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Literalmente, os documentérios dao-nos a capacidade de ver
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RESUMO

Santos, Jean lIsidio. O Documentario como critica social: A representacdo da crise
neoliberal da Argentina na camera de Pino Solanas. 2014. 173.

Dissertacdo de Mestrado em Educacdo, Linguagem e Tecnologias, Universidade
Estadual de Goias — UEG, Anapolis-GO, 2014.

Orientador(a): Verallcia Pinheiro

Defesa: 25 de marco de 2014

Esta pesquisa tem por finalidade analisar a representacdo da crise neoliberal nos
documentarios de Pino Solanas em 2001 na Argentina. O objetivo é o de refletir sobre a
capacidade critica do documentario no processo de representacdo do mundo historico,
dos fatos, dos atores sociais que estiveram envolvidos no contexto dos conflitos de
2001. Para isso foi realizada uma pesquisa bibliogréfica referente ao neoliberalismo e ao
documentario. Autores como Perry Anderson, David Harvey, Viana, Bill Nichols,
Ferndo Ramos, foram fundamentais para a compreensao tanto do neoliberalismo guanto
do documentario enquanto objeto de estudo. Também realizamos uma analise
pormenorizada de trés documentarios de Pino Solanas, dentre eles: Memoria del Saqueo
(2004), La dignidad de los Nadies (2005) e Argentina Latente (2007) e, com isso,
buscamos compreender as consequéncias sociais da implementacdo do neoliberalismo
na trilogia do cineasta. As mensagens expressas em tais documentarios foram analisadas
no intuito de compreender este momento histérico, por meio da lente de Pino Solanas e
com isso, procurar descobrir quais sdo as contribui¢des sociais e 0s limites de suas

criticas.

Palavras-chave: Documentario, Capital Comunicacional, Capital Cinematografico,

Neoliberalismo, Critica Social.



ABSTRACT

Santos, Jean Isidio. The Documentary as social criticism: The representation of the
neoliberal crisis in Argentina in camera Pino Solanas. 2014. 173.

Dissertation in Education, Language and Technology, State University of Goiés - UEG,
Anépolis-GO, 2014.

Adviser (a): Veralucia Pinheiro

Defense: March 25, 2014

This research aims to analyze the representation of neo-liberal crisis in documentaries of
Pino Solanas in 2001 in Argentina. The objective is to reflect on the critical capacity of
the documentary in the process of representation in the historical world, the facts, the
social actors involved in the context of conflict of 2001. For it was held a
bibliographical research pertaining to neoliberalism and the documentary. Authors such
as Perry Anderson, David Harvey, Viana, Bill Nichols, Ferndo Ramos, were
fundamental to the understanding of neoliberalism as much documentary as an object of
study. We also conducted a detailed analysis of three documentaries Pino Solanas,
including: Memoria del Saqueo (2004), La Dignidad de los nadies (2005) Argentina
Latente (2007) and, thus, seek to understand the social consequences of the
implementation of neoliberalism the filmmaker's trilogy. The messages expressed in
these documentaries were analyzed in order to understand this historical moment
through the lens of Pino Solanas and with it, try to find out what are the social

contributions and limits of their criticism.

Keywords: Documentary, Communicational Capital, Capital Film, Neoliberalism,

Social Critic



SUMARIO

LN ERI0] 51610710 1T 12
CAPITULO I: CAPITALISMO, ARTE E SOCIEDADE .......cccoooiiieeeeeeeeee e 17
1.1 - A producao social da arte N0 capitaliSMO ........cccccvevvviiiiiicie e 17
1.2 - A Escola de Frankfurt e a Industria Cultural ... 25
1.3 - O capital comunicacional e o capital cinematografico..........cccooevviniiniiiiiiieenne 47
CAPITULO I1: DOCUMENTARIO, CRITICA E REALIDADE SOCIAL .......cccoeeuu.... 58
2.1 - O documentario como Objeto de eSTUAO ........cceevveiieiecicceece e 58
2.2 - Os modos de representacdo do dOCUMENTANIO ........cceveiiirieiiiie e 77
2.3 — Documentario, realidade € CritiCa SOCIAl ...........cceovvuiiiiiie e 92

CAPITULO 1lI: A REPRESENTACAO DA CRISE NEOLIBERAL DA

ARGENTINA NA CAMERA DE PINO SOLANAS .....oooviievetieeieeeee e, 99
3.1- O processo historico da crise neoliberal na Argenting ............ccocoeveieieinineneneeenen, 99
3.2 A producédo documental, o trabalho politico e intelectual de Pino Solanas ................. 114

3.3 Que se vayan todos! El pueblo no se vd! Memoria del Saqueo e a representacao

(o F- W ol =l o [ TP USSP 123
3.4 A coragem, as lutas e as resisténcias sociais em La dignidad de los Nadies................. 143
3.5 La Argentina Latente, contradigdes econdmicas e consequéncias neoliberais. ........... 157
CONSIDERACGOES FINAIS ..ot eee sttt 167

REFERENCIAS ..o e e e e et e et e e e et et e e e et e e e et e s e e e e ereee e e e e s e ree e e 170



12

INTRODUCAO

Os documentérios ndo tém como objetivo o entretenimento. Eles sdo feitos para
“construir assergdes ou proposi¢des sobre o0 mundo histdrico”, tal como define Ramos
(2008). Mesmo ndo entretendo, eles sdo capazes de ativar os sentidos, de provocar 0
inconsciente, de estimular a imaginacgéo criativa e de despertar a consciéncia critica do
espectador. Analisar os meios de comunicacdo de forma neutra ndo é nem de longe a
pretensdo da pesquisa em questdo. Pretende-se partir de teorias da sociologia da
comunicacdo, teorias da comunicagdo critica, além dos estudos que relacionam o
documentario e a sociedade, 0 documentario e os valores axioldgicos, o documentario e
0 poder politico, e, para isso, recorreremos as obras teoricas e analiticas sobre o
documentério. A anéalise dos produtos culturais ndo pode ser dissociada do conjunto das
relacfes sociais, pois a producdo dos documentarios é criada em contextos histéricos
especificos. Desta forma os documentarios sdo produtos sociais e historicos que
manifestam as relacdes existentes na sociedade.

Busca-se, nesta pesquisa, analisar o documentério como critica social e refletir
sobre a camera intervencionista de Pino Solanas na Argentina, no contexto da crise de
1999-2002. O intuito é o de ressaltar a capacidade critica do documentario no processo
da representacdo do mundo historico, dos fatos e acontecimentos reais registrados pela
camera de Pino Solanas. A presenca da camera na cena € uma questdo fundamental que
caracteriza e legitima a tomada, transmitindo uma “sensagdo de comprometimento ou
engajamento com o imediato”, tal como defende Nichols (2012, p.150). Essa presenca
no mundo histérico ou no momento em que os fatos se desenrolam pode ser denotado
nos documentarios de Solanas, que participa de varias manifestacfes durante a crise de
2001 na Argentina. Nossa pesquisa tem um carater critico, partindo de um viés
sociologico, historico e analitico dos meios de comunicacdo para entender as multiplas
determinacfes de um fendmeno tal como é evocado no materialismo historico dialético
de Marx. Destaca-se no primeiro momento a perspectiva frankfurtiana para entender os
meios de comunicacdo a partir do conceito de indastria cultural de Adorno &
Horkheimer (1985), Adorno (1977, 1980, 2012), os estudos de Benjamin sobre a obra
de arte na sua reprodutibilidade técnica (1980), os estudos de Prokop (1986) sobre a
fascinacdo e o tedio nos meios de comunicacdo, posteriormente o conceito de Viana
(2007) de capital comunicacional para superar o conceito de industria cultural e ir alem

das teorias frankfurtianas.
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O problema de pesquisa que levantamos € o de buscar entender de que forma o
documentério de Pino Solanas representou as lutas sociais e os enfrentamentos contra as
politicas neoliberais impostas na Argentina. Os problemas sociais, politicos e
econdémicos da Argentina e da América Latina marcaram a narrativa documental de
Pino Solanas desde o documentario La hora de los hornos (1968). Derivados deste
problema geral surgem outros especificos, tais como: De que forma as lutas sociais sdo
representadas nestes filmes? Quais sdo as mdaltiplas determinacfes que contribuiram
para a elaboracdo destes documentarios? Quais séo as contribuicfes historicas e sociais
destas producdes documentais? De que maneira as peliculas de Pino Solanas
contribuem para um melhor entendimento destes problemas sociais na Argentina?
Quais sdo os limites das criticas estabelecidas por Solanas nos documentarios?

Este trabalho procura entender os meios de comunicacdo como veiculos
persuasivos, que procuram interferir na vida social. Nossa hipdtese € de que 0s
documentérios de Solanas buscaram representar, de forma critica, a crise neoliberal da
Argentina, partindo de um discurso diferenciado, que predominava no pais no contexto
historico de 2001 e disseminado pelos grupos oligopolistas de comunicacao.

O documentério & constituido como um veiculo de transmissdo cultural
importante, além de ser um dos segmentos industriais artisticos de relevancia social,
capaz de provocar impactos e pressdes no ambito social. Buscaremos analisar de que
forma o documentério, enquanto veiculo de comunicacdo pode, por meio de seus
discursos, imagens e sons, denunciar ou abordar um fato histérico, partindo de uma
perspectiva critica totalizante ou fragmentada da realidade. O documentario é
constituido por varios modos: poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo,
performatico, segundo a defini¢do de Nichols (2012). Entendemos que nosso objeto de
estudo pode ser classificado dentro do conceito observativo, participativo e reflexivo.
Isso porque os modos do documentario ndo séo classificacbes rigidas. Ao contrério, 0s
modos podem se misturar e se complementarem. Nos documentarios de Solanas o modo
participativo predomina, pois o cineasta busca representar seu encontro com o mundo
vivido e vivenciado, além dos problemas sociais que sdo observados de perto.

No primeiro capitulo, o enfoque esta diretamente relacionado a questdo da
analise da mercantilizacdo da producdo cultural, além da salientar as consequéncias
sociais do capital comunicacional e do capital cinematografico na esfera das producdes
cinematogréaficas. Para isso, 0s estudos e as teorias criticas se fizeram necessarias para

dar um suporte tedrico e analitico das producfes culturais que sdo sufocadas pelo
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capitalismo e pelo Estado, mas que ndo conseguem abarcar de fato tudo que é
produzido. Procurou-se destacar as teorias criticas da comunicagdo e, para isso,
recorremos aos estudos da Escola de Frankfurt e ao conceito de industria cultural para
realizar uma reflexdo sobre a producéo artistica e cultural.

O conceito de capital comunicacional e capital cinematografico foram
ressaltados com o intuito de compreender o controle oligopolistico e as interferéncias
sobre a producédo cultural. Por outro lado, procuramos ressaltar as produces criticas
que realizam uma luta cultural constante contra as imposi¢cbes do capital
comunicacional na medida em que elas buscam produzir obras diferenciadas de
contestacéo e relevancia social.

No segundo capitulo, procuramos definir o que é documentario, além de buscar
explorar as suas possibilidades enquanto objeto de estudo. Buscamos construir
historicamente o desenvolvimento do documentario que vai da origem das primeiras
correntes tedricas que se habilitaram a escrever e a produzir estudos sobre a producéao
documental, como é o caso, por exemplo, da escola inglesa documental criada por
Grierson nos anos de 1930, até as andlises do documentario contemporaneo. As
producdes de Vertov com o cine-olho, ou cinema direto, nos anos de 1920, estdo entre
as producbes primarias desta vertente ou da narrativa documental que gradativamente
foi alcangando seu campo de producéo proprio e diferenciado do filme.

O que é o documentario? Qual é a sua origem? Quais sdo as suas possibilidades
como objeto de estudo? Tais indagacdes iniciais sao cruciais para se pensar na formacéo
historica e na constituicdo social do documentério. Isto porque ele é concebido no
conjunto das relacBes sociais, dai a impossibilidade de analisa-lo de forma neutra, da
mesma forma que os demais veiculos de comunicacdo. No conjunto das ciéncias
sociais, a fotografia, o cinema e as redes sociais, dentre outras formas de
comunicabilidade tém ganhado cada vez mais notoriedade e aceitabilidade, tornando-se,
nas duas Ultimas décadas, objetos de estudos com relevancia nas universidades e centros
de pesquisas brasileiros. Os estudos sobre documentario ainda carecem de ser melhor
explorados visto que, ele se configura com um objeto amplo que possui uma gama
variada de possibilidades de interpretacdo e anélise, seja tanto em relagdo ao aspecto
técnico, tais como o0 som, a montagem, a pés-producdo, quanto da analise sobre os
valores sociais do documentario.

As pesquisas sobre os documentarios sdo restritas, principalmente no que dizem

respeito as analises teodricas que adotam perspectivas que partem do viés historico,
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critico e social. Além disso, existem poucas bibliografias que se dedicam
exclusivamente ao tema do documentério como objeto de estudo, enquanto que por
outro lado, os estudos sobre cinema possuem uma gama variada de teses, livros e
pesquisas variadas. Tal fato evidencia a importancia desta pesquisa no que diz respeito a
contribuicdo dos estudos sobre 0 documentéario, sobre a sua relevancia social e sobre as
suas possibilidades de contribuir para as lutas sociais e culturais, num momento
especifico da qual o capital comunicacional sufoca e amplia o seu poder de influéncia
sobre todos os aspectos, exercendo o seu dominio em grande parte da esfera da
comunicacdo social.

Por fim, privilegiou-se o enfoque entre o documentério e a realidade, no intuito
de refletir sobre o que é realidade e de que forma o documentério procura representa-la.
Esta questdo perpassa pela intencionalidade do documentarista, ou da equipe de
producdo no processo de representacdo do mundo histérico e somente buscando
explicar tal intencionalidade é possivel obter uma melhor compreenséo ou realizar um
estudo mais abrangente e aprofundado. Além da questdo da realidade, fizemos uma
breve reflexd@o sobre a critica social, que pode ser totalizante ou fragmentaria, segundo a
definicdo de Viana (2013). Tal conceituacao foi relevante na medida em que ela nos da
um amparo para compreender a contribuigdo e os limites da perspectiva de Solanas no
processo da representacdo da crise neoliberal nos seus documentarios.

No terceiro capitulo realizamos uma anéalise pormenorizada dos documentarios
de Pino Solanas, buscando compreendé-los como veiculos de comunicacdo critica e,
para isso, fizemos uma contextualizacdo histérica do periodo em que estes
documentérios foram realizados. Procuramos fazer um levantamento se houve
interferéncia do capital comunicacional ou ndo na realizacdo das suas producdes
documentais e se houve financiamento do capital cinematografico nestes
documentarios.

Buscamos analisar as mensagens e os discursos de Pino Solanas no processo de
representacdo filmica da crise da Argentina em 2001. A representacdo critica dos
problemas sociais, da fome, da pobreza, da crise politica, da corrupgéo, dos problemas
do transporte etc., vivenciados pela Argentina, foram destacados no processo da analise
dos documentarios Memdria del Saqueo (2004), La Dignidad de los Nadies (2005), La
Argentina Latente (2008).

