos, ¢ como referéncia de pesquisa, veio a ser projetado pelo: “O
impacto que as imagens podem causar na sociedade global: a desconstru¢éo como

instrumento de analise”.

“Nao ha imagens como representagdes visuais que ndo tenham surgido de
imagens na mente daqueles que as produziram, do mesmo modo que ndo ha imagens
mentais que ndo tenham alguma origem no mundo concreto dos objetos visuais”

(Santaella & Noth, 2008:15).
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CAPITULO - VI
RESULTADOS E DISCUSSOES
6.1 O documentario Bowling for Columbine

Bowling for Columbine é um filme que tenta analisar as origens da violéncia na
sociedade dos Estados Unidos, face a uma legislacéo flexivel quanto ao uso de armas de
fogo, e as 11 mil pessoas que morrem naquele pais anualmente em virtude das agressoes
por armas. Para contextualizar esta teméatica o filme expde alguns registros de fatos
reais, centrando-se no episddio ocorrido em 20 de abril de 1999 na cidade de
Columbine, em Littleton/ Colorado, quando dois estudantes fortemente armados
invadiram a biblioteca da Columbine High School, escola publica da cidade, mataram
doze colegas e um professor, de seguida ambos cometeram suicidio.

Ao longo do filme séo apresentadas opinides de representantes dos mais diversos
setores da sociedade americana, sobre os reais fatores que deflagram atos de violéncia
desta natureza, que tém sido praticados com alguma recorréncia naquele pais. Os
depoimentos s&o ricos na variedade de justificativas atribuidas, que vao desde jogos de
video agressivos, bandas de rock que fazem apologia da violéncia, a cultura
armamentista da sociedade americana, a segregacao racial.

No entanto, o filme induz pensar que talvez determinados aspectos sociais e
historicos dos Estados Unidos, em especial a “cultura do medo” disseminada pelo
governo e meios de comunicagdo, terminaram por desencadear caracteristicas sociais
violentas, que os diferenciam sobremaneira de outros paises do mundo de trajetéria
evolutiva similar. Segundo o proprio realizador, Michael Moore (Moore, 2003a), este
ndo ¢ um filme sobre controle de armas, mas sobre a temeréria alma e coracdo dos
milhdes de americanos com direito, constitucionalmente protegido, a ter uma arma.

Do ponto de vista da narrativa, ndo € um documentario classico como 0s que
predominaram nos primeiros anos do cinema e que recorriam a voz “over”?’. Bowling
for Columbine é um documentario de narrativa contemporanea, nao s6 porque inclui

assercOes dialdgicas promovidas pelo cineasta e enunciagcdes na primeira pessoa, mas

% Yoz “over”, nas palavras de Ramos (2008: 23), “locucio fora-de-campo ... que possui saber sobre o mundo, enunciada, em geral,
por meio de tonalidades grandiloquentes.”
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também por apresentar um verdadeiro mosaico de entrevistas, depoimentos, filmes de
arquivo e de cdmaras de seguranca, banda desenhada; e até encenagBes com a
participacdo de Michael Moore, muitas vezes como personagem central da narrativa.
Um exemplo disso € a polémica cena em que Moore recebe de bonus uma
espingarda, mediante a abertura de uma conta em uma instituicdo bancéria (Figura 10).
Ele admite em seu portal na internet que o banco foi construido em estudio, contratou
atores para contracenar com ele, e escreveu os didlogos. Por outro lado, assegura que o
banco e a promocdo eram reais, inclusive com divulgacdo feita em outros meios de
comunicacéo, e que ele préprio de fato abriu uma conta nesse banco no valor de $1000,

em 21 de Junho de 2001, e recebeu a oferta da arma.

\enil
EHEEEEN

Figura 10. Moore em uma das suas encenacdes. Extraida do filme Bowling for Columbine

(2003).

Polémicas a parte, Bowling for Columbine suscita emoc¢6es bem polarizadas: do
riso a indignacdo a introspeccdo, constituindo-se em um dos mais bem sucedidos
documentérios da historia do cinema.

O filme foi o primeiro documentério a integrar, em 46 anos de edicdo, a

competicdo oficial do festival de Cannes, onde foi distinguido com o prémio do 55°
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aniversario; foi ganhador do Prémio César da Academia de Cinematografia Francesa de
melhor filme estrangeiro em 2003; e obteve o Oscar de melhor documentério de longa-
metragem em 2003 (Moore, 2003b). Em 2007, foi votado pela International
Documentary Association - IDA em 3° lugar no “Top 25” dos documentarios de todos
os tempos (IDA, 2007). Entre os documentarios vencedores da academia, Bowling for
Columbine tem a 3% maior bilheteria nos EUA dos dltimos 13 anos, conforme
apresentado na Figura 11.
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Figura 11: Gréfico de arrecadagdo dos documentarios ganhadores de OSCAR. Dados de arrecadacéo

obtidos por pesquisa ao portal The Internet Movie Data Base — IMDB (2011).
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6.1.1 A critica

Bowling for Columbine foi langado em clima de intensa ansiedade politica e
inseguranca global e nessas circunstancias, na maioria das vezes, 0s argumentos tendem
a ter repercussdo maior. O perturbador, irritante e, muitas vezes, divertido filme de
Moore exibe uma logica escorregadia e arrogancia tendenciosa, suficientes para conter
os mais fervorosos partidarios ideoldgicos de Moore, mas que por outro lado apresenta
introspecgdes sobre a cultura de violéncia dos EUA que faz pensar os seus opositores
(Soctt, 2002).

