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TRES REPRESENTACOES DO TEMPO PRESENTE PELA VIA DO
CINEMA BRASILEIRO

THREE REPRESENTATIONS OF PRESENT TIME VIA BRAZILIAN CINEMA
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Luiza Helena Oliveira da Silva**

Este ¢ um tempo partido

Tempo de homens partidos

Em véo percorremos volumes,

viajamos e nos colorimos.

A hora pressentida esmigalha-se em p6 na rua.
Os homens pedem carne. Fogo. Sapatos.

As leis ndo bastam. Os lirios ndo nascem

da lei. Meu nome € tumulto, € escreve-se

na pedra.

Carlos Drummond de Andrade. Nosso tempo.

RESUMO

Este artigo traz uma reflexdo sobre as tradugdes do contemporaneo pelo cinema nacional, nesse sentido, servindo essas
produgdes filmicas a historiografia do tempo presente. Mobilizando estudos em torno da representagdo e da
problematica do sentido de base fenomenolégica pelo viés da semidtica discursiva, discorre sobre trés producdes
cinematograficas brasileiras recentes: O Cheiro do Ralo (2007), O Palhago (2011) e Que Horas Ela Volta? (2015).
Defende-se aqui que os recortes do real, segundo diferentes percepgdes e tradugdes, tornam possivel enunciar o sentido
diante do caos, do absurdo que se configura para o sujeito contemporaneo. Sdo trés formas de trazer a luz a escuriddo de
nosso tempo.
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ABSTRACT

This paper brings up thoughts about the translations of the contemporary times via national cinema. In this sense,
serving this filmic productions to historiography of present time. Taking the studies about representation and the
problematic of senses of phenomenological basis via discursive semiotics, this paper reflects upon three Brazilian actual
films. The films selected for this article are: Drained (2007 ), The Clown (2011 ) and The second mother (2015 ).
Hereby we defend that the cuts of real, according to different perceptions and translations, make possible enunciate the
meaning of chaos, the absurd that the contemporary subject needs to deal with. In this paper we try to show three ways
of bringing clarity to our time.
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Introducao

Este artigo busca refletir sobre como o cinema, arte filha do século XIX e de seu pensamento industrial,
pode nos servir enquanto ferramenta de representagdo (ndo mimética) da histéria de seu tempo.

Nesse contexto de entendimento, tentamos pensar algumas obras cinematograficas brasileiras a partir de
2005 e que podem retratar certos momentos da historia da atualidade.

Os filmes selecionados para este artigo sdo: O Cheiro do Ralo (2007), O Palhago (2011) e Que Horas
Ela Volta? (2015). Esses trés filmes foram escolhidos por sua atualidade histérica em relago a situacdo sociocultural
nacional e pela forma poética e profunda que marcam seus temas artisticos.

Este artigo parte do pressuposto de que o cinema pode ser compreendido enquanto uma forma de
representagdo artistica que expande saberes e nos faz refletir sobre o mundo que nos cerca. O cinema se coloca,
portanto, como uma maneira de significar o mundo, uma linguagem artistica que tem seus proprios meios de nos fazer
compreender e sentir.

De carater interdisciplinar, as discussdes aqui fazem convergir estudos da cultura, filosofia, arte e

semiotica.

1 Cinema nacional, formas de apreensio e traducio

Comecamos este texto constatando a importdncia do cinema na atualidade. Desde que foi criado, o
cinema nunca deixou de existir. Acompanhando as mais atuais tecnologias, ele sempre teve imensa audiéncia. As salas
de cinema, mundo afora, se enchem de espectadores quando o filme vale a pena ser visto.

Como toda linguagem artistica, no cinema encontram-se as dimensdes do cognitivo e do sensivel e, nesse
sentido, ele pode nos emocionar de varias maneiras, ao mesmo tempo em que pode nos fazer refletir sobre os mais
variados temas, evidenciando diferentes olhares sobre o “real”, complexificando nossa percep¢do e compreensdo do
mundo. Ele nos ajuda a significar nossa vida, nossas sociedades, nossas culturas, nossas formas de pensar, nossas

formas de sentir, nosso tempo. Conforme Rodrigues (2014), o cinema nos ajuda a compreender nossa propria cultura:

[...] a for¢a representativa das imagens em movimento do cinema, utilizadas para retratar
uma variedade imensa de brasis desconhecidos e desconexos no imaginario das pessoas,
mostra qudo importante para a cultura brasileira foram os trabalhos cinematograficos na
formagdo de uma identidade cultural nacional. A importincia de ver estes brasis
desconhecidos e contrastantes exigia do espectador uma tomada de posi¢do, uma atitude
critica perante o que era visto e experienciado. (RODRIGUES, 2014, p. 7).

De acordo com a visdo de Stuart Hall (1997, 2015), a ideia central para entender como construimos
significagdo, enquanto cultura, é via representacdo. E representagdo, de forma simplificada, pode ser entendida pela
maneira como damos significado as coisas e ndo como a linguagem mimetiza o real.