O documentario Memoria del Saqueo (2004) é o primeiro da trilogia do cineasta.

Sua estrutura esta formada por um conjunto de imagens, de entrevistas de depoimentos,
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de arquivos relacionados ao momento de um dos periodos mais catastroficos ja
enfrentados pela Argentina. Em nome do livre comércio e do regime de acumulagéo
integral impostos pelas receitas econémicas do BIRD e do FMI, o pais foi conduzido de
forma irresponsavel a um periodo que suscitou uma série de consequéncias sociais
drasticas. Dentre as inumeras consequéncias estdo a perda gradativa dos direitos
trabalhistas, o aumento do desemprego, a fome, a miséria, o0 crescimento da
lupemproletarizacdo, da violéncia e do narcotrafico marcaram o contexto de 2001.

La Dignidad de los Nadies (2005) foi concebido no contexto posterior a crise,
com o intuito de fazer um documentario contra a memoria do esquecimento. O
documentério foi construido com relatos, entrevista e histrias de personagens que
participaram ativamente e resistiram as pressdes no contexto da crise. Solanas parte com
sua camera para dar voz aos esquecidos e aos que sofreram as gravidades da imposi¢édo
e da adocdo do neoliberalismo. Ao recorrer pelo pais o cineasta depara-se com historias
de vida interessantes, com pessoas andnimas que buscaram construir formas de
sobreviver aquele momento critico. Argentina Latente (2008) foi estruturado no sentido
de exaltar a capacidade que o pais ainda possui para enfrentar a sua reconstrucdo, para
isso, 0 cineasta realiza diversas entrevistas com trabalhadores, professores, técnicos e
cientistas, que com seus depoimentos exaltam as potencialidades, as riquezas e as
contradi¢Ges sociais existentes. Com isso, realizamos essa pesquisa no sentido de
entender a crise de 2001 a partir da lente de Pino Solanas, e buscamos mostrar sua

concepcao critica neste contexto especifico.
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CAPITULO I: CAPITALISMO, ARTE E SOCIEDADE.

Quando o mundo real se transforma em simples
imagens tornam-se seres reais e motivagdes
eficientes de um comportamento hipnético.
(Debord, 1997)

1.1 - A produgéo social da arte no capitalismo.

O capitalismo, desde o0 seu surgimento, procurou subjugar e dominar todas as
esferas da vida social, inclusive as producges culturais tais como a musica, 0 cinema, a
pintura, a literatura, dentre outras. As transformacgdes econdmicas foram acompanhadas
de transformacdes politicas e sociais e a burguesia foi revolucionando o modo de
producdo e dominando as relagdes sociais. Uma vez que os aparatos de continuidade e
manutencdo do capitalismo estavam em suas mé&os, ou seja, a monopolizacdo da
economia e 0 dominio do poder politico, o poder religioso, aléem da esfera cultural, a
burguesia criou um mundo moderno dominado pela tecnologia, pela crenga na ciéncia,
no progresso e ao mesmo tempo transformou tudo em mercadoria. Dessa forma a
burguesia mercantilizou as relagdes sociais e criou um mundo a sua imagem e

semelhanca. Para Marx a burguesia,

desapiedadamente rompeu os lagos feudais heterogéneos que ligavam
o homem aos seus “superiores naturais” ¢ nao deixou restar vinculo
algum entre um homem e outro além do interesse pessoal estéril, além
do “pagamento em dinheiro” desprovido de qualquer sentimento.
Converteu mérito pessoal em valor de troca. Converteu o medico, o
advogado, o padre, 0 poeta, e 0 cientista em seus operarios
assalariados. Ela arrancou da familia o seu véu sentimental e reduziu a
relacdo familiar a uma mera relag&o de dinheiro. Foi a primeira a dar
provas de gue a atividade humana pode empreender. A burguesia ndo
pode existir sem revolucionar, constantemente, 0s instrumentos de
producgéo e, com elas, todas as relagdes da sociedade. (MARX, 2005,
p.13 e 14)

Com as relagbes sociais que foram alteradas pela burguesia, a arte foi
padronizada e estandardizada no limiar do século XX. Os produtos culturais foram
transformados em objetos ou mercadorias voltadas para o consumo. As produgdes
cinematogréficas estdo inseridas no conjunto de produgdes culturais e com isso o capital
comunicacional procura transformar o cinema em mercadoria desde 0 momento em que
ele é produzido e obter rapidamente o lucro ou mais valor pelas empresas que controlam

o capital cinematografico. A produgdo das peliculas filmicas é uma das mais
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dispendiosas no universo da producdo cultural, pois a confeccdo do filme ¢é
constantemente dependente do capital oligopolista de comunicagdo, que procura
submeter toda a logica da sétima arte ao dominio sufocante do capital e
consequentemente a reproducao do capitalismo. Quando se comparam 0s gastos que sdo
necessarios para a producdo de um filme com outras producbes culturais como a
mdsica, o teatro, a pintura e a literatura, tem-se a nitidez que o filme necessita de uma
grande soma de capital para ser produzido, ndo s6 pelo fato dele ser uma produgédo
coletiva, mas pela demanda com equipamentos tecnolégicos de custos elevados, com
equipe técnica, com recursos de Ultima geracao, dentre outros.

Torna-se necessario elencarmos algumas reflexfes sobre o objeto de pesquisa,
dentre elas: quais sdo as consequéncias sociais que a producdo cinematogréfica sofre
com a interferéncia constante do capital comunicacional? Quais sdo as possibilidades
criticas do documentario em relacdo ao grande dominio dos meios oligopolistas do
capital comunicacional? E possivel a producéo de objetos culturais engajados mediante
ao grande controle do capital comunicacional sobre os meios de comunicagao?

Tais reflexdes iniciais sdo importantes para se pensar como as lutas culturais séo
travadas no interior da sociedade, além de denotar a importancia e o papel social,
cultural e politico do cinema documentario. E fato que as indagagbes ndo s&o
respondidas de forma superficial, pois somente uma analise mais profunda e amparada
com um referencial tedrico € capaz de trazer luz a estas indagacdes. Trata-se de partir de
uma analise critica da mercantilizacdo dos produtos culturais inseridos dentro de uma
I6gica de producdo capitalista, que procura padronizar e industrializar os bens culturais
e consequentemente enlatar e vender tais produtos como uma mercadoria qualquer
exposta no supermercado.

Para uma melhor analise desta mercantilizacdo da arte é vital a compreensdo do
modo de producéo capitalista para posteriormente se fazer uma reflex@o sobre a funcao
social da mercadoria no modo de producdo capitalista e sobre o processo de
transformacdo da arte em meros produtos culturais de valor de troca. Karl Marx
contemplou e vivenciou as transformacgdes que ocorreram com a Revolucdo Industrial
na Europa, mais particularmente na Inglaterra, que foi o berco dessa Revolugdo. Ao
tomar para si 0 poder politico, a burguesia construiu doutrinas econdémicas elaboradas
pelos seus pensadores, tais como: David Ricardo, Adam Smith, Stuart Mill, dentre
outros economistas que defendiam, a partir de suas teorias econdmicas, a propriedade

privada, o estado e 0 modo de produgéo capitalista.
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Ao escrever O Capital, Marx procurou desvendar o segredo do capitalismo e da

mercadoria, ao criar uma teoria do capitalismo. A teoria do capitalismo visa

compreender 0 modo de producéo e as suas dimensdes, e de compreender 0 processo de

producdo da mercadoria, do mais valor, das relacbes de exploragdo no mundo do

trabalho e do complexo funcionamento do capitalismo como um todo. Outro ponto a ser

destacado nesta obra ¢ a afirmacdo de Marx (1982, p.31) que enfatiza que “o objetivo

do modo de producdo capitalista € a producdo de mercadorias” e, portanto, a

maximizacdo do mais valor. A producéo capitalista € uma producdo de mercadorias, ou

seja, uma producdo dual, de duplo carater, pois a mercadoria possui um valor de uso e

um valor de troca.

A primeira vista, a riqueza burguesa aparece como uma enorme
acumulacdo de mercadorias, e a mercadoria isolada como seu modo
de ser elementar. Mas toda mercadoria se apresenta sob o duplo ponto
de vista de valor de uso e valor de troca. Em primeiro lugar, a
mercadoria é, na expressdo dos economistas ingleses, “uma coisa
qualquer, necessaria, util ou agradavel para a vida”, objeto de
necessidades humanas, meio de vida no sentido mais amplo da
palavra. Esse modo de ser da mercadoria como valor de uso coincide
com sua existéncia natural palpavel. Trigo, por exemplo, é um valor
de uso particular que se diferencia dos valores de uso, algodéo, vidro,
papel, etc. O valor de uso sé tem valor para o uso, e se efetiva apenas
no processo de consumo. O mesmo valor de uso pode ser utilizado de
modos diversos. Contudo, a soma de suas possiveis utilidades esta
resumida em seu modo de existéncia como coisa com propriedades
determinadas. Além disso, o valor de uso é determinado ndo s
gualitativa como quantitativamente. (MARX, 1982, p.31)

O capitalismo é um modo de producéo voltado para a producdo mercadorias. As

mercadorias sdo objetos, produtos que sdo fabricados, ndo por serem apenas produtos

que possuem utilidade, mas porque podem ser comercializadas e transformadas em

valor de troca.

Uma mercadoria tem um valor de uso porque tem um valor ao ser
usada - uma utilidade, ela “satisfaz alguma forma de necessidade
humana”. Tem também um valor de troca, porque tem um valor pelo
qual é trocada, isto €, pode ser trocada por alguma outra coisa.
(CLEAVER, 1981, p.108).

A produgdo da mercadoria € feita pelos trabalhadores, ou seja, ela é fruto do

trabalho humano que a processou nas relagfes de produgdo que predominam nas

relacOes trabalhistas, tais relacdes reproduzem o modo de producdo capitalista, que €

caracterizado pelas contradigdes e lutas entre aqueles que detém os meios de produgéo
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(burguesia) e por agqueles que nada possuem (proletarios). A esséncia do capitalismo é

0 da producéo das mercadorias,

a producdo capitalista é a producdo de mercadorias, mas ndo € ai que
reside sua especificidade. A produgdo capitalista € uma forma
especifica de producdo de mercadorias, fundada na extracdo de mais-
valor. Logo, a producédo capitalista é, na verdade producdo de mais-
valor, processo de exploracdo. (VIANA, 2009, p.52).

A producdo de mais-valor e a exploragdo no mundo do trabalho consistem nas
pedras angulares de sustentacdo que alicercam o modo de producédo capitalista. O que
define a esséncia do capitalismo é, sobretudo, a producdo de mercadorias geradas na
extracdo do mais valor e, portanto, na exploracdo de quem a produz, ou seja, O
trabalhador, que na verdade nada possui a ndo ser a sua forca de trabalho que é vendida
por um salario. Para a producdo de mercadorias € necessario, logicamente, a realizacao
do trabalho humano, e para executa-lo é necessario a mao-de-obra que advém da classe
trabalhadora. Ao realizar as suas atividades laborais dentro das fabricas, o operéario
participa do processo de producéo de determinadas mercadorias e quanto mais riquezas
ele produz, mais ele reafirma a sua propria miséria.

Nas relacdes de producdo capitalistas, o trabalhador torna-se ele mesmo uma
mercadoria ao vender a sua forca de trabalho para o dono da fabrica. No capitalismo, o
trabalhador ndo é dono de nada, pois a Unica coisa que ele possui € a sua forca de
trabalho, que é comprada pelo capitalista. Ao vender a sua forca de producdo, o
trabalhador € submetido muitas vezes as condi¢des sub-humanas e, consequentemente, a
exploracdo, a repressao no mundo fabril, ao controle do seu tempo de trabalho, ou seja,
ele esta sujeito a uma logica racional capitalista, derivada da divisao social do trabalho
que impera no mundo das fabricas.

Mergulhar profundamente na esséncia do capitalismo para ter uma melhor
compreensdo do seu funcionamento e da sua complexidade é vital para
compreendermos a sociedade em que vivemos. A sociedade capitalista apresenta-se
como um “arsenal de mercadorias” tal como afirmava Marx no Capital e 0s objetos da
criagdo humana se apresentam como se fossem algo estranho, dotados de uma vida
propria (fetiche da mercadoria). Ao criar todo o seu aparato hegemdnico, a burguesia
cria também as ideologias que invertem a realidade, obscurecem os antagonismos de
classe e a exploracdo no mundo do trabalho, além de naturalizar todas as relacfes

sociais na sociedade capitalista. Numa sociedade em que o dinheiro predomina de forma
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absoluta e universal, que a mercadoria circula de forma dindmica e internacional, as
producdes artisticas obviamente ndo escapam dos tentaculos perniciosos e totalitarios
do capital como o de enlatar e mercantilizar tais producdes.

A pretensdo do capitalismo é a de subjugar todas as expressées ou producdes
artisticas a sua Orbita de poder, isto porque o capital tem como objetivo a expanséo do

mais-valor e consequentemente a producéo constante de novas mercadorias.

O capitalismo tende a integrar a produgdo artistica no ambito da
producdo material, sujeitando-a, as suas leis, mas isto nao significa
gue esta tendéncia se imponha plenamente ou numa escala
consideravel. Se fosse assim, a hostilidade a arte se transformaria
numa ameaga mortal a sua existéncia, como se evidencia nos casos em
gue a criacdo artistica se acha submetida a lei da produtividade
capitalista. (VASQUEZ, 1978, p.244).

Mesmo que a pretensdo do capitalismo seja a de subjugar e dominar todas as
producdes culturais, tal pretensdo de totalidade nem sempre € possivel, pois no
capitalismo existem fissuras, lacunas nas quais as produc¢des que buscam uma liberdade
criativa e critica de contestacdo ao préprio sistema sdo produzidas. Ocorre que a
pretensdo totalizante do capitalismo de padronizar a cultura e as producdes culturais é
subvertida na medida em que no interior deste sistema varias producdes buscam romper
a logica mercantil. As producgdes artisticas sdo monitoradas, controladas e censuradas
pelo capital comunicacional, sendo assim, tais interferéncias incidem diretamente
provocando uma série de alteragdes na producdo artistica sob a l6gica do capitalismo.

Na anélise critica da producao artistica, com base na concepcdo marxista de arte,
sO é possivel entender a arte em sua relacdo social. A cultura e as produc@es culturais
fazem parte da sociedade e tais elaboracGes sdo frutos do tempo histérico e das relacdes
sociais em que eles foram concebidos, por isto, a importancia da ndo fragmentagéo da
analise ou separacdo da arte do conjunto de relagdes sociais, ou seja, da sociedade. A
arte ndo pode ser analisada separadamente como se fosse uma producdo mistica e
desprovida de qualquer contato social. Por outro lado, ndo se pode analisar a arte de
forma neutra e imparcial, pois tal pretensdo nao é possivel, visto que ao elaborar a obra
de arte, o artista, o pintor, 0 musico ou o produtor cultural ou o critico de arte, dentre
outros, j& carregam consigo um conjunto de valores, ideologias e crencas advindas da
sua experiéncia estética e temporal ou do seu capital cultural acumulado, tal como

defende Bourdieu (1998). O modo de producdo capitalista determina as forgas
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produtivas materiais e tal modo de producdo interfere e influencia diretamente as

relacOes sociais, as relagcdes politicas e as produgdes intelectuais de uma sociedade.