Segundo Michael Giltz (Giltz,2002), em artigo especial para The Denver Post,
'Bowling for Columbine’ ¢ um documentario engragado e por vezes doloroso! Aqueles
que procuram saber porque o massacre de Columbine aconteceu saem sem resposta.
Moore evita essa resposta impossivel. Ele prefere alargar consistentemente seu foco
para questdes mais vastas, por exemplo: Moore expbe que 0 tiroteio aconteceu na
cidade localizada no Condado de Jefferson, onde a indUstria de defesa Lockheed Martin
¢ um dos principais empregadores; Moore lembra que no dia do massacre de
Columbine, os Estados Unidos estavam a bombardear Kosovo. Inteligentemente, Moore
ndo faz declaragdes faceis relativas a esses fatos, apenas coloca como pontos sobre 0s
quais vale a pena reflectir.

Para Sam Adams (Adms, 2002), do Philadelphia City Paper, Moore é
especializado em teatro politico. Em Bowling for Columbine assume deliberadamente
um assunto — a propensao americana para a violéncia — que ndo pode ser explicado.
Moore expde 0s comerciantes que oferecem municbes a precos reduzidos, as
disparidades raciais e econdmicas, e uma midia que faz parecer que os EUA estdo mais
violentos do que realmente sdo (e portanto encoraja as pessoas a responder assim as

ameacas). Bowling € um amontoado de coisas, mas é ambicioso, ndo e confuso.
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6.1.2 Sobre o realizador

Bowling for Columbine é um filme de género documentério, do tipo Longa-
metragem — com duracdo de 123 minutos. Foi rodado nos estados Unidos da América e
lancado no ano de 2002. Possui roteiro e direcdo de Michael Moore, polémico e
premiado realizador cinematografico americano.

Na temética de seus filmes predominam os ataques contra a politica corrupta e a
ganancia das corporacgdes. Michael Moore é conhecido pela coragem com que manifesta
opinides em publico, caracteristica também de suas obras cinematogréaficas. Apesar das
controvérsias a respeito de seu estilo excessivamente critico, para alguns também
demagogico e manipulador, Michael Moore é, acima de tudo, um documentarista
premiado. Ganhou a Mencdo Honrosa, no Festival de Berlim, por "Roger & Me"
(1989). Com Farenheit 9/11 (2004), onde ataca diretamente o ex-presidente George W.
Bush, ganhou a Palma de Ouro de Cannes, alcangando grande sucesso de publico, sendo
este 0 documentario de maior bilheteria de todos os tempos, segundo noticia de O
Globo (2011). Entretanto, Moore obteve primeiramente notoriedade com o
documentario Bowling for Columbine (2002), que Ihe rendeu um Oscar e uma grande
reputacdo (IMDB,2007). Para além desses, trés filmes integram ainda o curriculo deste
cineasta os seguintes filmes (Moore, 2010): Pets or Meat: The Return to Flint, em 1992;
Canadian Bacon, em 1995; The Big One, em 1997; SiCKO, em 2007; Slacker
Uprising, em 2008; Capitalism: A Love Story, em 20009.
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6.2 Analise e Desconstrucao

Com a selecdo das imagens, os planos das cenas escolhidos para a producéo da
releitura na montagem, (edicdo das cenas para produzir o discurso pretendido) viu-se a
necessidade de inseri uma mausica para produzir efeitos nas imagens. Assim, observou-
se que o fundo musical mais propicio e indicado ao proposito do trabalho tratava-se de

“Carmina Burana”?®

, Nd0 s0 pelo seu conteudo mitico, simbdlico, mas pela poesia que a
masica transmite.

Pois os Carmina Burana sdo textos poéticos encontrados na antiga Bura Sancti
Benedicti, fundada por volta de 740 por S&o Bonifécio. Tornou-se conhecida com a
releitura dada por Carl Off, cantata inspirada num simbolo da antiguidade, “A Roda da
Fortuna”, que representa a parabola da vida humana (ciclo da vida), e assim representa
também renovacdo (Wikipédia, 2011) e a nossa libertacdo da manipulacdo imposta.
Pelo que a masica inspira no seu mais amplo sentido, ela se faz presente na releitura
desde o inicio ao fim, como se a mdsica, com sua sonoridade e tema medievais,
permanecessem afirmando que a legitimacdo da violéncia é igualmente medieval. O
fundo musical foi tratado na edi¢éo para dar mais impacto as imagens e um sentido no
discurso que conduz o respeito a vida. Com a mistura de sons, o sincronismo feito em
alguns momentos para tornar real os ruidos de tiros, e a melodia fazendo parte, o
impacto sai com mais forca, tanto imagético como cognitivo.