Se ndo ha como estar no mundo enquanto sujeito sem construir sentidos para nossa experiéncia nele
(LANDOWSKI, 2004), uma questdo que emerge ¢: qual é o significado do que vemos? As respostas a essa pergunta

envolvem multiplas interpretagdes a partir da filiagdo a uma perspectiva tedrica. Para a semiotica discursiva, deve-se
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levar em conta que o sentido ndo ¢ um ja-dado, a espera de um reconhecimento ou decodificag@o e, portanto, ndo se
pode pensar num significado fixo, univoco ou literal, pois os sentidos que atribuimos dependem tanto de aspectos
individuais e subjetivos (considerando ainda que o sujeito ndo ¢ sempre o mesmo e em diferentes momentos de sua vida
pode atribuir sentidos distintos para as mesmas coisas), sociais e historicos (porque se partilham interpretagdes, criam-
se consensos, naturalizam-se sentidos, confirma-se ou rejeita-se uma memoria de sentidos sobre o mundo, sendo o
sujeito efeito de coergdes da ordem da historia), quanto do proprio objeto que se propde interpretar em sua
materialidade, isto ¢, dos arranjos do texto (denominagdo que aqui se estende a qualquer coisa a ser lida), das
disposi¢des dos planos do significante ¢ do significado.

Longe das “restricdes da racionalidade inferencial fiadora” e da “ilusdo positivista”, a semidtica
discursiva (biplana) se distingue das abordagens monoplanas centradas no signo e, nessa perspectiva,

No quadro de uma tal semiotica, denominar-se-4 sentido, ou ndo-sentido, respectivamente,
a conformidade ou a ndo-conformidade das redes atualizadas ou instituidas pelo discurso
com as quais registra o saber partilhado de que dependem a verossimilhanga e as condigdes
de ‘verdade’ proprias a um espago sociocultural definido. (GENINASCA, 1997, p. 88)'

Assim, para estas ultimas, o sentido deve corresponder ao critério da verdade, mediante a anuéncia ao
consenso sobre um mundo real ja dado: “Um signo X possui um ‘sentido’ na medida em que remete a A, B ou C, sem
infringir o saber que define um ‘estado de coisas’ € um mundo possivel, o mundo do senso comum” (GENINASCA,

1997, p. 89-90). Para a primeira, contudo, o mundo ¢ também deve ser lido, interpretado, como uma linguagem,

conforme defende Greimas (1975):

A significagdo ¢ portanto apenas esta transposi¢do de um nivel de linguagem a outro, de
uma linguagem diferente, e o sentido ¢ apenas essa possibilidade de transcodificagao.
Dramatizando um pouco, chegamos entdo a dizer que o falar metalinguistico do homem ¢
apenas uma série de mentiras, ¢ a comunicagdo apenas uma sequéncia de mal-entendidos.
(GREIMAS, 1975, p. 13)

Para Marita Sturken e Lisa Cartwright (2005), a representagdo se refere a aspectos do mundo real, mas

pela via da linguagem:

Representaciio: O ato de retratar, figurar, simbolizar, ou apresentar a semelhanca de algo.
Linguagem, as artes visuais, como a pintura e escultura, e meios como fotografia, televisdo
e filme sdo sistemas de representacdo que funcionam para mostrar e simbolizar aspectos do
mundo real. Representagdo ¢ geralmente vista como distinta de simulagdo, no qual a
representacdo declara a si mesma estar re-apresentando algum aspecto do real, ¢ a
simulagdo ndo tem referente no real (STURKEN e CARTWRIGHT, 2005, p. 365, tradugéo
nossa).

Para as autoras, portanto, o conceito de representar implica a similitude com o real, sua “re-apresentagdo”,
considerando, pois, o que se sabe sobre o real de antemdo, sendo a linguagem capaz de dar a ver o ja conhecido ¢ a

viabilizar outras significagdes.

1 Tradugdo nossa para: «Dans le cadre d’une telle sémiotique, on appellera sens, ou non sens, respectivement, la
conformité ou la non-conformité des réseaux, actualisés ou mis en place par le discours avec ceux qu’enregistre le
savoir partagé dont dependent la vraisemblable et les conditions de ‘verité’ propres a un espace sociocultural défini».
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Para Roger Chartier, contudo, a representacdo ¢ mais que essa espécie de retrato, uma vez que implica
uma orienta¢do de sentido, uma forma de compreensdo de mundos. Ele nos informa que ndo ha “pratica ou estrutura
que ndo seja produzida pelas representagdes, contraditorias e em confronto, pelas quais os individuos e os grupos dao
sentido a0 mundo que é o deles” (CHARTIER, 1991, p. 178), abrindo-se, pois, a compreensdo sobre a opacidade do
real, (re)construido diferentemente pelos sujeitos. Em outras palavras, esse processo de entendimento do mundo, pela
via da representagdo, pode ser compreendido como um continuo e ativo ciclo de criagdo e recriagdo de significados.
Dentro deste entendimento, as representacdes ndo sdo fixas e podem variar conforme o comprometimento do sujeito
que se inscreve na linguagem.