Na producdo social da sua existéncia, os homens estabeleceram
relagBes determinadas, necessarias e independentes da sua vontade,
relacbes de produgdo que correspondem a um grau de
desenvolvimento determinado das suas forcas produtivas materiais. O
conjunto dessas relagbes de producdo constitui a estrutura econdmica
da sociedade, a base concreta sobre a qual se eleva uma superestrutura
juridica e politica e a qual correspondem formas de consciéncia social
determinadas. O modo de producdo da vida material condiciona o
processo de vida social, politico e intelectual em geral. Nao é a
consciéncia dos homens que determina o ser; é inversamente, 0 ser
social que Ihes determina a consciéncia. (MARX & ENGELS, 1979,
p. 13).

O modo de producdo e reproducdo das forcas produtivas materiais constitui o

alicerce concreto da qual se eleva a superestrutura ou formas de regularizagéo,

Em Marx, sem duvida, h4 o primado do modo de produgdo sobre as
formas de regularizacéo. E no modo de produco e reproducio da vida
material que se encontra a fonte de ideologias, das instituicdes, do
Estado, do direito, etc. Nas sociedades divididas em classes sociais, 0
modo de producéo é marcado pela contradicio de classes. E no mundo
da ideologia, da politica, etc, que os seres humanos desenvolvem a
consciéncia desta contradi¢do e buscam resolvé-la. (VIANA, 1999,
p.82).

E na superestrutura ou formas de regularizacio que sdo concebidas e elaboradas
as ideologias burguesas, que tém como funcdo naturalizar as praticas burguesas e
consequentemente suas instituicdes burocraticas como o estado, as rela¢des politicas e 0
capitalismo. Os valores axioldgicos produzidos pela burguesia buscam universalizar o
modo de producdo capitalista e difundir os valores burgueses e consolidar 0 mundo
concebido por ela. As ideias dominantes séo expressdes ideais das relacbes materiais

dominantes.

As ideias da classe dominante sdo também as ideias dominantes de
cada época, ou, em outras palavras, a classe que € a poténcia material
dominante da sociedade é também a poténcia espiritual dominante. A
classe que dispde dos meios de producdo material dispde, a0 mesmo
tempo, dos meios de produgdo intelectual, de maneira que, em média,
as ideias daqueles a quem sdo recusados os meios de producédo
intelectual estdo desde logo submetidas a essa classe dominante. As
ideias dominantes ndo s&o mais do que a expressdo ideal das relagdes
materiais dominantes, sdo relacdes materiais dominantes, colhidas em
forma de ideia e, por conseguinte, sdo a expressao das relacGes que
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fazem de uma classe, a classe dominante, o que equivale dizer que séo
as ideias da sua dominacdo. (MARX, 1979, p. 1970).

A producdo intelectual de cada época é determinada pelas relagdes materiais de
producédo. Neste sentido, as ideias dominantes de uma sociedade ndo séo nada mais,
nada menos, do que a expressdo ideoldgica da classe que é a poténcia material
dominante de cada época. As ideias da dominacdo burguesa tendem a naturalizar e a
harmonizar as relagfes sociais, ofuscando a realidade social marcada pelos conflitos de
classe, e pelos antagonismos que predominam nas relacées de producdo capitalista. A
producdo da arte sob as condigdes hostis do capitalismo enfrenta uma série de
interferéncias politicas, ideoldgicas e econdmicas, isto porque a arte seria uma dos
elementos constituintes das formas de regularizacdo (Viana, 1999), ou seja, séo
produzidas na esfera da superestrutura.

A hostilidade do capitalismo em relacéo a arte se da em razdo de alguns fatores
que sdo de extrema importancia para a reproducdo do capitalismo em todas as suas
dimensGes sociais e, por conseguinte, pela mercantilizacdo da arte que é o objetivo final
do capitalismo. Tal pretensdo mercantilista ndo se da de forma esponténea, é preciso ir
além para entender o real interesse desta mercantilizacdo. A arte  produzida nas
condicdes hostis do capitalismo s6 é reconhecida pela burguesia e pelo capitalista na
medida em que estes visualizem os lucros que os mesmos poderdo obter com estas
producdes, ou seja, para a arte ser aceita ela precisa ser carimbada com o selo do capital.
Sobre tal aspecto podemos perceber que, a arte s6 é reconhecida e aceita pela burguesia
quando se transforma em mercadoria, ou seja, quando pode proporcionar lucro. A produgdo
capitalista € hostil a arte porque produz uma mercantilizagdo da prépria obra de arte. A
mercantilizacdo da arte a transforma, enquanto atividade livre, e sobrepde a sua “logica de
produgdo”, a logica propria da producdo capitalista. (VIANA, 2007).

O reconhecimento e a aceitacdo da burguesia sé ocorrem na medida em que
estas obras artisticas ou grandes obras de arte de producéo intelectual refinada forem
transformadas em bens materiais, portanto, mercadorias que lhes trardo a riqueza
material advinda da venda destas obras. Mas ndo é sO o carater econdmico ou
mercadoldgico da arte que esta em jogo, ocorre que uma vez submetida aos ditames do
capitalismo e da burguesia, as manifestagcdes ou producdes artisticas criadas no modo de

producéo capitalista sdo transformadas em valores axiologicos.

As contradi¢cfes da producdo material (que s@o contradigfes de
classes) transformam a arte em ideologia (ela é um dos estratos
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ideoldgicos que existem) e sua eficiéncia ndo se encontra apenas no
lucro que ela pode fornecer, mas também no seu carater ideoldgico
(sendo que, para Marx, ideologia é uma inversdo da realidade, o que
significa que contribui com a formagdo de uma visdo de mundo
invertida que é de interesse da classe dominante). (VIANA, 1999, p.
87-88).

Aqui, entendemos a arte como um estrato ideolégico, como uma producgéo social
que carrega consigo determinadas crencas, valores que sdo sobrepostos no contetdo
artistico e, portanto, producdes carregadas de ideologias. A consequéncia desastrosa do
capitalismo sobre a arte € o de selar o seu destino lamentavel de produzir arte
simplificada para ser enlatada, padronizada e consumida como qualquer produto, além
de difundir a ideologia burguesa que inverte e mascara constantemente a realidade
social. A arte produzida nas condi¢des hostis do capital foge da funcdo primordial da
arte que € a de propiciar uma emancipacdo via humanizagdo, via reflexdo, via
conscientizacdo e quando ela esta submetida ao modo de producdo capitalista, ocorre
uma reproducdo dos valores da classe dominante, assumindo assim um carater
ideoldgico falsificador.

A atrofia da imaginagéo e da espontaneidade do consumidor cultural
de hoje ndo tem necessidade de ser explicada em termos psicolégicos.
Os préprios produtos, desde o mais tipico, o filme sonoro, paralisam
aquelas capacidades pela sua prdpria constituicdo objetiva. Eles sdo
feitos de modo que a sua apreensdo adequada exige, por um lado,
rapidez de percepcdo, capacidade de observacdo e competéncia
especifica, e por outro é feita de modo a vetar, de fato, a atividade
mental do espectador, se ele ndo quiser perder os fatos que
rapidamente se desenrolam a sua frente. (ADORNO, 2002, p. 16).

O capitalismo atrofia, empobrece, simplifica e reduz as possibilidades de criacdo
artistica, visto que o seu objetivo é de estandardizar e padronizar a arte e impossibilitar
0 acesso, a difusdo de producgdes culturais criticas e questionadoras deste sistema. Os
produtos culturais ndo sdo produzidos para instigar a capacidade racional e critica do
homem, mas ao contrario, eles sdo elaborados para paralisar e anestesiar a “atividade
mental do espectador” ADORNO (2002, p.16). Desta forma torna-se uma preocupacao
fundamental e uma determinagdo dos meios de comunicagédo e dos meios de produgéo
cultural, manter o baixo nivel cultural e reproduzir o circulo de manipulacdo da
sociedade, garantindo assim a manutencdo das relacdes de poder dominante e 0 modo
de producédo capitalista. O crescimento da reproducdo mecénica da arte, tal como pode
ser constatada na industria cultural tem como consequéncia a alteragdo no olhar, na

percepcdo e na reflexdo do individuo moderno, cada vez mais bombardeado com uma
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quantidade significativa de imagens, programas, propagandas que sdo impostas,
instigando os sentidos do individuo a sempre consumir e acumular mais mercadorias
supérfluas.

A inddstria cultural procura selar e condicionar o destino do homem moderno.
Cada vez mais ele € incapaz de ver, de olhar, de sentir e acima de tudo, refletir sobre o
mundo em que ele vive e sobre o seu papel social e politico. A questdo da
racionalizacdo, mistificacdo e movimentagdo permanente no mundo moderno foi
analisada por HAROCHE (2008, p.144) que destaca que esse processo produz uma
movimentacdo permanente que incide sobre as maneiras de ser e de viver, e também sobre as
maneiras de olhar e de sentir: uma agitacdo constante que, por sua vez, leva a uma auséncia de
reflexdo imposta pela rapidez, pela instantaneidade e pelo imediatismo, avessos a alternancia
entre paralisagdo e movimento requerida tanto pela percepg¢do quanto pela reflexéo; avessos,
portanto, a prépria possibilidade de olhar.

Imerso num mundo cada vez mais veloz em que a reproducdo mecanica dos bens
culturais dita o ritmo do consumo, em que o impulso e a propagacdo do acimulo sdo
incitados pela propaganda, a consequéncia é a perda da capacidade imaginativa perante
a arte. Eis o homem moderno atrofiado, incapaz de refletir sobre o seu préprio mundo,
sobre a sua vida e por que ndo sobre a arte.

Seu olhar é marcado pela superficialidade, pois o objetivo da industria cultural é
transforma-lo em um individuo, conformado, resignado e incapaz de exercer qualquer
possibilidade critica. Por mais que a producdo do capital seja a de produzir novos
produtos, expandir o mais valor e os seus dominios a todas as producgdes e subjugar as
producdes artisticas, tal pretensdo ndo se efetiva, visto que o capitalismo ndo é um todo
homogéneo, pois existem formas de arte que sdo subversivas e questionadoras deste
sistema, tais como as literaturas criticas. A reflex&o sobre a industrial cultural, sobre o
capital comunicacional, sobre os efeitos sociais e a mercantilizacdo da arte além dos
efeitos sociais desta pretensa padronizacdo da cultura é de fundamental importancia

para uma melhor compreensao do objeto em questéo.

1.2- A escola de Frankfurt e a IndUstria cultural.

As imagens adquiriram um poder fulcral na sociedade, pois elas sdo perpassadas
pelas ideologias, pelos simbolos, pelas representagdes que ddo sentido e mais do que

isso, possibilitam a formag&o da consciéncia coletiva da sociedade do novo milénio. As
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imagens visuais se multiplicam e se encontram por todos os lados, no computador, nos
outdoors, nas vitrines, na televisdo, nas propagandas, nos muros da cidade, nos painéis
virtuais, dentre outras formas de comunicabilidade.

Uma importante contribuicdo sobre a espetacularizacdo das imagens no mundo
moderno é a do pensador francés Guy Debord que afirma que, “quando o mundo real se
transforma em simples imagens, as simples imagens tornam-se seres reais e motivacoes
eficientes de um comportamento hipnético” (Debord, 1997, p.18). A cultura do “ter”
para “ser” impera de forma dominante na sociedade que valoriza e fetichiza a
acumulacao de bens materiais, fato que altera as relagdes sociais, nas quais o individuo
para “ser” aceito socialmente, precisa “ter” para ser reconhecido e valorizado na
sociedade capitalista.

A primeira fase da dominagdo da economia sobre a vida social
acarretou, no modo de definir toda a realizacdo humana, uma evidente
degradacdo do ser para o ter. A fase atual, em que a vida social esta
totalmente tomada pelos resultados acumulados da economia, leva a
um deslizamento generalizado do ter para o parecer, do qual todo
“ter” efetivo deve extrair seu prestigio imediato e sua funcdo Ultima.
Ao mesmo tempo, toda a realidade individual tornou-se social,
diretamente dependente da forca social, moldada por ela. SO lhe é
permitido aparecer naquilo que ela ndo é. (DEBORD, 1997, p.18).

Sendo assim, a dominacdo do capital sobre as relagdes sociais inverteu 0s
valores humanos e submeteu os interesses dos individuos a busca incessante de
mercadorias e a0 mesmo tempo ao sentimento de vazio existencial. A consequente
degradacdo mental e fisica dos seres humanos ¢é de fato elemento que norteia a vida na
sociedade moderna. O capitalismo cria cada vez mais individuos doentes, em virtude
das pressdes em todas as instancias da vida social. A cultura da ostentagdo e do acimulo
de bens materiais procura preencher o niilismo e garantir a falsa aparéncia de felicidade,
dando ao individuo uma sensacdo de pertencimento social iluséria. Para garantir a
aceitacdo social, o individuo precisa consumir marcas e produtos da moda e
acompanhar a velocidade alucinante das novas mercadorias que sdo “ofertadas” pelo
‘capitalismo. Os valores sociais impostos criam seres humanos egoistas, cegos,
domesticados, doentes, individualistas e ambiciosos por cifras, por montante de
dinheiro, por sucesso profissional, por ascensdo social e consequentemente por uma
vida que se resume apenas em trabalho e acimulo de bens.

Em todas as esferas sociais os individuos sdo bombardeados pelos meios

oligopolistas de comunicacdo, com uma série de propagandas de perfumes, de filmes,
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de alimentos, roupas e bens supérfluos que procuram ditar, impor e criar necessidades
de consumir mercadorias e marcas das grandes multinacionais, produzidas em paises
periféricos com uma mao-de-obra barata. O hipnotismo provocado pelas imagens
cumpre com 0s objetivos do capital que € causar a sensacdo de pertencimento social
porque quanto mais o individuo deseja determinadas mercadorias, mais procura
consumi-las. Quanto mais incorpora a cultura materialista e consumista, mais é aceito
socialmente e em consequéncia disso toda a possibilidade de autenticidade e critica

perde-se num individuo vazio, conformado, domesticado e alienado socialmente.

A alienacdo do espectador em favor do objeto contemplado (o que
resulta de sua propria atividade inconsciente) se expressa assim;
guanto mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita
reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos
compreende sua propria existéncia e seu proprio desejo. Em relacéo
ao homem que age, a exterioridade do espetaculo aparece no fato de
seus proprios gestos ja nao serem seus, mas dum outro que 0s
representa por ele. E por isso que o espectador ndo se sente em casa
em lugar algum, pois o espetaculo estd em toda parte. (DEBORD,
1997, p. 24).