Ao longo do filme, procurou-se utilizar variados elementos para explicitar de
modo mais agudo aquilo que esta sendo elucidado para o espectador. Por intermédio de
perguntas no discurso, principalmente de siléncios e de imagens com impacto
emocional, buscou-se uma argumentacdo mais forte. Foram utilizadas imagens
cinematogréaficas que fazem uso das linguagens verbal, visual e musical, na articulacédo
interpretativa e ideol6gica do espectador com o intuito da consciéncia critica.

Foi iniciada a releitura com a exposi¢do de quatro palavras (valores, cultura,

moral e ética) que foram consideradas, no ambito desta releitura, primordial para o

% Os Carmina Burana s&o textos poéticos contidos em um importante manuscrito do século XIII, o Codex Latinus Monacensis,
escritos pelos monges goliardos, encontrados durante a secularizagdo de 1803, no convento de Benediktbeuern - a antiga Bura
Sancti Benedicti, fundada por volta de 740 por Sdo Bonifacio, nas proximidades de Bad Tolz, na Alta Baviera. Carl Orff,
descendente de uma antiga familia de eruditos e militares de Munique, teve acesso a esse codex de poesia medieval e arranjou
alguns dos poemas em cangdes seculares para solistas e coro, "acompanhados de instrumentos e imagens magicas”. O compositor
aleméo Carl Orff musicou alguns dos Carmina Burana, compondo uma cantata homénima. Orff optou por compor uma musica
inteiramente nova, embora no manuscrito original existissem alguns tracos musicais para alguns trechos. A cantata é emoldurada
por um simbolo da Antiguidade — a roda da fortuna, eternamente girando, trazendo alternadamente boa e mé sorte. E uma parabola
da vida humana exposta a constante mudanga. (Disponivel em: http://.wikipedia.org/wiki/Carmina_Burana).
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contexto da tematica. Tais palavras foram sobrepostas as imagens do episodio que se
passou em uma escola americana, cujo nome — Columbine — integra o titulo original do
documentério “Bowling for Columbine”. Posto que: os valores séo atributos dos mais
valiosos nos seres humanos, pois poderdo determinar muitas escolhas em suas vidas; a
cultura como fator preponderante para uma conscientizacdo adequada e maior
discernimento; é a moral que conduz a dignidade da pessoa humana; e a ética como a
representacdo personificada da conduta humana. Enfim, todos os vocabulos juntos
formam o quarteto anti-manipulacao.

No desenvolvimento da releitura, varios fatores contribuiram para sua
significacdo: o contexto social (e/ou cultural, politico); as circunsténcias pelas quais as
imagens foram elaboradas; o contexto material, como o local, e outros componentes que
caracterizam a materialidade das imagens, como ruidos, mistura de sons, gritos, tiros,
falas, todo audiovisual inserido no contexto pragmatico do tema.

Nesse sentido, a montagem é um dos aspectos fundamentais em um
desenvolvimento filmico, uma vez que com ela é construido o significado desejado pelo
produtor, vindo a dar sentido, por meio da manipulacdo das sequéncias dos planos, das
cenas, e através dos signos selecionados para desenvolver a desconstrucdo. A
desconstrucdo é aqui compreendida pela de Jacques Derrida, que significa encontrar
rastos de novos signos para desenvolver uma nova construgdo, novos caminhos de
discurso encontrados em um discurso. Fragmenta o discurso para construi-lo, € ndo
destrui-lo.

Assim, foi aproveitado o simbolismo da Estéatua da Liberdade como contraponto
de uma sociedade ideologicamente voltada para o consumo de armas. Visto que a
Estatua da Liberdade é uma representacdo que simboliza a democratica sociedade dos
Estados Unidos. Também foram selecionadas imagens que representam o poder
econdémico numa sociedade, um banco que usa de publicidade de armas para atrair
clientes e, nesta mesma sequéncia de planos, a manipulacdo representada através de
encenacdes e montagens pelo produtor: a forma que o realizador do filme Bowling for
Columbine se insere nas cenas, dentro e fora do banco, é uma das fugas que deixa
perceber o quanto pode ser manipulado o discurso audiovisual, e assim a davida da
realidade. Nessa mesma linha inclui-se ainda a encenagdo de um cdo portando uma
arma, numa significacdo absurda, para ilustrar fato ocorrido em que um céo chega a

atingir uma pessoa com um disparo de arma de fogo.
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Também foram selecionadas imagens para mostrar 0 quanto uma sociedade é
conduzida pelo poder no ambito de se deixar envolver e achar que é certo formar
milicias em comunidades para se defenderem uns dos outros. A consciéncia voltada
para uma protecdo que € imaginaria, e que é estimulada por condutas de alguns
representantes de grupos sociais para o consumo de armas. Bem como o absurdo do
crescimento de um cidadao, que desde crianca se identifica com armas e é doutrinado
para se auto defender, assim proliferar a violéncia naquela sociedade.

Como elemento de retdérica simbdlica e discursiva mais explicita, algumas
imagens foram propositadamente selecionadas para acentuar um humor mordaz, onde o
comediante Chris Rock efetua uma critica inteligente (“Acho que uma bala deveria
custar cinco mil délares” e “Cara, eu estouraria seus miolos, se tivesse grana”), cujos
aplausos e risos dos espectadores revelam o aspecto comico, quando deveria ser tragico.
Mais do que uma excessiva predisposi¢cdo para 0 humor mordaz, este episodio pode ser
também indicativo de uma certa alienacdo da realidade, ou que talvez a sociedade
americana seja condicionada pelas politicas de seguranga de seus governantes, a ponto
de lidar com a questdo de forma tao descontraida.