No dicionario de semidtica, o verbete representagdo remete ao de referente, contrapondo-se ali duas
abordagens semidticas ¢ o modo como problematizam a relagdo entre a linguagem e o mundo extralinguistico.
Conforme os autores, no quadro da teoria saussuriana, que fundamenta principios de base da semidtica discursiva, a
relagdo entre o signo e seu referente, compreendido como “objeto no mundo”, é arbitraria; para a semidtica de tradigdo
peirceana, essa relacdo ¢ motivada: “Se se define o mundo do senso comum como uma semidtica natural, a referéncia
toma a forma de uma correlagdo entre elementos previamente definidos de duas semidticas” (GREIMAS e COURTES,
2008, p. 413). Nesse caso, sera verossimil um modo de figurativizagdo, de concretizacdo do mundo natural por uma
textualidade qualquer (pintura, cinema, fotografia etc.), se esta remeter aos valores consensuais sobre o que ¢ o real,
ainda que nessa agdo seja ofuscado o carater interpretativo desse modo de “tradugdo”, cabendo ao produtor da imagem
(imagem, representacdo) “submeter-se as regras de eu construgdo de um ‘faz de conta’ cultural” (GREIMAS e
COURTES, 2008, p. 254).

Seguindo essa orientagdo, entendemos o cinema enquanto uma forma de linguagem artistica, que tem a
funcdo de externalizar os significados que ndés damos ao mundo e as coisas e, por isso mesmo, o filésofo Paulo

Ghiraldelli Junior (2010) nos mostra que um dos caminhos atuais de conceber a arte é enquanto linguagem:

A conversa atual sobre a obra de arte deve muito a0 movimento da semiotica. A obra de
arte é tomada como linguagem, e isso ndo em sentido metaférico. E observada e estudada a
partir de categorias como significacdo, referéncia, denotagdo, regras sintdticas e
semdnticas etc. A arte ¢ observada como um sistema de simbolos. Nelson Goodman a levou
para o campo da “estética analitica”, ¢ os estudos que, em geral, sdo feitos a respeito da
linguagem no século XX, voltam-se para a obra de arte, da musica a literatura, passando
por todo o campo das artes visuais. (GHIRALDELLI JR., 2010, p. 87).

Qualquer que seja o filme, estamos diante de uma complexa relagdo entre linguagens que se organizam
sob a perspectiva de uma enunciagdo sincrética. Desse modo, independente das especificidades das linguagens, ha uma
enunciagdo que as organiza com vistas a produgdo de efeito de unidade (remetendo ao eu-aqui-agora da instancia da

enunciagdo)’, tal como esclarece Teixeira (2004):

2 Seguindo a concepgdo benvenisteana, ha que se ressaltar o carater eminentemente dialdégico da enunciagéo,
conforme adverte Teixeira: “A apropriagdo da linguagem por um ‘eu’ instaura, ao mesmo tempo, o parceiro da
comunicagdo e as referéncias que permitirdo a troca entre este eu e este tu: a expressido temporal e o espago. Produzida a
comunhdo fatica entre os parceiros, estabelecem-se as condi¢des para o didlogo, realizado como enunciado, suposto
como enunciagdo. (....) Portanto, em Greimas como em Benveniste, a enunciagdo nio ¢ apenas o lugar do sujeito, mas o
lugar de um eu em relagdo com um outro, ambos localizados num contexto referencial (TEIXEIRA, 1996, p. 92).
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Objetos sincréticos, para dizer com mais rigor, sdo aqueles em que o plano da expressdo se
caracteriza por uma pluralidade de substancias mobilizadas por uma tnica enunciagdo cuja
competéncia de textualizar supde o dominio de varias linguagens para a formalizagdo de
uma outra que as organize num todo de significagdo. (TEIXEIRA, 2004, p. 235).

Analisar semioticamente um filme, portanto, pode ser levar em conta essa intrincada e complexa relagéo
de sentido, tendo em vista as diferentes estratégias acionadas e os efeitos produzidos, potencialmente a espera do
espectador disponivel, na dependéncia das “ferramentas semioticas” de que dispde e o competencializam para ver,

interpretar e sentir:

A linguagem do cinema dispde para organizar seu discurso de meios expressivos mais
amplos que a linguagem articulada, gragas a seu carater eminentemente iconografico: os
jogos de luz e sombras, as cores, a profundidade do campo, o0 movimento dos personagens e
da camera, cuja localiza¢do determina o ponto de vista e os distintos tipos de plano, que se
articulam entre si através da montagem. (JIMENO e CRUZ, 2016, p. 1. Tradugdo nossa).

Assim, diferentes categorias de analise podem ser utilizadas para compreender as mais variadas artes, mas
o cinema ¢ privilegiado em termos de complexidade. Neste artigo, ndo levamos em conta, porém, as articulagdes do
plano da expressdo e as distintas substdncias mobilizadas, mas as tematicas assumidas pelas trés diferentes narrativas.
Privilegiamos aqui a relagdo do cinema com a historica contemporanea, sendo os filmes leituras do real a partir da
eleicdo de sujeitos, lugares, pontos de vista. O cinema é aqui tomado como representacdo de mundos que implicam
perspectivas psicologicas, sociais, comunicacionais, relacionais, culturais, etc. Ndo se reduz a mimese, constituindo-se
como objeto aberto as mais variadas interpretagdes a respeito da atualidade histdrica, do mesmo modo que também o
real da historia presente se impde a nds como espectadores e produtores de sentido inscritos na ordem da linguagem.