As imagens estdo em todos os lugares e elas procuram exercer o seu poder de
dominag&o sobre o individuo, ditando as novas tendéncias da moda, a nova filosofia da
vez e 0 novo filme a ser consumido. Consequentemente as pessoas procuram se
reconhecer nestas imagens e quanto mais suas vidas se tornam mercantilizadas, mais
elas sdo separadas da propria vida e perdem a capacidade de reflexdo sobre ela, tal como
defende Debord (1997). A leitura da imagem é algo fundamental, pois ela é carregada
de valores axioldgicos que expressam os interesses da classe dominante. A leitura atenta
e critica das imagens e dos seus simbolos sdo de fundamental importancia para
compreender o sentido l6gico e existencial do homem moderno e das suas elaboracdes
culturais e da producdo cinematografica. Sabendo que assim como 0 cinema, 0
documentéario também compde o0 conjunto da industria cultural, torna-se fundamental
levarem-se em conta que ele é constituido por um conjunto de imagens, sons e
mensagens.

Torna-se necessario uma reflex&o sobre o seu desenvolvimento historico e sobre
as teorias cinematogréaficas para a compreensao do seu significado, da sua funcao social
e dos seus mecanismos de dominagdo que auxiliaram, por exemplo, determinados
regimes ou sistemas politicos como no nazismo ou stalinismo, as ditaduras na América

Latina, a Guerra Fria. O avan¢o desenfreado das imagens sobre a sociedade € fruto do
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desenvolvimento da fotografia e do cinema no século XX. Trata-se de duas criagdes
artisticas que alteraram a percepcdo imagética humana e trouxe novas formas de
representar e de pensar o real e o imaginario por meio da fotografia, das imagens em
movimento e da producéo cinematografica. O cinema sempre foi o alvo privilegiado das
classes dominantes que visam vigiar, censurar e controlar as mensagens que sdo
vinculadas ao filme. Isto ocorre porque o cinema é um meio de comunicagdo bastante
persuasivo, suas mensagens procuram influenciar e seduzir o publico e
consequentemente reproduzir os valores axiologicos.

A sociedade moderna se edificou com o desenvolvimento cada vez mais
complexo do capitalismo, que ampliou seus tenticulos em todas as esferas sociais. O
capitalismo foi transformando tudo em mercadoria. A mercantilizacdo das relagdes
sociais, da producdo cultural, dentre outras, foram transformados em valor de troca para
tal sistema, que ndo poupou o lazer, a masica, a literatura e as producgdes artisticas como
um todo.

Quando se faz uma andlise mais atenta das produces artisticas é preciso levar
em conta que a arte é uma producdo social, ou seja, ela é produzida na complexa teia de
relacBes sociais. Uma analise coerente e critica deve partir do principio de que a arte é
perpassada por valores, por visbes de mundo que procuram impor 0s valores
axioldgicos. Pretende-se partir de teorias criticas que procuraram explicar a arte, mais
precisamente o cinema documentario na sociedade capitalista. Torna-se fundamental
entender a sociedade para explicar as producges artisticas concebidas sob as condicdes
hostis do capitalismo.

A invencdo do cinema estd ligada as transformagdes que ocorreram na
Revolucdo Industrial e com o advento da sociedade moderna. O racionalismo
iluminista, a crenca no progresso cientifico, as abruptas transformacdes urbanas nas
principais cidades europeias, o surgimento do telégrafo, a energia elétrica, dentre outras
criagdes derivadas neste contexto, mudaram a percepcao sensitiva do homem moderno,
que, imerso nesta transformacéo tecnoldgica foi envolvido de todas as formas pelas
ideias produzidas pela burguesia.

A passagem do homem do campo para a cidade provocou aglomeragOes de
trabalhadores nas grandes cidades, aumentando ainda mais o exército de reserva nas
grandes cidades como Roma, Paris, Londres, entre outras e que no limiar do século XIX
eram as cidades mais populosas do mundo. As grandes transformacdes nas paisagens

urbanas provocadas pelos deslocamentos de locomotivas, da expansdo avancada de
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trilhos de ferro que ligavam as estacdes nas grandes cidades, substituiram as antigas
formas de locomogdo que antes eram restritas as carruagens e a cavalos. Na medida em
que o capitalismo se desenvolvia, ocorria concomitantemente uma intensificacdo das
formas de controle, dominacdo e exploracéo sobre o trabalhador.

A racionalizacdo, a especializacdo e a divisdo do trabalho dentro das inddstrias
submeteram o trabalhador a rigidos horarios nas fabricas. A ganéncia pelo lucro ou pela
extracdo do mais-valor possibilitou o surgimento de formas de organizacGes racionais
no processo de producdo, classificadas, como taylorismo e o fordismo e mais
recentemente o toyotismo. A producdo em série e a racionalizacdo do mundo do
trabalho trouxeram consequéncias sociais sobre a vida dos trabalhadores, que no
contexto do capitalismo industrial sobreviviam e habitavam préximo as fabricas,
levando uma vida miseravel. Foi neste contexto histérico que foram se desenvolvendo
toda uma logica de comunicacdo cada vez mais veloz, racionalizada, marcada pela
rapidez na transmissdo da informagé&o.

Dentre as inimeras formas de comunicacdo podemos citar o telégrafo, o
telefone, os jornais impressos e as revistas que trouxeram uma aceleracéo nas formas de
comunicacdo humana. Por outro lado, ocorreu uma quantidade excessiva de
informacdes que eram descartadas e ndo assimiladas ou refletidas por parte do publico.
A roupa, o livro, 0 médico, o advogado e o poeta, tudo foi transformado em mercadoria
e com ela nascia um novo tipo de percepcdo do mundo, cada vez mais voltada para a
proximidade, para o imediato, para a seguranca contra 0s riscos da cidade grande.
(SANTAELA, 2004, p.27).

A publicidade surgiu e se estruturou como um marco fundamental que propiciou
0 impulso do consumo. Tal fato se explica porque ela foi capaz de alimentar a ilusdo de
que o trabalhador poderia consumir 0s novos produtos lancados nas lojas,
supermercados, galerias, etc. O desenvolvimento das formas de comunicagdo e da
publicidade provocaram alteragdes sensitivas, choques visuais em razdo da
superabundancia visual do século XX. O homem moderno, mergulhado nas imagens
em movimento, ficou fascinado pelos impactos causados pelo cinema nas primeiras
exibicdes das peliculas nos teatros alugados de Paris, Londres e Nova York. O cinema
corresponde a mudangas profundas no aparelho perceptivo, mudancas que s&o
experimentadas em uma escala individual, pelo homem na rua, no trafego da cidade

grande e em uma escala historica, por qualquer cidaddo dos dias de hoje. A rapidez do
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ritmo cinematografico e sua fragmentacdo audiovisual de alto impacto constituiram um
paralelo aos choques e intensidades da vida moderna. (SANTAELA, 2004, p. 30).

O decorrer do seculo XX foi marcado por transformacgdes e inovacGes
tecnoldgicas, além de ser projetado para ser o seculo da consolidacdo das ciéncias.
Acreditava-se que a ciéncia deveria reinar de forma absoluta e contribuir para o
desenvolvimento racional, para o progresso cientifico e para a libertacdo do homem, tal
como previram os iluministas. Mas, ao contrario do que pensavam os defensores da
razdo, o século XX foi marcado por conflitos sociais, como a Primeira e a Segunda
Guerra Mundial, a ascensdo de governos totalitarios, do fascismo, do nazismo e do
bolchevismo.

O desenvolvimento cientifico possibilitou o surgimento de diversos meios
tecnoldgicos que o homem do século XIX desconhecia e uma vez que estes produtos se
desenvolveram e se “democratizaram”, ele passou a ter “acesso” por meio do consumo
de determinados produtos e inovagBes tecnoldgicas. A burguesia financiou este
desenvolvimento cientifico e com ele difundiu a ideologia do progresso, da ordem, e da
naturalizacdo das instituicdes burocraticas, como o Estado, os partidos politicos e do
capitalismo. Uma das consequéncias foi a grande quantidade de mudancas sociais e
tecnoldgicas que culminaram na industrializacdo, na rapida urbanizacdo, no surgimento
de diversos meios de transporte, dentre outros elementos caracteristicos que compdem o

quadro social da modernidade.

Figura 1: Foto da Piccaddily Street, Londres, 1900. Fonte:
http://spitalfieldslife.com/2012/11/23/the-streets-of-old-london/. Acesso em
24/07/2013.
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A intensificagdo extrema e estimulagdo nervosa e radical da modernidade teve
como consequéncia a experiéncia sinestésica na qual a sociedade moderna experienciou.
A grande quantidade de produtos, a intensificacdo da propaganda, o acumulo de pessoas
nas metropoles, o ritmo intenso dos carros e da cidade, marcaram de forma fundamental
a modernidade.

A modernidade implicou um mundo fenomenal — especificamente
urbano — que era marcadamente mais rapido, cadtico, fragmentado e
desorientador do que as fases anteriores da cultura humana. Em meio
a turbuléncia sem precedentes do trafego, barulho, painéis, sinais de
transito, multiddes que se acotovelam, vitrines e anincios da cidade
grande, o individuo defrontou-se com uma nova intensidade de
estimulagdo sensorial. A metropole sujeitou o individuo a um
bombardeio de impressBes, choques e sobressaltos. O ritmo de vida
também se tornou frenético, acelerado pelas novas formas de
transporte rapido, pelos horarios prementes do capitalismo moderno e
pela velocidade sempre acelerada da linha de montagem. (CHARNEY
& SCHWARTZ, 2004, p. 96).

O choque de estimulos sensoriais, a fumaga e o ar sufocante da metropole
sobrepunham-se ao individuo que se depara com um ritmo cada vez mais frenético,
alavancado pela intensificacdo do modo de producdo capitalista, que passou a ditar o
ritmo da producéo pelo rel6gio que marcava o tempo e impunha horarios rigidos para a
classe trabalhadora. Da saida do trabalho até a chegada em sua casa, o trabalhador era
controlado pelos horéarios que ele tinha que cumprir, caso contrario ele era punido pelos
capitalistas que gerenciavam as fabricas.

O cinema é fruto deste desenvolvimento tecnoldgico aprimorado no século XX.
Os meios de comunicacdo em meados do século passado passaram a adquirir uma
rapida notoriedade nos meios sociais. Podemos citar, por exemplo, o radio como veiculo
de comunicacdo de rapida aceitabilidade e credibilidade perante a populacdo. Com o
cinema ndo foi diferente. Nas primeiras projecdes realizadas nos teatros alugados de
Paris, pelos irmdos Lumiére, o sucesso alcancado foi imediato. O cinema passa a ser
entdo considerado um fendmeno de massas, pois a sua repercussdo e o seu alcance
propiciaram um rapido prestigio e aceitabilidade por parte do publico. O cinema passa
por inimeras transformagdes técnicas desde a sua origem, além de transformacdes na

sua linguagem e no seu processo de montagem.
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Figura 2: Foto de Charles Chaplin na funcéao de diretor.
Fonte: http://soulart.org/cinema/virada-cinematografica/. Acesso em 29/07/2013.

O marco fundamental destes progressos técnicos no mundo da cinematografia
foi a passagem do cinema mudo para o cinema falado que causou uma repercussao
negativa para diversos atores da época, que foram totalmente contra o cinema sonoro.
Dentre os atores de destaque podemos mencionar o nome de Charles Chaplin que, além
de ser diretor dos proprios filmes, também era ator. Chaplin resistiu contra o cinema
falado e s6 posteriormente aderiu progressivamente a incorporacdo do som nas
peliculas. Um filme produzido neste contexto de transicdo do cinema mudo para o
falado foi o filme Tempos Modernos (1936). A contextualizacdo histérica do
desenvolvimento do cinema é de fundamental importancia para compreensdo de alguns
estudos teorico-sociologicos desenvolvidos no decorrer do século XX por parte de
alguns institutos de pesquisa social que se debrucaram a estudar os meios de
comunicacdo de massas. Em meados do século anterior, os meios de comunicagdo
passaram a fazer parte do cotidiano das pessoas de forma rapida e efetiva. Estes
veiculos sociais transformaram a visdo de mundo, o comportamento e os valores
tradicionais que moldavam a sociedade naquele contexto especifico.

Foi neste periodo, marcado pelo desenvolvimento acelerado dos meios de
comunicagdo, que surgiram as primeiras teses que se propuseram a estudar a mass
media e a suas fungOes sociais. A Escola de Frankfurt surge como Instituto de Pesquisa
Social de Frankfurt iniciando suas atividades em 1923. Uma vez que o Instituto adquire
uma sede propria onde se estrutura, os pesquisadores criaram a Revista para a Pesquisa

Social, que manteve as suas publicacGes de 1932 a 1941, tratando de diversos temas
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relacionados a sociedade alema e partindo de uma perspectiva da teoria critica. NOBRE
(2004) defende que “o objetivo principal do Instituto era o de promover, em ambito
universitario, investigagdes cientificas a partir da obra de Karl Marx”. Diversos
pensadores de referéncia estiveram ligados ao Instituto de Pesquisa Social, contribuindo
com analises sociais ndo homogéneas, pois em muitos aspectos e, sobretudo na
concepcdo politica, havia muita divergéncia. Cabe destacarmos Max Horkheimer,
Walter Benjamin, Theodor Adorno, Herbert Marcuse, Eric Fromm, Kracauer,
Habermans e outros, que posteriormente se filiaram ao Instituto.

As décadas de 30 e 40 do seculo passado deixaram marcas profundas no
Instituto de Pesquisa Social, pois 0 mundo passava por diversas mudangas no cenario
politico marcado pela ascensdo de regimes autoritarios na Europa. Estes episddios
forcam o Instituto a mudar de localizacdo, a primeira transferéncia foi para continuar
exercendo suas atividades. Apesar de ndo estarem vinculados a nenhuma instituicdo
politica, os membros do instituto foram perseguidos pelo regime nazista, pois possuiam
posicdes intelectuais criticas e muitos dos seus membros eram judeus, como Walter
Benjamin. No contexto da perseguicdo aos membros do instituto, a policia nazista
gueimou diversos documentos e arquivos produzidos pelos pesquisadores na Alemanha,
prejudicando grande parte das pesquisas.

Diante deste contexto politico critico, o Instituto transferiu-se para a Suica,
posteriormente para a Franca e em seguida para os EUA, permanecendo até 1950 neste
ultimo pais. Adorno e Horkheimer passaram a morar nos EUA, pais que em meados da
década de 1940 j& possuia uma estrutura bastante desenvolvida dos meios de
comunicacdo, pois havia uma estrutura racional, mercantilizada e burocratica que
produzia indmeras peliculas. Os estudios de Hollywood exportavam filmes para grande
parte da Europa, América Latina, Africa, Asia. O mercado cinematografico dos EUA,
durante décadas foi o quarto mercado mais importante na economia norte-americana,
soma-se a isso a explosdo e o consumo massivo dos aparelhos de televiséo e de radio
nas decadas de 1940 e 1950. Todos estes fatores deixaram Adorno e Horkheimer
fascinados e perplexos com a influéncia destes meios de comunicag¢do na vida social
norte-americana, ja que os meios de comunicagdo na Alemanha nazista ndo estavam tao
desenvolvidos como nos EUA.