Para acentuar o cumulo do uso abusivo e indiscriminado de armas, duas cenas
foram selecionadas de modo a dar sentido ao absurdo da situagdo: na primeira um
homem aponta a arma, na segunda surgem como mira duas criangas. Desta forma, o
espectador é mobilizado a visualizar um mundo, observando a impressdo de uma visdo
particular expressa pelo produtor.

Também se faz presente na selecdo das imagens, mais do que os elementos
plasticos, preponderam-se os icbnicos, ou seja, as figuras representativas de armas pelo
seu carater mortifero e aterrorizante. E neste contexto, a exploracdo da imagem da
mulher.

Na selecdo das imagens, foi ainda considerado o fato de que elites politicas e
artistas, como Bush e Charlton Heston, ao contrario de inibir, chegam a ostentar a arma
de fogo como simbolo de poder, ou de prazer, em imagens veiculadas ao publico. A
cultura do noticiario sensacionalista que assusta ainda mais a popula¢do proporciona
também a neurose e 0 medo do povo norte-americano. Incute na mente do povo um
aspecto de justificacdo para a violéncia causada na escola Columbine; tenta direcionar o
olhar do povo para um outro contexto de culpa que ndo seja armamento, como por
exemplo, a forma como um cantor de rock se porta nas suas apresentacoes de shows,

como também a pobreza, entre outros.
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As expressdes faciais denotando sofrimento, choro, tristezas e profundo pesar
pelo que a violéncia causa, assim como expressdes sadicas onde procuram enfatizar em
como uma crianga pode ser direcionada para cultura adversa, violenta, hostil.

Entretanto, o cerne da releitura € representado pelas imagens reais das camaras
de seguranca resumindo o que se passou na escola Columbine. Sdo imagens em preto e
branco com o foco de luz direcionando o olhar dos espectadores para os adolescentes
que foram responsaveis pela chacina ocorrida. Esta composicdo de imagens, e sua
colocacdo como elemento central, foi elaborada com o intuito de chamar atencdo do
espectador para a importancia mesma do fato ocorrido, em detrimento dos debates
paralelos que desencadeou. Os debates sérios, ou mesmo irbnicos, absurdos e
inconsistentes, sdo importantes, mas o prolongamento do debate ndo pode estar a
servico do esquecimento dos fatos tragicos de que sdo objeto.

As imagens selecionadas para desenvolver a desconstrucdo foram sequenciadas
de forma espaco-tempo, intercaladas com o acontecimento da escola Columbine, dando
énfase ao foco do objeto de estudo tratado. Assim, as cenas extraidas do video original
deram vida a cada parte da releitura, através de recursos técnicos e tecnologia digital
para a construcdo de um novo discurso audiovisual. A montagem é um fator técnico
principal para o desenvolvimento da narrativa, que foi desenvolvida em edigédo néo-
linear (por meio de computador), onde foram inseridos, efeitos, trilhas sonoras, textos,
mixagem de imagem com sons, toda sequéncia desenvolvida pelas cenas e planos
selecionados para a producdo da releitura.

Neste encadeamento de cenas tragicas e uma melodia tocante com um discurso
irbnico e contraditério, o espectador poderd compactuar com a posi¢cdo defendida pela
releitura, despertando em si uma viso critica do problema em questdo. E defendido
nesta releitura que o episddio da escola Columbine ocorreu em um ambiente social de
legitimacdo da violéncia que € exercida, ao mesmo tempo, por diversas formas de
poder: governamental, midiatico, econémico, incutindo a cultura do medo enquanto
instrumento de manipulacdo social. Portanto, partindo da selecdo das imagens extraidas
do filme Bowling for Columbine, da anélise das imagens e da desconstrucdo
audiovisual, chega-se ao percurso final do resultado com uma releitura, onde trata de
pegadas, fugas deixadas pelo realizador, produtor do filme Bowling for Columbine. O
aspecto principal da desconstrugdo realizada é a “Legitimacdo da Violéncia”, sendo

este o titulo da releitura.
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6.3 Descricdo da Releitura

A releitura foi realizada com base em algumas cenas do filme original. Foi,
editada em computador (edicdo ndo-linear), resultando em um documentario de sete
minutos e vinte e oito segundos, disponivel em DVD no Anexo deste trabalho. Algumas
imagens da releitura foram selecionadas para explicitar como a andlise e a
desconstrucdo foram construidas para um novo discurso audiovisual. A grelha abaixo
(Quadro 1) apresenta a lista das sequéncias selecionadas que sdo discutidas no
prosseguimento deste subtdpico.

Quadro 1: Grelha de algumas sequéncias selecionadas da releitura.