Ainda, varias formas de midia classica (como a fotografia, o cinema, etc.) podem, atualmente, ser
transformados e manipulados através de determinados programas de computador, tornando-se, também em midia on-

line, quebrando com as distingdes que Marco Silva (2005) nos mostra na passagem seguinte:

A midia classica ¢ inaugurada com a prensa de Gutenberg e teve seu apogeu entre a
segunda metade do século XIX e a primeira do século XX, com o jornal, a fotografia, o
cinema, o radio e¢ a televisdo. Ela se contenta com fixar, reproduzir e transmitir a
mensagem, buscando o maior alcance e a melhor difusdo. Na midia classica, a mensagem
esta fechada em sua estabilidade material. Sua desmontagem-remontagem pelo leitor-
receptor-espectador exigird deste basicamente a expressdo imaginal, isto ¢, 0 movimento
proprio da mente livre e conectiva que interpreta mais ou menos livremente. A midia on-
line faz melhor a difusdo da mensagem e vai além disso: a mensagem pode ser manipulada,
modificada a vontade "gragas a um controle total de sua microestrutura [bit por bit]".
Imagem, som e texto ndo tém materialidade fixa. Podem ser manipulados dependendo
unicamente da opgdo critica do usuario ao lidar com mouse, tela tatil, joystick, teclado, etc.
(SILVA, 2005, p. 63).

Essas s@o somente algumas alteragdes que os filmes podem sofrer numa era de tecnologia cada dia mais
avancgada. Hoje em dia, um filme antigo pode ser digitalizado e manipulagdes de todo o tipo podem ocorrer: pode cortar
partes do filme e refazer sua temporalidade filmica, por exemplo.

Nesta mesma logica, Décio Pignatari (1997) descreve a era atual como a era da informagdo complexa,
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cheia de imagens descompostas e onde o meio chega a ser mais interessante do que a propria informagdo transmitida

por ele:

Segundo Marshall McLuhan, estamos assistindo ao fim da era Gutemberg, ao fim da era
iniciada com a criagdo do codigo fonético e sistematizada pela invengdo dos tipos méveis
de imprensa, principal responsavel, segundo ele, pela destribalizagdo da cultura, pelo
individualismo, pelo nacionalismo, pelo militarismo e pela tecnologia ocidental, até a linha
de montagem de Ford (hoje superada). Com o circuito elétrico, que possibilita a ionizagdo
ou simultaneidade da informac@o, termina a era da “implos&o” da informag@o: a informag&o
complexa, antiverbal, se manifesta em mosaico, descontinua e simultancamente — ¢ a
televisdo € o seu profeta (PIGNATARI, 1997, p. 13).

Neste texto trabalhamos com o conceito de contemporaneo trazido por Giorgio Agamben, para quem “o
contemporaneo ¢ aquele que percebe o escuro do seu tempo como algo que lhe concerne ¢ ndo cessa de interpela-lo”
(2009, p. 64). Agambem vé no vazio do tempo presente, ndo simplesmente do tempo cronologico, algo que urge, dai tdo

poucos serem capazes de compreender o tempo da atualidade:

Perceber no tempo do presente essa luz que procura nos alcancar e ndo pode fazé-lo, isso
significa ser contempordneo. Por isso os contemporaneos sdo raros. E por isso ser
contemporaneo ¢, antes de tudo, uma questdo de coragem: porque significa ser capaz de
manter fixo o olhar no escuro da época, mas também de perceber nesse escuro uma luz que,
dirigida para nos, distancia-se infinitamente de nos. (AGAMBEN, 2009, p. 65).

Essa conceptualizagdo de Agamben parece ter direta relagdo com o conceito de informe de Georges
Bataille, ja que este ultimo filosofo nos mostra que € no “vazio”, naquilo sem forma definida, que podemos encontrar

sentido, conforme na passagem seguinte de seu Dicionario Critico:

Um dicionario comegaria a partir do momento em que ele ndo desse mais o sentido das
palavras, mas sim suas obrigagdes. Assim, informe ndo ¢ somente um adjetivo com certo
sentido, mas um termo que serve para desorganizar, exigindo, geralmente, que cada coisa
tenha sua propria forma. Isto que ele nomeia ndo aponta um caminho fixo e pode ser
facilmente despedacado, do mesmo modo que uma aranha ou um verme. De fato, para o
contentamento dos académicos, seria necessario que o universo tomasse forma. Toda a
filosofia tem apenas um objetivo: trata-se de dar uma roupagem ao que ja existe, uma
roupagem matematica. Por outro lado, afirmar que o universo ndo se assemelha a nada e
que ele ndo ¢ nada além de informe retoma a afirmagio de que o universo é algo como uma
aranha ou um escarro. (BATAILLE, 1970, p. 33).

Stuart Hall nos diz que estes tempos atuais de globalizagdo sdo tempos de descontinuidades,
fragmentacdo, rupturas, deslocamentos, e onde encontramos sociedades caracterizadas pela “diferenga” (2015, p. 13). A
percepcdo de descontinuidades de Hall, para traduzir o contemporaneo, parece estar muito proxima do informe de
Bataille e da escuriddo de Agamben.

Também, a professora Carmen Lidén Beltran Mir (2009), da Universidad de Salamanca, na Espanha,
acredita que a arte seja uma das formas de compreender o contemporaneo através das significagdes contextuais, da

transversalidade e da autoconstrugdo, induzindo a uma nova racionalidade:

Na emergéncia dessa nova racionalidade, tendem a unir-se razdo e emogdo e, em tal
perspectiva, a arte € capaz de assumir um papel na configuragéo de cognigdes nas quais se
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integram sentimento e intelecto, recuperando conceitos estéticos e dotando-os de novo
sentido (MIR, 2009, p. 87).