A Escola de Frankfurt tornou-se a primeira a pesquisar os efeitos sociais dos
meios de comunicacdo, a partir de uma perspectiva critica marxista ndo ortodoxa, pelo

menos esta era a base tedrica do seu inicio. Além disso, os estudos eram direcionados



34

para a critica da razdo instrumental, para o desenvolvimento técnico dos meios de
comunicagdo, para a questdo da arte, do cinema, da musica, do antissemitismo, que de
fato eram assuntos vitais para aquele contexto histdrico especifico. Em 1947 Adorno e
Horkheimer tornaram-se os primeiros pensadores a analisar os efeitos da padronizacao e
mercantilizacdo dos produtos culturais.

Adorno e Horkheimer inovaram ao criar o conceito de Industria Cultural na
obra Dialética do Esclarecimento (1947) a qual tem o objetivo de substituir outro termo
bastante difundido neste contexto que € o de Cultura de Massa. Tratava-se de fazer uma
separacdo clara para evitar a constante confusdo entre os termos cultura popular e
cultura de massa. Para Adorno, o termo cultura popular estava relacionado a producédo
artistica espontanea que tinha origem nas proprias massas, ja o termo cultura de massa

estava dissociado das massas.

Tudo indica que o termo industria cultural foi empregado pela
primeira vez no livro Dialektik der Aufklarung, que Horkheimer e eu
publicamos em 1947, em Amsterda. Em nossos esbocos tratava-se do
problema da cultura de massa. Abandonamos essa Ultima expressdo
para substitui-la por industria cultural, a fim de excluir de antemao a
interpretacdo que agrada aos advogados da coisa, estes pretendem,
com efeito, que se trata de algo como uma cultura surgindo
espontaneamente das proprias massas, em suma, da forma
contemporanea da arte popular. (ADORNO & HORKHEIMER, 1977,
p.287).

O termo cultura de massa foi muito criticado pelos pesquisadores que procuram
superd-lo e assim, formularam o termo industria cultural. Tratava-se de fazer uma
distingéo do que era difundido usualmente entre os meios académicos, que afirmava que

a cultura advinda das massas era uma cultura genuina.

Né&o se trata de cultura feita pela massa para seu préprio consumo,
mas de um ramo de atividade econ6mica, industrialmente organizado
nos padrdes dos grandes conglomerados tipicos da fase monopolista
do capitalismo, embora como se vera adiante, ele “flerte” com
procedimentos ainda caracteristicos do capitalismo liberal. (DUARTE,
2003, p.50).

Com a invencdo do conceito de industria cultural, Adorno e Horkheimer
procuravam distinguir e denunciar que tal cultura produzida e difundida ndo advinha
autenticamente das massas, mas, ao contrario, tratava-se de todo um mercado
estruturado racionalmente nos padrbes de qualquer empresa capitalista para produzir

produtos em série, que em sua grande maioria era controlado pelos oligopdlios da
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comunicacdo de massa. Ao mencionar a cultura popular, Adorno e Horkheimer (1977)

afirmam que dessa arte a industria cultural se distingue radicalmente,

em todos 0s seus ramos fazem-se, mais ou menos, segundo um plano,
produtos adaptados ao consumo das massas e que em grande medida
determinam esse consumo. Os diversos ramos assemelham-se por sua
estrutura, ou pelo menos ajustam-se uns aos outros. Eles somam-se
para constituir um sistema. A industria cultural € a integracdo
deliberada, a partir do alto, de seus consumidores. (ADORNO &
HORKHEIMER, 1977, p.287).

A indGstria cultural elabora alguns produtos culturais que sdo adaptados ao
consumo do publico, com o objetivo de subjugar e eliminar a possibilidade de criacédo
artistica autbnoma. Trata-se de subjugar e mercantilizar a arte e integra-la ao sistema
industrial. A indlstria cultural engana seus consumidores, porque vende produtos

adaptados ao mercado.

A industria cultural inegavelmente especula sobre o estado de
consciéncia e inconsciéncia de milhdes de pessoas as quais ela se
dirige, as massas ndo sdo entdo, o fator primeiro, mas um elemento
secundario, um elemento de calculo, acessério da maquinaria. O
consumidor ndo € rei, como a industria cultural, gostaria de fazer crer,
ele ndo é o sujeito dessa industria, mas seu objeto. (ADORNO &
HORKHEIMER, 1977, 288).

O consumidor para a industria cultural € como um elemento de célculo e ndo um
rei, pois a industria cultural elabora os seus produtos com interesses mercantis, ou seja,
com o objetivo de transformar a arte em lucro. O que ocorre € uma pretensa especulagédo
da consciéncia de milhdes de pessoas que a industria procura transformar em
instrumentos secundarios de consumo. As promessas de felicidade ou promesse du
bonheur, a realizacdo do desejo, oferecidos e ndo cumpridos pela arte ligeira, ndo
passam de aparéncia iluséria, pois o espectador ndo pode ir a lugar algum a ndo ser do

quarto para a sala ou do servico para casa.

A arte ligeira tem sido a sombra de arte autbnoma. E a méa consciéncia
social da arte séria... A propria divisdo é a verdade: pelo menos ela
expressa a negatividade da cultura que as diferentes esferas
constituem. E menos ainda pode a antitese ser reconciliada
absorvendo a arte ligeira na arte séria ou vice-versa. Mas, € isso que a
indGstria cultural tenta. A abolicdo do privilégio educacional através
do mecanismo de vendas de produtos culturais ndo abre para as
massas as esferas das quais foram anteriormente excluidas, mas, dadas
as condicfes sociais existentes, contribui diretamente para a
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decadéncia da educacdo e o progresso da inexpressividade barbara.
(ADORNO, apud, SLATER, 1978, p. 177).

O alvo do ataque da escola de Frankfurt € com relagdo a imposicao e ao carater
repressivo da industria cultural ou dos seus produtos simplificados ou a “arte ligeira”,
para usar aqui o termo de Adorno. O capital monopolista dos bens culturais procura
determinar que produtos serdo fabricados, que ideologias serdo vinculadas nesta arte
industrializada, que sdo feitas para cumprir com os objetivos manipuladores especificos
da classe dominante. O prazer proporcionado pela industria cultural é ficticio, criando
uma falsa sensacéo de bem-estar. Na medida em que o prazer ndo é sublimado e a tela é
desligada, o consumidor dos produtos culturais depara-se com um mundo de

mercadorias que lhes sdo ofertadas tdo logo ele saia das salas de cinema.

A inddstria cultural continuamente priva seus consumidores do que
continuamente lhes promete. O assalto ao prazer que acdo e
apresentacdo emitem é indefinidamente prorrogado: a promessa a que
na realidade o espetéaculo se reduz, malignamente significa que nédo se
chega ao quid, que o hordscopo hé de se contentar com a leitura do
menu. Ao desejo suscitado por todos os nomes e imagens espléndidos
serve-se, em suma, apenas o elogio da opaca rotina da qual se queria
escapar. Mesmo as obras de arte ndo consistiam em exibigdes sexuais.
Mas representando a privacdo como algo negativo, evocavam, por
assim dizer, a humilhacdo do instinto e salvam, como algo
mediatizado, aquilo que havia sido negado. Este é o segredo da
sublimacdo estética: representar a satisfacdo da propria negacdo. A
industria cultural ndo sublima, mas reprime e sufoca. Expondo
continuamente o objeto do desejo, 0 seio no suéter e o peito nu do
her6i esportivo, ela apenas excita o prazer preliminar ndo sublimado,
que pelo habito da privacdo, ha muito tempo se tornou puramente
masoquista. (ADORNO, 2006, p.34-35).

A sublimacdo estética ndo se efetiva de fato, pois a industria cultural ndo
possibilita a sublimacdo, o efeito é totalmente contrério, visto que o prazer é reprimido,
sufocado, pois a vida da tela ndo é uma continuidade da vida real tal como instiga a
industria cultural e o espectador, ao contemplar e desejar imagens sensuais, nao tem
acesso de fato a estes icones, ao contrario, ele foi iludido pelos simbolos imagéticos. Ao
imergir-se na fantasia e despertar sua imaginacdo nas telas pelas sensacfes sinestésicas,
pela contemplagdo dos meios de comunicagdo, 0 espectador desliga-se
momentaneamente do dia sofrido de trabalho e recarrega suas energias fisicas para
continuar sendo explorado no dia seguinte.

A industria cultural elabora produtos que, em sua grande maioria, falsificam a

realidade social. O espectador depara-se com programas televisivos de entretenimento
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banais que procuram reproduzir valores axioldgicos, cujo objetivo é tornar 0s
individuos ddceis, conformados com a sua situa¢do social. Em sua préxis da industria
cultural, transfere, sem mais, a motivacdo do lucro as criagdes espirituais. A partir do
momento em que essas mercadorias asseguram a vida de seus produtores no mercado,
eles ja estdo contaminados por esta motivacdo. Mas eles ndo almejam o lucro sendo de
forma imediata, por meio do seu carater autbnomo. O que é novo na industria cultural é
o primado imediato e confesso do efeito, que por sua vez é calculado em seus produtos
mais tipicos. A autonomia da obra de arte, que é verdade, quase nunca existiu de forma
pura e sempre foi marcada por conexdes de efeito, vé se no limite abolida pela industria
cultural. Com ou sem a vontade consciente de seus promotores. Estes sdo tanto 6rgdos
de execucdo como também os detentores do poder. (ADORNO & HORKHEIMER,
1977, p.289).

As mercadorias culturais sdo produzidas sem o intuito de valorizar a qualidade
do conteudo que é oferecida ao consumidor. A industria cultural transforma as
producdes culturais em produtos comercializaveis, ou seja, 0s produtos artisticos do
trabalho humano sdo mercantilizados, transformados em mercadoria, fetichizados,
passando desta forma a serem vendidos por qualquer preco pelos produtores culturais
que se apropriam das criagdes artisticas com o intuito de obterem o méaximo de lucro.

Os produtos da industria cultural como o cinema, o réadio, a televisdo, as artes
graficas, a midia impressa e mais recentemente a internet, sdo produzidos dentro do
mundo industrial moderno e as mercadorias sdo produzidas para atender a logica
mercantil do capitalismo oligopolista. Nesse sentido, tais veiculos de comunicacao
possuem uma fungdo social no cotidiano, influenciando o comportamento humano e
sendo, muitas vezes um agente mediador e formador de opinides. No que se refere a
andlise das producdes cinematograficas, as contribuicdes de Adorno e Horkheimer séo

relevantes para analisar este elemento constituidor da industria cultural.

Toda cultura de massas em sistema de economia concentrada €
idéntica, e 0 seu esqueleto, a armadura conceptual daquela, comeca a
delinear-se. Os dirigentes ndo estdo mais tdo interessados em escondé-
la; a sua autoridade se reforga quanto mais brutalmente é reconhecida.
O cinema e o radio ndo tém mais necessidade de serem empacotados
como arte. A verdade de que nada sdo além de negdcios lhes serve de
ideologia. Esta devera legitimar o lixo que produzem de proposito. O
cinema e o radio se auto definem como indudstrias, e as cifras
publicadas dos rendimentos de seus diretores-gerais tiram qualquer
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duvida sobre a necessidade social de seus produtos. (ADORNO, 2006,
p.8).

Nota-se nesta andlise critica de Adorno que o cinema passava por um processo
de estruturacdo com dimensdes internacionais tal como pode ser constatado com
consolidacdo do capital cinematografico e dos estddios de Hollywood. Para os autores
Adorno e Horkheimer, o filme ndo se apresentava como arte, mas, antes de tudo, como
entretenimento de baixo nivel. Aqueles que comandam o capital comunicacional, a
burguesia, ndo estdo mais interessados em esconder 0 seus reais interesses de
industrializar e padronizar a arte e subordind-la a logica da troca mercantil. A
racionalidade técnica desenvolvida nos paises industrializados tinha como consequéncia
exercer um poder de dominacdo racional daqueles que eram economicamente mais
fortes sobre a sociedade. A cultura seria pensada na esfera da administragéo para depois

ser industrializada.

S6 a subsuncéo industrializada e consequente é inteiramente adequada
a esse conceito de cultura. Ao subordinar da mesma maneira todos 0s
setores da producao espiritual a este fim Gnico: ocupar os sentidos dos
homens da saida da fabrica, a noitinha, até a chegada ao reldgio do
ponto, na manhad seguinte, com o selo de tarefa de que devem se
ocupar durante o dia. (ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p.123).

A indUstria cultural exerce o seu controle mediante o entretenimento,

ao processo de trabalho na fabrica ou no escritério s6 se pode escapar
adaptando-se a ele durante o 6cio. Eis a doenca incurdvel de toda
diversdo. O prazer acaba por se congelar no aborrecimento, porquanto,
para continuar a ser um prazer, ndo deve mais exigir esforco e, por
isso, tem de se mover rigorosamente nos trilhos gastos das associagdes
habituais. O espectador ndo deve ter necessidade de nenhum
pensamento proprio. Toda ligagdo Idgica que pressuponha um esforgo
intelectual €  escrupulosamente  evitada. (ADORNO &
HORKHEIMER, 1985, p.128).

A diverséo para a industria cultural tem como fungéo estender o controle social
sobre a vida do trabalhador, uma vez que ele esta fora das fabricas de trabalho, ele se
depara com uma quantidade de produtos culturais voltados para o entretenimento que
“alivia” 0 cansaco de um dia desgastante, e por outro lado estimula-o a consumir cada
vez mais mercadorias. A diversdo é o prolongamento do trabalho sob o capitalismo

tardio. Ela é procurada pelos que querem se subtrair aos processos de trabalho
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mecanizado, para que estejam de novo em condi¢bes de enfrentd-lo. (Adorno, 2002,
31).

Divertir-se significa estar de acordo. A diversdo é possivel apenas
enquanto se renuncia absurdamente desde o inicio & pretensdo
inelutavel de toda obra, mesmo da mais insignificante: a de, em sua
limitacdo, refletir o todo. Divertir-se significa que ndo devemos pensar
gue devemos esquecer a dor, mesmo onde ela se mostra. Na base do
divertimento planta-se a impoténcia. E de fato, fuga, mas ndo, como
pretende fuga da realidade perversa, mas sim do Gltimo grdo de
resisténcia que a realidade ainda pode haver deixado. A libertagéo
prometida pelo entretenimento é a do pensamento como negagao.
(ADORNO, 2002, p.31).

Na perspectiva adorniana, a diversdo anestesia o sofrimento diario do
trabalhador e impede que ele venha a refletir sobre a sua vida, esquecendo os problemas
e o dia-a-dia sofrido da fabrica. Tal analise parte do pressuposto de que a diversdo
impede o espectador de ver o todo, de perceber a realidade tal como ela € e de refletir
sobre a sua condicdo humana, pois na diversdo ndo ha espago para tais questdes
existenciais, pois a diversdo ndo potencializa a emancipagdo humana. Para Adorno
(2002) a induastria cultural cumpre o papel de impedir que os seus consumidores
enfrentem e pensem a realidade de uma forma diferenciada e critica. Uma vez que o
cinema estd inserido no sistema da industria cultural, ele também tem esta funcédo

narcotizante e ludibriadora,

O elemento de cegueira que envolve as decisdes ordinarias acerca da
cancdo que se tornard célebre, ou acerca da atriz adequada para o
papel da heroina, é exaltado pela ideologia. Os filmes sublinham o
caso. O cinema por meio deste procedimento parece tornar a vida mais
facil aos espectadores. (ADORNO, 2002, p.43).