N° da sequéncia Titulo Entrada Saida
1 Estatua da liberdade 21” 23”
2 Titulo da releitura 23” 27
3 Michael Moore no banco 29”7 52”
4 Panfleto promouopa}l da instituicdo 357 38”

bancéria
5 O c8o armado 1°22” 1°26”
6 O comediante Chris Rock 2’ 2°48”
7 O miliciano 3°26” 3°42”
8 A miliciana 3°52” 418>
9 Criangas na mira 4°24” 4°27”
10 Mulher armada 3°20” 3°22”
) . A 57242” 57287’
11 As elites politica e social 6317 6347
12 Fusdo da forca e angustia. 6’377 6°38”
5’117 5’19~
) A 6738” 67392”
13 Sofrimento em Columbine 7027 7047
7°06” 7°13”
. 4°53” 5’107
14 Midia e cultura do medo 5197 5937
15 Imagens reais da tragédia 05°29” 06°30”
16 Fusdo sofrimento e patria 7°13” 7177
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Sequéncia 1
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Figura 12: Estatua da liberdade.

Esta sequéncia de imagens apresenta a saida de um take para outro usando um
efeito em forma de cubo, tridimensionando a chegada da estatua da liberdade. Assim,
causando varios aspectos de tomadas de um mesmo plano, exibindo mais que um efeito
ao mesmo tempo: zoom in (a cAmara, numa sequéncia continua, vai de encontro a
imagem dando énfase ao foco desejado); zoom out (a camara saindo da imagem);
Angulo baixo, Contra-plongée (filmagem de baixo para cima, destacando a imponéncia
do simbolo “éstatua da liberdade” e o que representa para a sociedade americana).
Todos esses movimentos sdo usados com a intengdo de chamar a atencdo dos

espectadores para que eles se focalizem dentro da narra¢do do documentario.
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Sequéncia 2
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Figura 13: Titulo da releitura.

Na mesma sequéncia, quando a estatua da liberdade esta congelada, o titulo do
documentério releitura vai de encontro ao espectador através do efeito zoom in. Ao
mesmo tempo a imagem da estatua da liberdade sai em fuséo (mix), numa sobreposicao
com a imagem que esta a seguir, dando aspecto ao titulo, como forma de chamar a
atencdo do espectador e direcionar o seu olhar para o discurso que se segue através das

imagens dentro da instituicdo bancéria.
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Sequéncia 3
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Figura 14: Michael Moore no banco.

Estas sequéncias de planos representam a manipulacdo do produtor do filme
Bowling for Columbine de como uma montagem pode contextualizar um discurso
audiovisual, no qual ele proprio se faz presente para conceituar o efeito pretendido na
narrativa. Onde faz a encenacdo para que se compreenda como uma instituicao
econdmica aborda a populagdo para se projetar enquanto poder econémico, no incetivo
do armamento, assim disseminando a violéncia indiretamente. O direcionamento das
tomadas de planos, como plano geral, plano médio, e grande plano (close) leva o olhar

do espectador ao foco desejado pelo produtor.
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Sequéncia 4

Como justificativa para tal encenagéo exibe documento que mostra a divulgacgéo
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Figura 15: Panfleto promocional da instituicdo bancaria.

Nesta imagem a representacdo signica se encontra muito forte pelo simbolismo
que o0 armamento representa para um poder econdmico. O visonamento € uma
combinacdo atrativa para chamar a aténcdo da sociedade americana para uma busca de
protecdo e economia, em que, provavelmente a instituicdo bancaria € a beneficiaria.
Essa € uma forma de mostrar como uma sociedade pode ser manipulada no seu proprio
meio. Aqui fica a representacdo do discurso audiovisual, 0 quanto ele pode ser
manipulado através da montagem, mesmo que seja para justifcar um fato real. A forca e
0 poder das imagens, o quanto elas podem produzir impactos.

O signo é uma mediagdo entre 0 objeto (tudo aquilo que ele representa) e o
interpretante (os efeitos que ele produz), também como, o interpretante € uma mediacéo

entre o signo e um outro signo futuro (Santaella, 2005).
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Sequéncia 5

Figura 16: O cdo armado.

Esta imagem de um cdo portando arma, é uma representacdo do absurdo
irracional da violéncia. Mais uma justificativa que o poder manipulativo dos aparatos
técnicos e encenados predominam na montagem realizada pelo produtor do filme
Bowling for Columbine. Como também, o que o ser humano €é capaz quando acredita
que o absurdo € natural e faz parte da sociedade para sua propria defesa. Esse contexto
de manipulacédo existente na obra do realizador Michael Moore, produzida por ele, é um
dos caminhos ou pegadas de fuga para uma desconstrucdo, e consequentemente, a
construgdo de um novo discurso encontrado dentro do discurso acarretado pelo impacto
gue essas imagens transmitem: 0 uso exacerbado da montagem, tanto da edicdo através
das ferramentas existentes para tal, assim como a psicoldgica e o efeito visual que é
transportado para a percepcao do receptor.

A manipulacdo busca de forma tendenciosa exercer influéncia no publico-alvo,
recorrendo aos meios existentes através dos quais 0s discursos sdo transmitidos. Os
manipuladores sdo favorecidos por sua capacidade de fazer acreditar, e de desenvolver
estratégias utilizando métodos de discurso, como no sentido da manipulacdo semidtica,
que podem ser elaboradas com documentarios, fotografias entre outros tipos de
discursos (van Dijk, 2006).
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Sequéncia 6

. o ‘
\Gara\ eu estouraria seus

e tivesse grana’

4 E'

Figura 17: O comediante Chris Rock.