Seguindo as proposi¢des aqui recortadas de Agamben, Bataille e Hall, podemos inferir que o
contemporaneo ¢ algo sentido como sutil, instavel, disforme e fragil pelo sujeito que sofre com a impossibilidade de
produzir sentido. Os excessos de estimulos advindos de toda sorte e a impossibilidade de responder a estes com a
devida intensidade mediante um quadro de coeréncia faz com que possamos pensar, com Fontanille, na experiéncia da
“forma de vida do absurdo”: para o excesso de significante, a indigéncia do significado (FONTANILLE, 1999). A

lém disso, ¢ importante observar que o contempordneo ndo se reduz a um momento cronoldgico
devidamente recortado, mas experimentando como um continuum, como na metafora da escuriddo, a oferecer
resisténcias ao sujeito que busca o descontinuo, a delimitagdo necessaria para viver num dado campo para tornar
possivel a sensacdo da presenca. O possivel emerge, entdo, das tradugdes da arte. Na opinido de Agamben, os poetas
sdo capazes de manter “o olhar fixo no seu tempo, para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro” (AGAMBEN, 2009,
p. 62), o que implica considerar que os artistas sejam, talvez, os mais sensiveis para a apreensdo ¢ a construcdo da
presenga no aqui agora que escapa, trazendo a voz quando tudo parece impossivel ser dito além do espanto: “o discurso
se empenha em refazer aquilo que a exclamagao desfez” (ZILBERBERG, 2011, p. 194).

Neste sentido, o cinema poderia ser um dos meios artisticos que nos deixam ter certas possibilidades
interpretativas do contemporaneo, dai nosso interesse em buscar compreender tal conceito dentro de produgdes
cinematograficas atuais.

Nao podemos esquecer, ainda, que o cinema joga com a possibilidade de varios tempos para criar um
tempo proprio e todo seu: o tempo cinematografico. Tal tempo do cinema tem relagdo com os tempos da contagdo de

historias, como nos diz Assis Brasil:

Fala-se numa “linguagem das imagens” e ainda: o cinema trouxe uma tradi¢do antiga,
paradoxalmente apresentada e revivida pelos meios eletronicos, ou seja, a tradigdo da
cultura oral. “Através da camera, dominada pela vontade do diretor”, disso Pudovkin,
“nasce, uma vez cortados ¢ unidos os diferentes fragmentos filmados, um tempo novo: o
tempo cinematografico.” (BRASIL, 1984, p. 51).

Ainda, se pensarmos o cinema de uma forma semiotica, chegaremos a sua compreensdo enquanto forma
de linguagem artistica. Assis Brasil nos da uma citagdo do romancista e dramaturgo francés Alexandre Arnoux que
mostra esse ponto: “O cinema € uma linguagem de imagens com seu vocabulario, sua sintaxe, suas flexdes, suas elipses,
suas convengdes, sua gramatica” (Arnoux apud Brasil, 1984, p. 53).

Nao podemos nos esquecer de que participamos em uma poderosa cultura visual que reforca
determinados valores e crengas e repudia outros. Marita Sturken e Lisa Cartwright (2005) nos fazem pensar sobre os

campos minados das imagens (o cinema se inclui af) e suas ideologias em nossa sociedade de consumo:

Vivemos em uma cultura das imagens que ¢ uma arena de diversas e conflitantes
ideologias. Imagens sdo elementos da propaganda contemporanea e da cultura de consumo
pelas quais assungdes sobre beleza, desejo, glamour e valor social sdo construidas e
respondidas. Filme e televisdo sdo meios pelos quais nds vemos constru¢des ideologicas
sendo reforgadas, tais como o amor romantico, a norma da heterossexualidade, o
nacionalismo ou os conceitos tradicionais de bom e de mau. O mais importante aspecto das
ideologias ¢ que elas parecem natural ou dadas, em vez de parte de um sistema de crencas
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que a cultura produz para funcionar de uma maneira particular (STURKEN e
CARTWRIGHT, 2005, p. 21-22, tradugdo nossa).

Também, o cinema se coloca, hoje, enquanto um espaco para buscar a escuriddo de seu tempo, dizendo,
de forma unica, o que outras linguagens (visuais ou ndo) ndo conseguem dizer. Dai nossa intengdo de utilizar obras
filmicas enquanto reflexos da sociedade brasileira contemporanea. Parece-nos que, no cinema, nossas construgdes
ideologicas sdo mais claramente perceptiveis e analisaveis.

Ainda, pensando o cinema em relagdo a atualidade, vemos que ele pode ser, também, um meio de
representagdo do tempo presente, enquanto tradu¢do dos conflitos ideoldgicos de hoje. Vemos que o cinema, neste
sentido, é uma representacdo ndo-fixa, uma ndo-imitacdo do real, mas uma ressignificacdo do hoje que, a todo
momento, ¢ modificada pelos espectadores através de suas mais variadas leituras.

Assim, neste momento do texto, gostariamos de relatar sobre os trés filmes escolhidos como exemplo
para nosso exercicio especulativo sobre o contemporaneo e seus reflexos via as artes visuais: O Cheiro do Ralo (2007),

O Palhago (2011) e Que Horas Ela Volta? (2015).