A funcdo social do cinema na perspectiva adorniana ficou relegada pelos
produtores interessados necessariamente no lucro. Adorno (1985) também enfatiza a
atuacdo do cinema como uma instituicdo de aperfeicoamento moral. As massas
desmoralizadas por uma vida submetida a coercao e cujo Unico sinal de civiliza¢do sao
comportamentos inculcados a forca e deixando transparecer sempre sua furia e rebeldia
latentes, devem ser compelidas a ordem pelo espetaculo de uma vida inexoravel. Com
iss0, 0 telespectador se apega aos herdis dos filmes e se projetam neles e, muitas vezes,
inculca valores, comportamentos e atitudes disseminadas pelas mensagens filmicas.
Para Adorno (2006, p.54) a vida no capitalismo tardio € um rito permanente de

iniciagdo. Todos devem mostrar que se identificam sem a minima resisténcia com 0s
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poderes aos quais sdo submetidos. Todos podem ser como a sociedade todo-poderosa,
todos podem se tornar felizes, desde que se entreguem de corpo e alma, desde que
renunciem a pretensdo de felicidade. Na fraqueza deles, a sociedade reconhece sua
prépria forca e lhes confere uma parte dela. A passividade do individuo o qualifica
como elemento seguro.

Uma questdo crucial é a possibilidade mercadoldgica da arte em geral, que €
combatida pelos frankfurtianos, mas além desta questdo, torna-se vital enfatizar o

processo da manipulacdo ideoldgica das mercadorias culturais aliadas a politica.

O aspecto significativo é que as manipulagcdes presentes na producao
de “mercadorias culturais”, embora visando primariamente a um
consumismo rentavel, mais que a um efeito ideolégico, podem, em
situacBes especificas, ser prontamente combinadas com uma
manipulacdo politica deliberada. Dai o papel do rédio na transi¢do
para o fascismo ter sido tdo enfatizado por Horkheimer e Adorno em
termos de indUstria cultural, desenvolvendo uma autoridade
aparentemente desinteressada que “serve perfeitamente ao fascismo”.
O radio, afinal de contas, torna-se “o porta-voz universal do Fiihrer”.
(SLATER, 1978, p.180).

Se o radio era a voz do Fuhrer, o cinema era a voz e a imagem de Hitler, que
procurou utiliza-lo como um meio extremamente eficiente de comunicacdo. Goebels
que era 0 ministro da propaganda nazista soube utilizar muito bem a capacidade e a
forca ideoldgica que as imagens podiam exercer na construcdo simbdlica estética e na
representacdo do nazismo. Havia um interesse de que estas criacOes estéticas dos
simbolos utilizados no fascismo, incluindo o documentério, fossem feitas por artistas
alemées para atender ao desejo pessoal do Fuhrer. Leni Riefenstahl foi convocada pelo
partido para produzir o filme que se tornou um marco da propaganda nazista, tal como
podemos notar no filme O Triunfo da Vontade (1934). Trata-se de um registro
documental que exalta os feitos de Hitler que é o protagonista da pelicula. Sua
caricatura e tratada como um messias que desce do céu para salvar o povo alemédo da
crise e que por meio dos seus discursos retoricos convincentes e a habilidade nas
palavras era capaz de convencer a Alemanha de que ele tinha a receita perfeita para o
ressurgimento do pais e a consolidacao do Il Reich.

A perspectiva frankfurtiana da industria cultural da primeira geracdo é de
fundamental importancia para o estudo dos meios de comunicagdo como um todo, tal
visdo possibilita a compreensdo aprofundada da inddstria cultural, do processo de

manipulagdo via dominagdo ideoldgica dos bens culturais. Os estudos de Adorno e
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Horkheimer revelam que a cultura passa a ser mercantilizada como qualquer outro
produto. A esfera cultural torna-se mais uma esfera mercantilizada servindo a0 mesmo
tempo como um meio eficiente de manipulacdo ideoldgica. O predominio da técnica
sobre 0 homem néo o libertou, ao contrario do que pensavam muitos da técnica e da
razao instrumental.

O que ocorreu foi uma subjugacdo da cultura ao sistema capitalista e uma
padronizacdo dos gostos e dos costumes. O individuo que consome 0s bens culturais
ndo possui liberdade de escolha, pois ao adquirir tais bens, como a mdsica e 0 cinema,
ele adquire elementos que propiciardo a sua diversao e divertir-se, para 0s autores,
significa “estar de acordo” com o sistema politico ¢ econdomico. Divertir-se significa
que ndo devemos pensar que devemos esquecer a dor, mesmo onde ela se mostra.
(Adorno, 2006.p.41)

Dentre os objetivos da industria cultural destacam-se o cerceamento e a privacao
das liberdades, a busca pela transformacdo do individuo cada vez mais em um ser
passivo, conformado com o mundo, com o sistema politico, com o estado e com o
capitalismo. A industria cultural engana os seus consumidores com as falsas promessas
de felicidade cujas consequéncias imediatas sdo o recalque, a ndo sublimacdo dos
desejos, a passividade e a alienacéo que levam o individuo a uma frustracdo e no mundo
moderno.

O filésofo Walter Benjamin, também refletiu sobre o cinema, todavia, suas
analises divergiam daquelas feitas por Adorno. As posicdes de Benjamin e Adorno
sobre a industria cultural e principalmente sobre o cinema sao diferenciadas apesar de
serem tedricos contemporaneos. A concepcdao de Benjamin sobre o cinema se
diferenciara das posicdes teoricas dos frankfurtianos, pois Benjamin apresenta uma
visdo apologética em favor dos meios de comunicacdo, tal como afirmam STAM
(2006), VIANA (2006) e CARVALHO (2001). Benjamin acreditava no potencial
revolucionario da sétima arte, pois, para ele, o cinema seria capaz de ampliar a
percepcdo das pessoas e despertar a consciéncia, revolucionando, dessa forma, a
sociedade. Para Benjamin, o cinema propiciou um aprofundamento da percepgdo bem
maior que o teatro e a pintura, pois o cinema permitia ao espectador analisar de maneira
critica o contetdo dos filmes. Sobre esta questdo Stam (2006, p.22) informa que para
Benjamin “O cinema enriquecia o campo da percep¢ao humana e ampliava a

consciéncia critica da realidade”. Por outro lado, Benjamin possuia uma visdo
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progressista e otimista dos meios de comunicacdo. Para ele, o cinema possuia uma

funcdo social revolucionaria,

gracas ao cinema e ai estd uma de suas funcBes revolucionéarias —
pode-se reconhecer, doravante, a identidade entre o aspecto artistico
da fotografia e o seu uso cientifico. O cinema, de um lado, nos faz
enxergar melhor as necessidades dominantes sobre nossa Vvida,
consegue, de outro, abrir imenso campo de acdo do qual néo
suspeitdvamos. (BENJAMIN, 1983, p.22).

A visdo critica e social de Benjamin com relacdo a sétima arte € atribuida a
influéncia do pensamento de Marx sobre a sua obra, tal como podemos observar no seu
texto sobre A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, de 1935. O texto de
Benjamin se propde a analisar a obra de arte na era das massas, da industria e do grande
aparato tecnoldgico do inicio do século XX. Tal andlise tem como foco principal a
reflexdo sobre o cinema, que passava por inUmeras transformacdes técnicas e
inovadoras para a época, e, para desenvolver os conceitos de funcdo social da arte ele
travou alguns didlogos com um dos principais criticos de teatro da época, Bertold
Brecht, que influenciou de maneira marcante as ideias de Benjamin.

A perspectiva adorniana € pessimista, ja para Benjamin a arte industrializada
possibilitava uma emancipacao do individuo moderno, visto que este receptor poderia
utilizar desta arte para alcancar a sua emancipacdo plena. Benjamin tem a firme
conviccdo de que a revolucdo ainda seria possivel, caso as novas formas de arte
(capazes de atingir a sensibilidade do homem moderno), fossem utilizadas com vistas a

esta finalidade de emancipacao, critica e revolucionaria.

Em contraste com a absorc¢do solitaria provocada pela leitura de um
romance, a espectatorialidade cinematogréafica era necessariamente
gregaria, além de potencialmente critica e interativa. Em razdo disso,
0 cinema poderia modificar e energizar as massas para fins de
transformacdo revolucionaria. A estética politizada dos filmes
socialmente conscientes e formalmente experimentais constituia uma
resposta possivel ao fascismo como estetizacdo da politica. (STAM,
2006, p.85).

Um dos pontos questionaveis na perspectiva benjaminiana pode ser atribuida a
sua visdo ingénua e excessivamente confiante nas possibilidades revolucionéarias e
estéticas dos meios de comunicacdo. STAM (2006) afirma que Adorno acusou
Benjamin de um utopismo tecnoldgico que a um s6 tempo fetichizava a técnica e

ignorava o seu alienante funcionamento social da realidade. Adorno ndo partilhava da
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ideia de Benjamin sobre a funcdo emancipatoria dos novos meios de comunicacao. Ele
tinha uma posicdo de ceticismo e de pessimismo com relagdo aos meios de
comunicagdo e mais particularmente ao cinema. Para o autor, a0 monopolizar os meios
de comunicacdo, a indudstria cultural manipulava, alienava e propiciava o conformismo
social e a acomodacéo do individuo.

Nota-se que as posicdes teoricas destes dois autores (Benjamin e Adorno) séo
antagdnicas mesmo tendo sido produzidas no mesmo instituto social. Outro tedrico da
segunda geracao da Escola de Frankfurt, pouco conhecido no Brasil e que desenvolveu
seus estudos voltados para a questdo da producdo, da recepcdo e da distribuicdo
cinematogréfica é o pesquisador alemé&o Dieter Prokop. Dentre os pensadores de maior
prestigio académico da chamada segunda geracdo da Escola de Frankfurt figuram os
nomes de Habermas e de Prokop.

Habermas e Prokop assumem posi¢Oes diferenciadas e contrarias no que diz
respeito a continuidade da teoria critica. Em 1970 Prokop doutorou-se na Faculdade de
Filosofia de Frankfurt com a tese Sociologia do Filme. Além deste trabalho, ele
desenvolveu uma série de estudos relacionados ao cinema, a socializacdo, a teoria
critica, a analise filmica numa perspectiva psicossociologica. Para construir suas teorias,
0 autor criticara a concepcao determinista dos tedricos da primeira geragdo da Escola de
Frankfurt, que tiveram suas vidas marcadas pela perseguicdo totalitaria, fato que terad
como consequéncia a analise social pessimista destes estudiosos com rela¢do aos meios
de comunicacéo.

Prokop apropria-se da perspectiva critica dos teéricos da primeira geracdo e
procura dar um tratamento teérico diferenciado na andlise dos meios de comunicacéo,
além de procurar superar os limites destas. As analises derivadas da primeira geracédo
voltaram as suas atencGes para relacionar as imbricacGes entre as bases econémicas em
que eram produzidos 0s novos meios de comunicagdo e 0s conteldos das mensagens
vinculadas nestes meios. Tais analises eram desenvolvidas, no que tange as pesquisas
sobre os efeitos da recepcdo, as relagdes entre o comportamento do receptor e as
caracteristicas constitutivas socio estruturais e econdémicas da sociedade de massa.

O tratamento dado por Prokop aos meios de comunicagdo inova no seu modelo
explicativo, pois o seu método de analise engloba a questdo semioldgica da
comunicacéo, o aspecto psicanalitico, além da estética filmica e tudo isso sem ignorar 0
elemento econémico-estrutural no processo da producdo ideolégica das mensagens.

Outra questdo fundamental na perspectiva prokopiana € o fato de que o autor avanca
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com relacdo aos estudos dos seus predecessores Adorno & Horkheimer, sobretudo no
que diz respeito a questdo das formas de recepc¢do por parte do publico dos meios de
comunicacgédo. Os pensadores da primeira geragdo concebiam as massas como elementos

passivos e ndo reflexivos,

diante da trégua ideoldgica, o conformismo dos consumidores, assim
como a imprudéncia da producdo que estes mantém em vida, adquire
uma boa consciéncia. Ele se satisfaz com a reproducdo do sempre
igual... O espectador ndo deve trabalhar com a prépria cabeca, 0
produto prescreve toda e qualquer reacdo: ndo pelo seu contexto
objetivo que desaparece tdo logo se dirige a faculdade pensante - mas
por meio de sinais. Toda conexdo logica que exija alento intelectual é
escrupulosamente evitada. (ADORNO, 2006, p.27-31).

Os consumidores dos produtos culturais sdo meros objetos para a inddstria
cultural de acordo com a perspectiva adorniana, pois, uma vez que eles se apropriam
destes produtos, seu consumo € transformado em lucro para o sistema capitalista. A
perspectiva prokopiana se diferenciara das anélises de Adorno com relacdo a recepcéo
dos produtos culturais. Para Prokop, o carater da mercadoria ndo atua de forma
unilateral sobre os seus consumidores, ou seja, existem formas diferenciadas no que diz
respeito a recepcdo das mensagens destes meios. O publico ndo é um todo homogéneo,
pOis, NOS grupos sociais e nas relagdes sociais travadas entre as pessoas existem formas
diferenciadas de percepc¢éo e de visdo de mundo. A relacdo da industria cultural com o
publico ndo determina de forma unilateral o gosto dos consumidores, tal como defende
a perspectiva adorniana. Para Prokop (1986), a producdo cultural deve levar em conta as
necessidades, os interesses e conhecimentos das massas. A funcdo dos meios de
comunicacdo é,

articular as experiéncias das massas e transmiti-las desde os detalhes a
teoria por meio do fantastico, do melodrama e do teatral, por meio da
provocacdo do conhecimento: por meio de imagens, que nos
individuos, seja nos sonhos, seja no inconsciente — ndo apropriadas
pelas instituicbes — guardam a lembranca de felicidade e de vida livre.
(PROKOP, Apud FILHO, 1986, p.11).