Algumas imagens foram propositadamente selecionadas para acentuar o humor,
onde o comediante Chris Rock, efetua uma critica inteligente, na qual mostra como 0s
espectadores ndo sdo conscientes da gravidade da situacdo quanto a essa proliferacao de
armas numa sociedade que vivencia a cultura do medo no seu dia a dia, disseminada
pelos poderes econdmico, politico e midiatico. A sequéncia de planos transmite a ironia
do comediante na sua forma de passar a mensagem. Os planos abertos e fechados

mostram as expressﬁes fortes que transparecem em seu rosto e gestos.
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Sequéncia 7
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Figura 18: O miliciano.

Nesta sequéncia de imagens, um miliciano expressa que se eles ndo defenderem
a familia estardo “negligenciando seu dever como americano”. Isto € o que pode ser
considerado uma cultura do medo trabalhada para uma sociedade se alimentar de
armamento.

A cognicdo compartilhada dos membros sociais determina o elo entre o discurso
e a sociedade, visto que tudo se relaciona pelo nosso conhecimento, principalmente tudo
aquilo que adquirimos nos meios em que estamos absorvidos enquanto elementos de
grupos, (van Dijk, 2001).
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Sequéncia 8

- ‘

b

-
-

" ’ 9!{3;

Figura 19: A miliciana.

Nestas imagens uma miliciana diz que “tem armas desde que tinha idade para
comecar a té-las”, com criangas ouvindo e assistindo a tudo. A sequéncia de planos
parte da representacdo figurativa da mulher como simbolo de incentivo para o consumo
de arma, “a beleza e a tristeza com lagos fortes”. A situagdo critica de crescer com a
violéncia como meio de sobrevivéncia. A familia educando para a cultura do medo

permanecer hoje e no amanh&. Uma sociedade condicionada.
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Sequéncia 9

Figura 20: Criancas na mira.

Essas duas cenas foram escolhidas para dar sentido ao absurdo da situacéo, 0 uso
abusivo e indiscriminado de armas. Como também, mostrar como uma edicdo pode
modificar a narrativa audiovisual. O produtor através de meios técnicos pode
representar uma ideologia no discurso. Na primeira cena, um close com desfoque de um
homem apontando uma arma, cujo significado da representacdo € a arma. Na segunda
cena, um plano médio de duas criancas em primeiro plano como mira, dando

continuidade a primeira cena.
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Sequéncia 10

A representacdo é fruto do contexto particular em que o sign-maker produz o
signo, a partir de um interesse proprio no objecto. O “interesse” ¢ a fonte da sele¢dao do
que é visto como o aspecto criterial do objeto, e este aspecto criterial € considerado
como representante adequado do objeto em um contexto especifico (Kress & van

Leeuwen, 2006).
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Figura 21: Mulher armada.

Esta imagem simboliza o desejo, a figura da mulher sendo explorada numa
representacdo de beleza e forca para o consumo de armas. Neste contexto representativo
a mulher surge com poder de igualdade para a sociedade. O enquadramento dado a
imagem, a mistura do cenario com a figura da mulher, surgindo numa postura de fragil e
forte pelo simbolo que esta nas suas méos, ressalta um significado muito forte de guerra.
A figura representativa da arma pelo seu caracter de poder mortifero e aterrorizante,

traduz todo o impacto do desejo o qual esta imagem representa com seus significados.
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Sequéncia 11
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Figura 22: As elites politica e social.

Esta sequéncia de imagens mostra o fato de que elites politicas e sociais, como
Bush (Presidente da nagdo norte-americana na época) e Charlton Heston (Presidente da
Associacdo norte-americana de armas), ao contrario de inibir, chegam a ostentar a arma
de fogo como simbolo de poder, ou de prazer, em imagens veiculadas ao publico. O
jogo de camara conjuga uma relacdo de poder, Angulo baixo, Contra-plongée,
(filmagem de baixo para cima) tras esse enfoque: d& uma imponéncia, transmite para o
espectador essa idéia de forca, superioridade. A profundidade que a camara capta
também da uma perspectiva de grandeza na imagem representada. Pode ver-se
principalmente nas tomadas de cenas representadas por George Bush, que ele vem em
primeiro plano com uma perspectiva de ser maior que os outros. Ele exibe uma
representacdo gestual que transmite o poder, e € bem semelhante a outras ja propagadas
por determinado ditador do passado.

“A linguagem constitui um meio articulado com precisdo para construir

diferencas de poder nas estruturas sociais hierarquicas” (Wodak, 2004:237).
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Sequéncia 12

Figura 23: Fusdo da forca e angustia.

Esta imagem representa bem a relagdo espaco-tempo que foi enfocada na
proposta da releitura, com a nova narrativa através da desconstrucdo, para a construcao
de novo discurso no qual foi intitulado “Legitimacédo da violéncia”. Esta fusdao (mix),
representada nesta cena simboliza todo um contexto de uma sociedade condicionada por
elites politicas, nas quais s6 pensam nas suas projecdes de poder. O primeiro plano
representa a forca (na figura de Charlton Heston) que existe como dominadora da
classe. O segundo plano representa uma sociedade triste (na figura da senhora a chorar)
em sintomas de morte, a negligéncia dos governos para com a vida social. Aqui fica
bem claro para o espectador o poder da montagem, o que o produtor pode fazer numa
edicdo, como ele pode manipular uma cena para o sentido desejado. Mesmo que tais

cenas representem fatos reais.
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Sequéncia 13
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Figura 24: Sofrimento em Columbine.