2 Trés perspectivas sobre a historia do tempo presente

2.1 Do sujeito reduzido a condicio de objeto

O Cheiro do Ralo (2007) ¢ um filme brasileiro, escrito por Lourengo Mutarelli (baseado no livro de
mesmo nome, de 2002), dirigido por Heitor Dhalia e que narra um drama, algumas vezes comico, ambientado em Sdo
Paulo, em uma loja que compra produtos usados de pessoas em dificuldades financeiras. Lourenco, o dono de tal loja,
interpretado por Selton Mello, busca criar uma relagdo de poder entre ele (comprador, que oferece sempre o menor
prego possivel) e os vendedores dos objetos (que sempre desejam o melhor prego por seus bens). H4, em sua loja, um
ralo fedorento e do qual
ele deseja se livrar a todo
custo. Lourengo acaba
sendo morto por um de

seus clientes.
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Figura 1 — Cena do filme O Cheiro do Ralo (2007), onde o personagem Lourenco beija a bunda de uma cliente.

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=IG_FBTOQYwQ

O filme retrata a “podridao” (simbologia do mau cheiro que vem do ralo) a que o capitalismo atual nos
leva, fazendo de nossas relagdes humanas meras mercadorias de troca. Tudo para Lourengo se torna objeto de troca. Ele
coisifica o mundo e o valora. Até as pessoas se tornam coisas.

Também, a colecdo de tipos humanos mostrada no filme, com os tipos mais diversos de pessoas e seus
objetos, nos leva a compreender a riqueza humana existente na sociedade. Lourenco despreza tal riqueza e valoriza o

valor monetario de tudo. Ele acaba sendo morto por um de seus clientes.

Assim como nos ensina Stuart Hall (1997, 2015), o filme representa (de forma multipla
e ndo linear) como o personagem significa o poder que tem dentro do sistema capitalista que torna
tudo mercadoria. As significagcdes multiplas que podemos retirar do personagem Lourenco e de seu
alegado “poder” nos faz compreender que tal filme nos traz varias “promessas de sentido” para o
que seriam os valores atuais, as significacdes de mercadoria, as interpretagcdes de capitalismo, entre

outros pontos.

2.2 Da(s) identidade(s)

O filme O Palhago (2011) foi roteirizado por Selton Mello e Marcelo Vindicatto. Dirigido por Selton
Mello, ambienta-se em um circo mambembe, na década de 1970. O “Circo Esperanga” roda por varias cidades do
interior do Brasil, deixando ver os mais diversos tipos humanos em paisagens quase sempre desoladoras, como a dos
extensos canaviais ocupados por trabalhadores rurais. Os personagens avangam pelos sertdes, nas estradas empoeiradas,
em trés precarios automoveis a fim de apresentar sua arte a moradores de cidadezinhas que parecem esquecidas pela
sorte e, a0 mesmo tempo, ganharem seu sustento, quase sempre ameacado pelos desfalques que sofrem por parte de
representantes do poder publico e suas pequenas mas insistentes corrupgoes.

Os personagens principais sdo o palhago Benjamin (interpretado por Selton Mello) e seu velho pai
Valdemar (interpretado por Paulo Jos¢). Benjamin se mostra a cada dia mais silente e descontente com sua vida no
circo, pois sobre ele recai a responsabilidade de administrar a precariedade — trata-se de um pequeno circo, com poucos
recursos, para também sempre pequenas plateias — e atender as demandas dos companheiros de trabalho, como um sutid
para uma das senhoras da caravana. Em diferentes situagdes, solicitam-lhe a carteira de identidade, CPF, comprovante
de residéncia, todos impossiveis para quem detém apenas um pequeno papel amassado, sua certiddo de nascimento, ¢
ndo encontra pouso final, uma vez que o que se apresenta como residéncia precaria sdo as tendas abrigam o conjunto a

cada pousada para apresentagdes. Duas demandas entdo lhe soam urgentes: adquirir a identidade e um ventilador para
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enfrentar o grande calor.

Depois de um momento de exaustdo, decide deixar o grupo, indo a procura de uma moga por quem se
encanta numa das apresentagdes ¢ de um trabalho mais tradicional, o que encontra num escritério da cidade. Aos
poucos, chega a conclusdo de que sua identidade ¢ mesmo a de um palhaco, assumindo novamente o gosto por fazer rir.
Como repete o pai, a pessoa faz aquilo que sabe fazer, assim como o gato bebe leite porque é o que sabe e o rato come
queijo. E entio que reorganiza em si mesmo o que antes era dispersio e auséncia de sentido. Retorna nesse momento
para seu circo, com ventilador novo levado a tiracolo como uma espécie de grande prémio.

A narrativa remete a busca da identidade do sujeito, a necessidade de encontrar-se a si mesmo, ainda que
na precariedade das condigdes de vida, o que ultrapassa uma questdo imediatamente contextual traduzindo-se como um
dos grandes problemas existenciais do homem contemporaneo. Assumir sua vocagdo de palhago ¢ mais do que pensar
num modo de ganhar a vida: é assumir um modo de ser no mundo, com a dupla face do riso (a que se mostra) e da
tristeza (a que se esconde), o da exterioridade para a multiddo e o aplauso e o da interioridade, para a soliddo e o

siléncio.