Os meios de comunicacdo tém um papel crucial que € o de provocar o
conhecimento através das mensagens que sdo transmitidas, propiciando uma
mobilizacdo e uma instigacdo real do receptor que ndo é mero objeto, mas ao contrario,
este receptor muitas vezes € um sujeito ativo e critico. Para Prokop, a sociologia da
comunicacdo deveria investigar as forcas que criam obstaculos para a emancipacéo e

para a critica do receptor.
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A anélise de Prokop sobre os meios de comunicacdo enfatiza duas questdes
fundamentais, a fascinagéo e o tédio, conceitos que estdo presentes no texto Fascinagao
e tédio na comunicacdo: Produtos de monopdlio e consciéncia (1986). A questdo das
formas diferenciadas da recep¢do por parte dos consumidores dos produtos culturais
tem uma importancia central neste texto, pois, para 0 autor, 0 consumidor dos bens
culturais ndo € um receptaculo vazio, conformado ou apenas um objeto como quer a
indUstria cultural ou como defendiam os pensadores da primeira gera¢do. A perspectiva
prokopiana investiga os elementos que fascinam o publico e posteriormente a origem do
tédio por parte dos receptores com relacdo aos produtos transmitidos. Segundo Prokop
(1986),

a fantasia vagueia alegre, mas de forma alguma inocentemente. O
sentir-se bem na simbologia de status tem nos gestos, na postura da
cabeca, nas palavras e nos olhares sempre algo da submissdo sexual,
do fascinio pela irresponsabilidade feliz, da leve destrutividade diante
do préprio prazer. Muito desta funcdo é apreendido pelos meios de
comunicacao: o didlogo, com 0s poderosos, a submissao aos sinais do
mais novo, do mais universal etc. Fascina a possibilidade estar na
imaginacdo, como partner, como companheiro dos poderosos, nos
seus golpes: ter curiosidade, ver a luta dos gladiadores da perspectiva
da dominagdo. (PROKOP, 1986, p.150).

Prokop afirma que os modernos veiculos de comunicacdo sdo capazes de
fascinar o publico porque eles despertam interesse e veneracdo com relacdo as
inovacOes técnicas ou até mesmo aos novos produtos culturais. Este fato pode ser
exemplificado quando constantemente a indUstria cultural lanca novos produtos ou
mercadorias culturais que posteriormente serdo comercializados como langamentos de
filmes, livros ou até mesmo novos programas televisivos que despertardo interesse
imediato para o publico que o consome, mas que posteriormente, serdo repetitivos e
causardo tédio devido a falta de criatividade da indUstria que repete as mesmas formulas
com o intuito de produzir lucro.

O aspecto central do conceito da fascinagdo desenvolvido pelo autor € que 0s
receptores, apesar de consumirem estes produtos que sdo fascinantes, ndo sao
meramente subordinados e conformados como quer a industria cultural, pois apesar de
serem fascinantes, tais produtos ndo manipulam por completo os gostos e a mente dos
consumidores. Quando se é fascinado por alguma coisa, ndo se é inteiramente
manipulado pelo respectivo objeto. A atencdo estd fixada, mas com o ego desperto.
(PROKOP, 1986, p.149)
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A fascinacdo possibilita uma ruptura com o mundo rotineiro, com o trabalho
arduo do dia-a-dia e por outro lado ela desperta a curiosidade, a obsessdo voyeuristica
aos gestos dos cantores de sucesso, a teatralidade superficial do mundo luxuoso
frequentado pelos artistas e divulgado em diversas revistas especializadas. A fascinagédo
tem ainda outro aspecto: o prazer voyeuristico de jogar com a fronteira entre a
“realidade de superficie” e a “realidade secreta, sutil”, sem ultrapassa-la. (PROKOP,
1986, p.151)

O prazer voyeuristico esta relacionado as sensacGes que sdo suscitadas nos
receptores que ora ficam atemorizados, ora ficam emocionados, ora ficam felizes e,
portanto, sentem-se melhores e mais confortadas diante de determinados programas
televisivos, por exemplo, quando ouvem uma musica ou quando assistem a
determinados filmes. A fascinacdo ativa os sentimentos mais diversos e logo a pessoa
identifica-se com o objeto fascinante, com o ator protagonista de uma série televisiva ou
com um personagem de um filme. Mas é preciso enfatizar que esta fascinagdo ou
empatia se da por um tempo curto.

Por outro lado, a industria da ilusdo também possui o tédio ou a rejeicdo dos
produtos culturais repetitivos. O tédio corresponde a insatisfacdo do publico com
relagdo a falta de criatividade da industria cultural, que insiste em férmulas de sucesso
ultrapassadas ou programacdes cansativas. Os receptores passam a hostilizar
determinados programas que se reduzem a velhos clichés repetitivos ou as musicas
repetitivas que sao, na realidade, ‘lengalenga sem fim’ ou sem sentido, e, por isso, ndo
fascinam. Tal situacdo cria um clima de mal-estar, fazendo o espectador repugnar

determinados produtos que lhes séo ilusoriamente oferecidos.

Muitos produtos ndo se aprofundam em seu objeto. Eles formalizam
as coisas mais belas e estimulantes. Musicas de sucesso e cangles
viram um lengalenga sem sentido. Os esquemas permanecem sempre
iguais; até o gentil inspetor Columbo mantém apds o sétimo capitulo,
algo de teimoso, de obrigatorio. O problema da cultura de massa é que
ela ndo € curiosa. Existe um sentimento de ndo conseguir se livrar da
coisa e de mesmo assim, entediar-se. O tédio que surge aqui ndo é
somente o “estar entediado”, como ocorre quando se € obrigado a
participar de algo que nio se deseja. E um tédio na fascinacio e na
moderacdo (PROKOP, 1986, p.152-53).

Os esquematismos repetitivos, as formulas de sucessos banais, a falta de
criatividade das producgfes culturais, os maniqueismos manipuladores, os programas

estlpidos e alienantes causam uma repulsa no espectador, que indignado com tanta
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superficialidade, passa a negar os produtos subservientes ao monopo6lio dos meios
oligopolistas de comunicacdo. As concepgdes dos autores da Escola de Frankfurt, tanto
da primeira como da segunda geracdo, possibilitam a compreensdo dos mecanismos de
atuacdo especifica dos meios de comunicacdo como um todo e, mais precisamente, do
cinema e do documentario. Entender as questBes estruturais e tedricas da producéo
cultural e, sobretudo, dos meios de comunicacdo exige também uma conceituacdo
destas producOes que estdo em sua grande maioria subservientes ao capital

comunicacional.

1.3- O capital comunicacional e o capital cinematogréfico.

A sociedade capitalista tem um processo evolutivo dinamico marcado pela
centralizac@o e concentragdo do capital, tal como enfatiza Viana (2009). O capitalismo é
um modo de producdo complexo e sua dimensdo é marcada pelos constantes ciclos que
se estendem desde a sua origem. Contudo, cada transformacdo é acompanhada por
novas manifestagdes culturais, que carregam um conjunto de valores axioldgicos que
expressam a visdo de mundo da classe dominante. A cada novo regime de acumulacéo,
o0 capitalismo procura ampliar a mercantilizacdo, mercantilizando tudo que esta em sua
Orbita de poder, coisificando as pessoas e fetichizando as mercadorias e uma vez que
elas sdo fetichizadas, passam a ter uma vida propria.

A medida que tudo é mercantilizado, o capitalismo cria novas necessidades e,
portanto, novas mercadorias serdo lancadas no mercado com o objetivo da obtencédo de
lucro. Os produtos culturais sdo transformados em valor de troca pelos capitalistas, que
carimbam e selam tais produtos, padronizando-os e vendendo-os em série como
qualquer produto que atenda aos interesses lucrativos do capital.

O capitalismo procura controlar de forma arbitraria e asfixiante todos os ambitos
sociais, desde as relacdes de trabalho nas fabricas, o tempo livre do trabalhador e,
mormente, as producdes culturais e artisticas. Com isso, o préprio lazer é controlado,
estudado, vigiado e sobremaneira mercantilizado pela classe dominante. E no seu
momento de relaxamento ou nas suas horas livres que o trabalhador é bombardeado
com uma série de produtos supérfluos, que lhes sdo ofertados com o intuito de
incentivar um consumismo sem limites e, desse modo, ficar cada vez mais subserviente

a logica de exploragédo no mundo do trabalho. Isto porque quanto mais o trabalhador
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consome, mais ele tem que trabalhar e, mais ele se torna dependente das relacbes de
consumo.

O capital comunicacional desenvolve-se na mesma medida em que ocorre 0
processo de expansdo, racionalizacdo e burocratizacdo dos meios de comunicacdo no
século XX. A reconfiguracdo politica do mundo no periodo posterior a Segunda Guerra
Mundial criou elementos estruturais que possibilitam a instauracdo de um novo regime
de acumulacdo, o intensivo-extensivo, que caracteriza o capitalismo oligopolista
transnacional. O novo regime de acumulagéo procurou ampliar de forma extensiva a sua
dominacdo, passando a gerar e integrar determinados nichos de mercado que até entdo

n&o eram prioridades para o capitalismo.

O novo regime de acumulagdo, no entanto, encontrou uma fonte
bastante promissora de ampliagdo do mercado consumidor: a cultura.
A mercantilizacdo da cultura é algo antigo, mas sua intensificacéo e
intervencdo se tornam cada vez mais intensiva e extensiva. As
universidades-mercadorias, as publicagbes-mercadorias, as ideias-
mercadorias etc., sdo expressdes do novo regime de acumulagdo. Se a
cultura mercantil podia renovar-se com as mudancgas existentes, tal
como 0s movimentos artisticos no plano da arte e as escolas
académicas, no plano da ciéncia, agora sua renovacdo deve ser mais
rapida e ampla, além de criar nichos de mercado especificos.
(VIANA, 2009, p.166).

A cultura passou a ter um foco privilegiado passando a ser um canal inesgotavel
de producéo de novas mercadorias culturais e da busca do lucro. Dai se explica o fato de
neste periodo surgirem teorias para analisar mais de perto este processo de
mercantilizacdo cultural. O termo industria cultural surge neste contexto especifico da
reconfiguracdo do capital ou do processo de acumulacdo intensivo-extensivo. Os
pensadores frankfurtianos, Adorno e Horkheimer (1985), e, posteriormente, Prokop
(1986), refletiram de forma critica o processo de producdo técnico ou do uso da
tecnologia para a transformacéo da cultura em producdo material, além de analisarem as
consequéncias sociais e 0 papel desta industria na manipulacdo e distribuicdo destes
produtos.

A medida que o capitalismo se desenvolve neste contexto marcado pelo regime
de acumulagdo intensivo-extensivo, ocorre um processo de produgdo de novas
mercadorias. Acompanhado destes produtos, novas necessidades materiais sdo criadas
para impulsionar ainda mais o consumo e submeter o trabalhador & l6gica mercantil. E
neste contexto que surgem os produtos de comunicagdo que serdo objetos de desejo e de

consumo da classe trabalhadora.
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Todas estas invengdes sdao criagoes do sistema capitalista para “combater a
tendéncia declinante de lucro”. Segundo Viana (2007), a medida que ocorre uma
retracdo dos investimentos e do lucro, os capitalistas passam a investir em outros setores
comerciais no sentido de compensar suas perdas, seus investimentos e recuperar ou
superar o capital investido.

O capital comunicacional faz parte desta ldgica capitalista. Na realidade ele é o
cerne da producdo de informagdes, da manipulacdo de imagens, do controle
intensificado dos contetdos, passando a ser chamado por alguns autores de o quarto
poder. Sua capacidade de intervencao social, de controle, de manipulacéo, de alienacao
sdo ferramentas extremamente importantes para a classe dominante, que é a classe que
centraliza, sobretudo, os oligopo6lios de tais meios.

N&o é de hoje que a burguesia busca intervir, filtrar, censurar e observar de
perto, de forma asfixiante, tudo que é produzido nos grandes veiculos de comunicacao
publico e privado, pois quem domina estes meios pode de fato contribuir para a queda
ou ascensdo de determinados poderes politicos, exatamente pelo fato de dominarem as
producdes midiaticas e o contetdo vinculado nestas programacdes.

Tomamos aqui o conceito de capital comunicacional (Viana, 2007) para utiliza-
lo no sentido de sobrepor e superar o conceito de industria cultural defendido por
Adorno e Horkheimer, conceito que possui algumas incoeréncias no que diz respeito a
falta de uma analise dos meios de comunicacdo a partir de uma perspectiva do
proletariado. Se por um lado a Escola de Frankfurt teve éxito em denunciar a
transformacdo da arte em mercadoria, 0 monopdlio e a padronizacdo da industria
cultural, por outro, existem criticas (Slater 1978, Viana, 2007) que sdo estabelecidas a
falta de uma analise dos produtos culturais, partindo da perspectiva do proletariado e
vinculando a induastria cultural, as relacGes capitalistas, ou seja, uma analise que nédo
priorize apenas as questdes da técnica ou da inddstria. Sua teoria ndo se desenvolveu a
partir do conceito de confrontagdo continua entre trabalho assalariado e capital. (Slater,
1978, p.194).

As criticas feitas pela Escola de Frankfurt limitam-se as analises da
manipulagdo, da padronizacdo, mas ndo procuram apontar caminhos ou formas
dialéticas de se negar esta producéo cultural mercantilizada e supera-la. Outra questéo
incoerente nas analises de Adorno diz respeito a questdo da padronizacdo e recepcao
destes produtos culturais. O autor tende a homogeneizar 0s gostos e a recepcdo destes

meios de comunicagdo por parte das massas. Slater (1974, p.193) critica os
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frankfurtianos que homogenizam os receptores dos meios de comunicacao, pois, para o
autor, “as massas sdo vistas como totalmente manipuladas e integradas no mundo
alienado que a arte nega”. Além da questdo da homogeneizacdo, as “massas,” para
Adorno, sdo objetos passivos, resignadas e impotentes frente a industria cultural. Falta,
nestas andlises frankfurtianas, salientar o carater critico e emancipador e as
possibilidades de producdo artistica critica da arte. Tal fator abre pressupostos
relevantes para as criticas a Escola de Frankfurt. Tais questdes s&o elencadas
previamente antes de se definir o conceito de capital comunicacional para atestar a
necessidade da superacdo do termo industria cultural. O termo capital comunicacional,
segundo Viana (2013, p.3-4),

E uma proposta tedrica de abordagem marxista sobre uma discuss&o
relativamente antiga a respeito da “cultura de massas” ou da industria
cultural [..] A ideia de capital comunicacional rompe com a
terminologia (“massas”, “cultura de massas”, “industria cultural”,
“meios de comunicagdo de massa”, “midia”, “midiatico”) por
apresentar uma teoria que se inspira nesta discusséao e utiliza aspectos
dela, mas que vai além, no sentido de fundamenta-la numa teoria do
capitalismo e das lutas de classes, além de romper com o
determinismo e com o elitismo presente na obra de Adorno. O capital
comunicacional é constituido por um conjunto de empresas
capitalistas que produzem comunicacédo e cultura como mercadoria ou
forma mercadoria. Ele € composto por empresas que possuem 0S
meios tecnoldgicos de comunicagdo ou que possuem meios de
producdo necessarios para a produgdo destes.