Estas cenas focalizam o sofrimento nas expressdes faciais, acarretado pela
violéncia ocorrida na escola Columbine. Esta sequéncia de cenas, através da énfase dada
por grandes planos (close), retrata uma sociedade desamparada, fragilizada por
consequéncias da legitmacdo permitida para o uso de um objeto (arma) que simboliza
poder, perigo, medo, submissdo, dominio, violéncia. Esses significantes e significados
transmitidos por gestos e expressdes exprimem a brutalidade da legitimagdo contra a

vida.
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Sequéncia 14
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Figura 25: Midia e cultura do medo

A cultura do noticiario tenta direcionar o olhar da sociedade norte-americana
para um outro contexto de culpa que ndo seja armamento. O trabalho feito através dos
meios de comunicacdo assusta ainda mais a populacdo proporcionando também a
neurose e 0 medo. Tenta incutir na mente do povo um aspecto de justificacdo para a
violéncia ocorrida na escola Columbine. Estas cenas mostram como um veiculo de
comunicacdo pode influenciar a sociedade, bem como a falta de veracidade da
informacdo, ou seja, como um discurso pode ser transformado. O enquadramento de
varias cenas dentro de uma sO cena representa os varios discursos apresentados pelo
veiculo televisivo, depois a sequéncia das cenas aponta 0 caminho para onde estdo
disseminando a culpa do ocorrido na escola Columbine. Uma cena de plano geral em
perspectiva com profundidade de campo mostra parte de um bairro, e em seguida uma
cena que retrata a pobreza, dois homens sentados na cal¢cada em primeiro plano com
uma profundidade de campo dando sentido que estdo na rua. Como também, a cena do
cantor de rock, o foco dado nos gestos expressivos ressalta uma imagem muito forte, na
qual a percepc¢éo da sociedade pode ter varias interpretacdes, por exemplo, marginalizar
que ele seja uma influéncia no meio social para um caminho de destrui¢do. Essas duas
cenas retratam a liberdade de expressdo exercida pelos meios de comunicacao.
Liberdade de expresséo essa, que pode trazer danos para a vida de um ser humano. Esse

também é um dos pontos de fuga deixado pelo realizador Michael Moore.
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Sequéncia 15
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Figura 26: Imagens reais da tragédia.

As imagens em preto e branco ddo destaque a chacina ocorrida na escola
Columbine (imagens reais da camara de seguranca da escola). Nesta sequéncia de
planos a representacdo feita pelas cores (preto e branco) é a tragédia acontecida. Planos
gerais enquadrados num mesmo plano, numa mesma linha representativa, mostram
varios momentos do episodio. O contraste representado pelo foco de luz direciona o
olhar do espectador para a imagem principal (0s assassinos com armas), dando énfase
como primeiro plano. Assim, fica registrado o impacto que essas imagens transmitem
para toda uma sociedade global. O uso desse objeto (arma) que transmite poder,

desgraca, terror, violéncia ao alcance de todos sem qualquer preparacédo para usa-lo.
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Sequéncia 16
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Figura 27: Fuséo sofrimento e patria.

Nesta sequéncia de imagens, as representacdes icone e simbolo transmitem os
significados de um governo que se preocupa com seu poder politico. O direcionamento
de ser normal viver numa cultura que transmite medo mutuo entre cidaddos. A fusdo
(mix) que existe de uma imagem para outra (do rosto em sofrimento para o simbolo
patriotico), representa um contexto de contradicdo dentro de uma sociedade. O
sofrimento e 0 medo estarrecedor que elas retratam nas expressdes faciais denunciam o
quanto sdo negligenciadas, ainda que uma das cenas seja um simbolo representando o
povo norte-americano, numa lenta velocidade proporcionada pelo efeito dado na

montagem para enfatizar a ignorancia expressiva de uma sociedade.
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CAPITULO - VII

CONCLUSOES

Com o que foi tratado neste trabalho sobre “O impacto que as imagens podem
causar na sociedade global: a desconstru¢do como instrumento de anélise”, pode
ser concluido que, diante de tantas questfes de interesse da sociedade, as pessoas se
impresionam com 0 que € Visto, ou seja, na visdo direcionada para certos parametros de
discursos, o chogue imagético pode ser muito mais determinante do que o proprio texto,
por mais que o texto faca parte do discurso audiovisual. Sabe-se que o desenvolvimento
humano se deu, desde o inicio, fortemente baseado no que era visto, e assim, 0
surgimento de desenhos e escrita. Com todos esses desenvolvimentos, o nascer dos
textos, no qual hoje faz parte qualquer desenvolvimento de discurso e, por conseguinte,
as possibiliadades de desconstrucdo. Contudo, também o audiovisual é construido a
partir de um texto, e assim, a desconstrucao inerente ao discurso estende-se nao so pela
via textual, como ainda fotografica, audiovisual e outras que possam existir.