Figura 2 —
Cena do
~ filme O
Palhacgo
(2011),
onde o
personagem
Benjamin

sai do

trabalho e

volta para seu quarto de pensdo. Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=sCK2PMYzTcU

Como nos diz Marita Sturken e Lisa Cartwright (2005), vivemos em um mundo de ideologias, onde tudo
nos ¢ ditado como natural ou dado. Nao compreendemos as ideologias atuais, a que somos socialmente submetidos,
como um sistema do qual a sociedade se apropria para funcionar de uma maneira particular.

O filme O Palhago nos fala de escolhas a fazer, sem seguir os padrdes impostos de fora, das
representagdes do tempo presente impostas sobre nos, enquanto traducéo dos conflitos ideologicos de hoje.

Também, ¢ inegavel a vertente existencialista deste filme. E a desmontagem-remontagem executada pelo
espectador (SILVA, 2005) faz com que ele tenha as mais diferentes representagdes sobre o que seria ser e estar no

mundo de hoje. Tal filme nos faz refletir sobre nossas atividades diarias e nossa esperanca na felicidade.

2.3 Pequenas revolucdes ou o acesso das classes populares ao ensino superior
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O filme Que Horas Ela Volta? (2015) é um drama escrito e dirigido por Anna Muylaert, com roteiro
também de Muylaert ¢ Regina Casé. Retrata as relagdes entre uma empregada doméstica brasileira e seus patrdes de
classe média. O filme mostra, claramente, as relagdes de desigualdade social persistentes no pais e mudangas que se
insinuam nos ultimos anos, com o acesso dos filhos da classe operaria a universidade.

A personagem principal ¢ Val (interpretada por Regina Casé), uma mulher pernambucana e empregada
doméstica em Sdo Paulo. Por onze anos, relega os cuidados de sua filha Jéssica (interpretada por Camila Mardila) ao
avo, em Pernambuco, sustentando-se pelo trabalho de baba no Sudeste.

Sempre em contato com a familia por telefone, Val recebe a noticia de que sua filha Jéssica iria para Sdo
Paulo para tentar passar para o curso de arquitetura numa universidade publica e € esse o ponto que marca as
transformagdes que criam a descontinuidade na rotina de Val. A moga passa, entdo, a viver na casa da familia onde
trabalha e reside a mde doméstica. Jéssica desde o inicio assume uma posicao de rejei¢do ao papel de subalternidade ao
qual estava submetida a mde e, nesse sentido, ndo se permite ser tratada como empregada doméstica, assumindo no
espago das divisdes da casa e no papel tematico a condi¢@o de “hdspede”.

Val, que criou o filho de classe média sem ter podido educar a prépria filha, incomoda-se com as atitudes
de insubordinagdo de Jéssica. Ocupada por zelar da familia para seu “bom funcionamento”, Val coopera para a
manutencgdo das relagdes assimétricas entre patrdo e empregado, para a preservacdo da hierarquizagdo bem assentada,
refletindo as divisdes tdo claramente demarcadas entre as classes sociais no pais. Fragilizada pelas condi¢des de
trabalho, Val apenas encena até esse momento com competéncia o papel que lhe foi destinado mas a irrupgéo de Jéssica
perturba a ordem estabelecida.

A moga ndo suporta as repreensdes da mée e faz com que esta e mude da casa dos patrdes. Além disso,
Jéssica passa no vestibular de arquitetura, enquanto Fabinho (interpretado por Michel Joelsas, filho do casal de classe
média) ndo passa na mesma prova.

Jéssica ainda admite para a mie que tem um filho e, a partir dai, Val e a filha decidem morar juntas para
cuidar do menino, trazido para S8o Paulo. As historias de Jéssica e Val entdo se repetem em relagdo a maternidade e aos
desafios que sdo impostos as mulheres das classes operarias, mas agora com deslocamentos: as escolhas de Jéssica e
Val apontam ao final da narrativa para uma mudanca de perspectiva, possivel num dado momento em que a
escolarizagdo chega as massas.

O filme traduz o contexto mais recente do pais, quando o acesso ao ensino superior vai ser ampliado e
democratizado, evidenciando o que isso impacta para a condi¢do das mulheres das classes trabalhadoras.

Ha uma clara realidade social retratada nessa produg@o recente do cinema brasileiro com a tematica
centrada nos conflitos relativos ao trabalho doméstico e a divisdo de classes, pondo em evidéncia a condi¢do da mulher
trabalhadora. Denuncia-se com ironia o discurso da cordialidade com a empregada supostamente considerada como
“parte da familia” no nivel do dizer, mas ndo no plano das praticas efetivas. Isso fica visivel pela propria divisdo social
da casa, cuja planta de que se ocupa Jéssica numa das cenas serve de metafora. Val passa quase o tempo do filme todo
na cozinha (periferia), chegando ao espectador as informagdes do que acontece na sala (centro) pela mesma perspectiva
que ¢ concedida a Val — a pequena abertura representada pela porta que faz a ligagdo entre os dois comodos.

Entra ainda em cena o desprezo pelo gosto das classes populares (como nas cenas em que a patroa
desdenha do jogo de café que lhe ¢ dado de presente por Val por ocasido do aniversario ou a recusa em comer a cocada

trazida de Pernambuco). Ha que se destacar ainda uma questdo emergente na pauta dos movimentos feministas quando
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se discute que o sucesso profissional da patroa s6 ¢ alcangado porque delega o papel efetivo da maternidade a baba Val.
Assim, vem a tona que as conquistas do ingresso das mulheres ao mercado de trabalho ndo se estendem para todas as
classes, na medida em que se perpetuam os condicionamentos que encontram raizes em nossa heranga escravocrata.

Se pode ser discreta a transformag@o na narrativa das mulheres do filme, lendo o espectador a repetigdo
de uma mesma historia nas vidas de mée e filha, acreditamos que o filme traga antes a promessa de uma revolugdo em
processo, ainda que possa ser abortada no presente contexto do governo Temer pelas agdes que visam a eliminar o que
até bem pouco tempo representou como indicios de conquista social. Se considerarmos todos os cortes sobre a educagio
ja anunciados, Jéssica e Val continuardo a perpetuar a narrativa da cozinha, versdo mais moderna da velha e absurda

senzala.

Figura 3 — Cena do filme Que Horas Ela Volta? (2015), na qual Val e Jéssica conversam na sacada de sua casa de

subtirbio. Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=W6QwrhFt8kU

Levando em conta que, para a semidtica, narrativa implica transformagao, temos em Que horas ela volta? a
transformag@o do sujeito que comega a ver o real sob nova perspectiva, ou ainda um contexto histérico que produz
efeitos sobre a propria dimensdo da subjetividade. O sujeito, enfim, ndo é, pois, mais 0 mesmo, assumindo a deriva de
um ser em processo de construgdo. Fraturado, como nos fala Hall (2015), aos poucos consegue ordenar o que na
cotidianidade ndo lhe parecia ter sentido; o excesso de significante (FONTANILLE, 1999) subitamente organizado de

modo a engendrar significados que compreendem seu proprio ser no mundo.

Consideracdes finais
Para Rodrigues (2014), nosso cinema sempre se fez ricamente presente na cultura brasileira, traduzindo

elementos e momentos da sociedade brasileira e deixando-nos perceber nossos grandes movimentos artisticos:

A forga do cinema enquanto formador de opinido no século XX foi incontestavel. O proprio
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movimento tropicalista foi grandemente influenciado pelos filmes do Cinema Novo,
principalmente pelo filme “Deus e o diabo na terra do sol”, de 1964, de Glauber Rocha. O
movimento do Cinema Novo tinha uma estética de repudio a retdrica intelectualizada,
buscava uma linguagem simples, tentava mostrar o povo ao povo e suas ideias eram claras
e diretas. Essa estética do Cinema Novo também era usada pelo Tropicalismo, mas com o
auxilio das metaforas, das polarizagdes, das misturas, das bricolagens, das alternancias, das
revisdes e das evidéncias, para ndo ter os trabalhos tropicalistas censurados pela ditadura
militar. (RODRIGUES, 2014, p. 7).

Ainda, vemos que nido podemos compreender a representagdo cinematografica como uma simples copia
do real, mas como visdes multifacetadas do real, assim como a compreendem Roger Chartier (1991) e Stuart Hall
(1997, 2015). Em nossas sociedades ocidentais atuais, caracterizadas pelas “diferengas”, como nos disse Hall, a
tentativa de igualizar € vista com receio por muitos. Se diferenciar faz a sociedade se hierarquizar, igualar ndo é uma
ideologia que ndo agrada as elites. Ainda, todos os discursos de significag@o que tendem a igualizar sdo tidos como de
esquerda, vide os sistemas de cotas nas universidades publicas, como no caso de tal filme.

Além disso, o espectador ¢ quem, através de seu repertorio individual, da sentido a tal representacio. E o
espectador tem um papel ativo de interpretagdo e na assimilagdo emocional e cognitiva da obra cinematografica. O
trabalho de leitura e apreciagdo do filme esta diretamente relacionado as expectativas e repertdrio de cada espectador,
flexibilizando as significagdes cognitivas e emocionais que o filme nos traz enquanto gerador de significagdes, de
representagdes, de ideologias, de visdes sobre o tempo presente.

O cinema ¢ a arte da luz, das imagens e da escuriddo. Através dele podemos buscar compreender nossas
ideologias, nossa cultura visual, nosso tempo, nossas escuriddes sociais e culturais.

Pudemos notar que o cinema, uma arte que tem o tempo e as imagens enquanto elementos fundamentais
de sua linguagem artistica, pode ser uma forma bastante clara e contundente de nos deixar perceber nosso tempo atual.

Neste sentido, buscamos mostrar que o cinema brasileiro da atualidade trabalha com as vertentes mais
variadas da contemporancidade brasileira, tentando traduzir (no sentido mesmo de linguagem) momentos “de

~ 9

escuriddo” para a grande tela.

Talvez o presente, o atual, o contemporaneo, seja sempre o “informe” de Bataille, a descontinuidade e a
escuriddo. Assim, o informe, a descontinuidade e a escuriddo parecem ser as possibilidades criativas e sensiveis com as
quais o cinema trabalha para representar seu tempo cinematografico e cronoldgico.

Sabemos que nenhum valor é fixo em nossa sociedade visual, de consumo, atual. Toda representagéo se

flexibiliza a partir das multiplas interpretagdes e leituras dos espectadores. No entanto, o cinema parece ser um dos

“espagos” culturais mais prosperos para buscar complexar nosso tempo, nossas coisas e nossas vidas.
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