A analise filmica feita a partir da desconstrucdo do documentario Bowling for
Columbine clarificou para uma visao diversa que um discurso pode transmitir. Como as
marcas, pegadas, vestigios que sdo encontrados dentro de um discurso que mostra 0
qguanto o ser humano pode descobrir e o quanto ele também pode falhar nas suas
colocacbes narrativas, textuais, signicas. Como por exemplo: a manipulacdo
representada através de encenacdes e montagens pelo produtor do filme Bowling for
Columbine (a forma como o realizador se insere nas cenas, como também a encenacao
de um céo portando arma, numa representacdo do absurdo irracional da violéncia). Estas
sdo comprovacgdes do poder manipulativo dos aparatos técnicos e encenados que sdo
utilizados na montagem realizada pelo produtor do filme Bowling for Columbine.
Outros pontos de fugas que fazem parte da releitura foram: o episédio do comediante
que atraves do seu humor irbnico, respondido com aplausos e risos dos espectadores,
pode ser entendido no sentido de uma sociedade alienada da realidade; e as cenas que
abordam o noticiario televisivo que podem levar ao questionamento perigoso da
liberdade de expresséo de um lado, e de outro conduzir para a ideia de que a cultura do
noticiario sensacionalista pode causar danos para um determinado individuo ou grupo

social.
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A montagem é um processo técnico importante para a realizacdo da narrativa
desejada, trabalhada pela md@o do homem através de tecnologias onde pode alterar
qualquer tipo de discurso audiovisual. Esse € um dos fatores relevantes que foi possivel
comprovar com a releitura realizada. A mdsica inserida, tratada na edi¢do para dar mais
impacto as imagens, a mistura de sons, o sincronismo feito em alguns momentos para
tornar real os ruidos de tiros, e a melodia fazendo parte numa mixagem pretendida, tudo
isto permitiu um impacto maior da narrativa e assim um novo discurso. Do inicio ao fim
da construcdo da releitura, cenas foram intercaladas com imagens que representam o
acontecimento da escola Columbine, dando énfase ao foco do objeto de estudo tratado,
numa sequéncia proposital para dar sentido de espago-tempo.

O impacto que um discurso audiovisual pode manifestar em fatos ja ocorridos,
que estejam acontecendo, ou mesmo nas ficgdes, € dependente do grau de percepcédo de
cada ser humano e do conjunto trabalhado para dar sentido ao discurso numa estrutura
que se transforma em narrativa através do texto elaborado. As praticas da desconstrucdo
e construgdo de um discurso podem facilitar este processo como uma via de
aprimoramento para a compreensao discursiva independente do contexto cultural.

Além das conclusdes colocadas acima, é importante ressaltar que: as
dificuldades passadas desde a pesquisa bibliografica, visto que o objeto de estudo esta
focalizado sobre a desconstrugdo de um produto audiovisual, onde ndo existem tantos
trabalhados mencionados em pesquisa, permitiu vislumbrar e compreender melhor a
capacidade do pesquisador e profissional de audiovisual.

A experiéncia da releitura é apenas um de tantos outros passos que podem ser
dados para melhor estudar os efeitos nos discursos audiovisuais. Seja pela imagem em
si, 0 contexto, a tematica tratada ou pelos tratamentos dados nas salas de producgdes para
enriquecer o conteudo através dos efeitos depositado nas imagens pelo produtor para
chamar a aténcéo e direcionar o olhar do espectador. Em termos de trabalhos futuros,
experimentos que relacionem os efeitos cognitivos aos recursos de edi¢cdo podem
permitir um melhor aproveitamento na actividade da releitura audiovisual,
principalmente se esta releitura tem um objetivo especifico associado a um determinado
publico alvo. O direcionamento de uma estratégia desconstrutiva nestes termos seria
bem mais rico para melhor comprender e apreender o assunto abordado.

Também é importante destacar que as imagens estdo presentes nas idealizacdes
de cada ser humano, na forma como o imagético recepciona, de como desfruta cada

linha marcada no seu visionamento de compreensdo. Assim, vindo a desenvolver
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reacOes pessoais ou de grupo pelo produto que é transmitido. Portanto, nesse percurso
de pesquisa ficou marcado que o discurso audiovisual é de uma linhagem hibrida, onde
existem perspectivas diversas em seu desenvolvimento, idealizado por quem o produz.
Tal idealizacdo pode ser desconstruida através de algum ponto ou de varios pontos
encontrados nos discursos projetados pelos produtores. Principalmente hoje, com o
grande avanco tecnoldgico que marca o mundo na sua totalidade, tudo voltado para a
comunicagdo através de imagens cujo teor vai desde o conhecimento mais simples até
os grandes saberes. A desconstrucdo tem o poder de difundir linhas que venham a
passar despercebidas pelos receptores, por isso seu contributo pode ser importante para
novas descobertas através das imagens, onde 0s textos que produzem sdo acles de
cddigos, cheio de significados, significantes que podem vir a produzir novas releituras

com linguagens mais especificas de determinado assunto ou produto.
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ANEXO

VIDEO RELEITURA: “Legitimacao da Violéncia”
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