O capital comunicacional segue a mesma logica das empresas capitalistas ao
racionalizar o seu processo de producdo, ele reproduz 0s mesmos aspectos de
funcionamento de uma empresa capitalista qualquer, pois os seus trabalhadores recebem
baixos salarios para produzirem determinados bens culturais que logo serdo enlatados e
distribuidos. A categorizacdo do termo capital comunicacional ndo se perde a luz da
andlise da cultura, partindo da ética do proletariado, isto porque ja se evidenciou que a
abordagem tem uma fundamentacdo tedrica no marxismo. Com isso, tal termo deixa
claro que o capital comunicacional é formado por um conjunto de empresas que sdo
detentoras absolutas dos meios tecnoldgicos de comunicacdo. Sendo assim, tais
empresas oligopolistas tendem a buscar um absoluto controle sobre as mensagens e
sobre as representacGes que fazem parte de suas producdes, além de submeter e
transformar a cultura em produtos padronizados e enlatados para serem
comercializados. A producgdo da comunicagdo € um campo de conflitos intensos e de

lutas por parte daqueles que buscam centralizar as informacdes. Tal fato se explica pela
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capacidade eficiente que tais meios de comunicacdo exercem sobre 0s receptores. A
construcdo de discursos e a vinculagdo dos mesmos nos meios de comunicagao, tais
como a televisdo, o radio e mais recentemente a internet servem, na realidade, como
elementos estruturadores dos poderes politicos e da classe dominante, dai se explica o

porqué da oligopolizacdo dos meios de comunicacgéo.

O capital comunicacional é aquele voltado para o investimento
capitalista nas empresas de comunicacdo, cada vez mais oligopolistas.
E um novo setor do capital, que ja existia de forma embrionaria no
regime de acumulagcdo anterior, mas que se torna mais forte e vai
produzindo um processo de concentragdo e centralizagdo crescente. E
0 dominio do capital nas empresas de comunicacdo, formando
empresas capitalistas de comunicagdo, com o passar do tempo,
oligopolistas. O capital comunicacional ndo produz cultura, arte. Ele
produz mensagens, divulgacdo, comunicacdo das obras artisticas,
culturais ou de informagdo (VIANA, 2007, p. 20-21).

As empresas capitalistas que investem seu capital nas empresas de comunicagédo
desejam tdo somente obter lucro e, além disso, obter prestigio entre aqueles que
dominam a regulacdo legal ou juridica de tais meios de comunicagdo, que sdo, neste
caso, 0s burocratas do estado que regulamentam as leis que concedem a licenca para o
funcionamento de tais meios. O dominio do capital sobre estas empresas tem como
consequéncia transformar a informagcdo e a comunicacdo em mercadorias que Ss&o
vendidas por precos altos e por outro lado, tais informac6es transformam-se em armas
privilegiadas de quem centraliza tais veiculos. Quem detém o monopdlio das imagens e
da comunicacdo obtém também cifras milionérias de capital, além de exercer uma
grande influéncia na opinido publica. Segundo o site donosdamidia.com.br, no Brasil
apenas 10 grupos nacionais de midia controlam 551 veiculos de comunicacdo do pais,
fato que comprova a existéncia de conglomerados que centralizam os diversos meios de
comunicagéo. Tal fato é grave e atinge varios paises da América Latina, Europa, Africa,
dentre outros, cujo monopdlio também é concentrado nas maos de poucas familias, tal
pratica é recorrente nos setores de comunicacao.

O processo de concentracdo e centralizagdo dos meios tecnoldgicos de
comunicagdo implica numa série de consequéncias sociais, que vdo desde a
precarizacdo da producdo, a manipulacéo da informacdo e a notdria influéncia politica
em tais meios. Quando se tem os meios oligopolistas de comunicagdo corporativista,
autoritario, burocratico e conservador, como € o caso das emissoras de televisdo no

Brasil, fica evidente que a preocupacao de tais oligopolios, é tdo somente com o lucro
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que tais programas podem lhes proporcionar e a constatacdo disso € a péssima
programacdo, 0s inumeros produtos culturais banais e a tentativa constante da
manipulacdo da opinido publica.

A falta de inovacdo televisiva, a permanéncia de programas banais por décadas,
a infantilizacdo do conteddo dos mesmos, a exibicdo de futilidades, a informacéo
superficial, a repeticéo, o tradicionalismo e o conservadorismo s&o marcas registradas
do capital oligopolista comunicacional no Brasil e que se perpetua ha anos. A
caracteristica autoritaria e ditatorial destas empresas de comunicacdo sao fatores que
reproduzem a légica da banalizacdo do conhecimento na sociedade capitalista. Sendo
assim, tais programas cumprem com determinados interesses especificos da manutencédo
do sistema politico que sdo os de procurar manter o receptor na condicéo de ser passivo,
evasivo, impotente e acritico. Uma vez que o capital comunicacional centraliza a
comunicacdo tecnoldgica, todos 0s outros setores que compdem a sua Orbita de poder
sdo afetados diretamente pela sua capacidade autoritaria e mercantil. O capital
cinematografico compde o capital comunicacional, ele faz parte do conjunto de
comunicacdo controlado pelo capitalismo, tais como o radio, as revistas, 0s jornais, a
internet, dentre outros. O capital cinematografico expandiu-se a medida que o proprio
capital comunicacional se estruturou e se consolidou em meados do século passado. O
grande capital cinematogréafico norte-americano alargou seus dominios extensivos e
suas producbes passando a ser um dos mercados mais lucrativos e rentaveis na
economia dos Estados Unidos em meados do século XX.

Com o fim da Segunda Guerra Mundial, o0 mercado cinematografico europeu
entra em crise e declinio devido a recessdao econdmica e a recuperacdo traumatica do
poOs-guerra, fato que agravou ainda mais a economia daquele continente e, tal crise teve
reflexos diretos na producdo. Aproveitando-se dessa crise, o capital cinematografico
norte-americano procurou alargar seus horizontes no mercado europeu, e de outros
mercados, como a América Latina, Asia e Africa. Tal questdo é atestada por COSTA

(2003, p. 91), ao afirmar que,

Um dos pontos fortes do sistema de estudios era constituido pela rede
de distribuicdo no exterior. Por volta do final dos anos 40, os
mercados estrangeiros representavam para a industria dos Estados
Unidos uma cota de mercados mais importante que para qualquer
outro setor de produtos industriais acabados. Se o mercado interno
assegurava a cobertura dos custos de producdo, as entradas dos
mercados externos podiam ser consideradas quase totalmente lucros.
As tipologias dos géneros, dos atores, dos aspectos cenogréficos e
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figurativos foram sendo definidas no cruzamento entre as exigéncias
de um sistema baseado na maximizagdo dos lucros e na necessidade
de criar modelos de comunicacdo capazes de atingir um publico mais
vasto e indiferenciado. Avalistas do pleno respeito pelas regras do
jogo eram os responsaveis pela producdo, nos diferentes graus e
niveis: a eles competia a escolha dos temas a tratar, dos atores, o
orcamento, ou seja, a quantidade de dinheiro a disposicdo, o que, por
si s0, qualificava a colocacdo do filme(producdo de série A ou B) e,
principalmente, a edicdo do filme, ou seja, a montagem definitiva da
pelicula.

Com o mercado interno fortalecido, os objetivos do capital cinematografico
foram o de expandir o seus lucros ao redor do globo. O capital cinematogréfico
procurou exportar o méaximo de filmes possiveis, no intuito de consolidar um mercado
global, pois é dessa forma que ampliam o seu capital ao fazer investimentos ousados em
propagandas para o publico que consome cinema. Para Prokop (1986, p. 35), a primeira
meta da politica externa da industria cinematografica foi assegurar “a ilimitada
liberdade de movimento do cinema norte-americano em todo o mundo.” O mercado
cinematografico torna-se com um tempo um novo mercado de investimento dos
capitalistas que até a década de 1950 ainda duvidava da capacidade lucrativa da sétima
arte. Com a estruturacdo do capital cinematografico ocorre também um processo de
especializacdo e burocratizagdo das suas atividades e do seu processo de producgéo, fato
que vai possibilitar o surgimento de setores especificos dentro desta inddstria que
funciona seguindo os mesmos moldes fordistas de qualquer industria capitalista.

Uma vez que este mercado torna-se alvo privilegiado do capital, sdo ampliadas e
desenvolvidas as funcdes especificas e burocraticas no interior do capital
cinematogréafico, como as de roteiristas, diretor de arte, diretor de fotografia, fotografo
de cena, diretor de producdo, assistente de camera, figurinista, técnico de som,
cendgrafo, dentre outros. Tal configuracdo evidencia o carater mercantil da sétima arte,
que funciona a partir dos esquematismos de uma empresa capitalista, cujo objetivo
maior é a maximizag&o dos lucros e a producdo de produtos culturais rentaveis.

Quando o capital cinematografico se expande, ele tem como preocupacao
fundamental filtrar o lucro que seré obtido com as vendas do filme. Cabe aqui utilizar o
termo de Prokop (1986) “filmes de prestigio”, que sdo aqueles mais priorizados pela
indUstria que dispende uma grande soma de capital para a produgdo destes filmes
esteticamente agradaveis com contetdos leves, superficiais e acriticos, mas que cumpre
com o0s objetivos especificos do capital cinematografico, qual seja o de garantir a
rentabilidade do capital investido pelas grandes companhias e bancos em tais producdes.



54

Com todas as mercadorias, a arte-mercadoria depende, para sua
promocdo e distribuicdo, dos detentores do capital. Esse mesmo
condicionamento econdmico, que tanto afeta a literatura, opera ainda
com mais vigor em relacdo ao cinema, pois, dada a sua natureza, o
cinema envolve a propria producdo industrial. Nem todos 0s ramos da
arte estdo sujeitos as leis da produgdo capitalista na mesma proporg&o.
Podemos, na prisdo, nos valer de um guardanapo para escrevermos um
romance: 0 aspecto comercial torna-se importante apenas no estagio
da publicacdo e distribuicdo. No cinema, contudo, desde o inicio da
producdo as consideracbes econbmicas ditam as prioridades e
eliminam alternativas. A realizacdo de um filme aciona um
mecanismo econdmico bastante complexo. Afinal, além de depender
de um aparato mecénico — cameras, laboratérios, projetores e
equipamentos de montagem — o realizador depende também de um
aparato comercial da publicidade e da distribuicdo. Em primeiro lugar,
fazer um filme requer dinheiro. Se o filme vai ser feito com muito ou
pouco dinheiro, com filme colorido ou preto e branco, com grandes
estrelas ou desconhecidos, e se a distribuicdo serd ampla ou limitada -
todas essas opgOes dependem de dinheiro. E assim o cinema se
prostitui, inevitavelmente, em favor dos que tém dinheiro suficiente
para comprar talentos e para cobrir 0s custos de producdo (STAM,
1981, p.126).

A realizagdo de um filme demanda uma quantidade dispendiosa de capital, tal
fato denota que o cinema é uma producdo social que mais depende de capital para ser
produzido, distribuido e comercializado. Por estas e por outras questdes a producao
cinematogréfica é subserviente e dependente das grandes empresas que dominam e
oligopolizam o capital comunicacional. Neste sentido, os filmes que procuram romper
com esta l6gica mercantil encontram barreiras de distribuicdo e producdo. Os filmes de
sucesso ou de prestigio tém uma atencdo redobrada e por estas e outras questdes sdo 0s
mais caros para serem produzidos. Além disso, o capital cinematografico procura fazer
uma ampla propaganda destas peliculas, como pode ser evidenciado nos lancamentos

mundiais de filmes comerciais.

A capacidade de representacdo dos conglomerados é demonstrada no
monopolio internacional por meio da apresentagdo, eventualmente, de
muitos artistas renomados, de exércitos completos de figurantes, de
instalacBes técnicas refinadas, de caros costumes, de locais de
filmagem do mundo todo, se possivel de muitas receitas bem
adaptadas ao mercado, de projetos conhecidos e caros, baseados em
livros etc., em um Unico filme de prestigio. (PROKOP, 1986, p. 40).

Um caso tipico desta representacdo dos filmes de prestigio € o caso do filme 007
que teve sua primeira edicdo em 1962 e, recentemente, a Ultima versdo em 2012.
Quanto mais as grandes empresas oligopolistas do capital cinematografico extraem seus

lucros dos poucos filmes de prestigio como no filme supracitado, menos ela investe em
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inovacéo e criatividade. Nota-se que as formulas de sucesso sdo as mesmas para 0S
filmes comerciais, ndo ha espaco para a criatividade, ndo ha espago para inovagéao, o
que ocorre sdo as repeticdes de formulas comerciais, com atores renomados, gastos
milionarios nas producdes, locais de filmagens luxuosos, conteudos leves e superficiais,
ou seja, esquematismos comerciais banais que sdo extremamente rentaveis para o
capital cinematografico.

O que pode ser denotado é uma producéo cultural mercantil vazia de contetdo e
contaminada pelo objetivo do lucro. O monopdlio do capital cinematografico tende a
ditar os gostos musicais, a producdo cultural e a circulacdo dos filmes comerciais. Por
outro lado, a producdo que é realizada fora dos padrdes comerciais é marginalizada e
considerada por muitos criticos como subcultura, no caso das filmicas com pouca
circulacdo sdo considerados filmes B ou alternativos. Trata-se de fato de producdes que
estdo na contracorrente do monopolio cultural, mas que em contrapartida enfrentam
uma série de dificuldades para fazer circular tais produtos que muitas vezes questionam
esta l6gica mercantil das grandes produtoras culturais. A internet possibilitou, de certa
forma, uma descentralizacdo no que diz respeito a circulacdo e a dependéncia dos
artistas com relacdo as grandes gravadoras ou detentoras do oligopdlio cultural, mas,
mesmo assim, os artistas que produzem cultura de forma autdbnoma encontram

dificuldade para fazer circular seus produtos.

A producdo cultural fora do circuito do capital comunicacional é
marginalizada e influenciada por ele. Neste sentido, uma ampla
producdo cultural é realizada, mas ndo é divulgada, j& que ndo conta
com tais empresas e seus meios de divulgacdo. A produgdo cultural
que chega a maioria da populacdo € a divulgada por tais empresas
oligopolistas de comunicagéo (VIANA, 2007, p. 29).

A marginalizacdo da producdo cultural, que é realizada fora do controle das
empresas oligopolistas, € um fator proposital ja que grande parte destas obras possuem
conteudos criticos contestadores do capitalismo. Sendo assim, quanto menos estas
produgdes circularem, mais controle a industria da ilusdo obter4 sobre o0s seus
espectadores. Isto porque o capital comunicacional exerce o seu controle arbitrario e
impositivo, procurando determinar de forma autoritaria os seus produtos como sendo
aqueles ideais para o consumo e, por outro lado, sufocar as producdes criticas e
contestadoras. E fato que tais producdes culturais que fogem da l6gica mercantil s&o
muitas vezes questionadoras dos regimes politicos, do sistema religioso, do capitalismo

e da producdo cultural e tais questdes incomodam a classe dominante.
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As grandes empresas, contudo, ndo se orientam — embora isso fosse
imaginavel - segundo a preferéncia daqueles que optam por filmes
criticos-sociais, documentarios ou artisticamente experimentais, pois
tais filmes iriam romper os limites da instituicio do filme de
entretenimento, tanto no seu aspecto cultural quanto no seu aspecto de
acdo: eles trabalham as preferéncias ndo consideradas pelo filme de
prestigio, universalmente consumivel, e tendem a outras formas de
apresentacdo (discussdo, exibicdo permanente, cinemateca etc.)
Colocar de lado filmes esteticamente experimentais ou pelo menos
tendencialmente critico sociais é significativo, ndo somente porque o
grande publico ndo pode vé-los, mas também porque esse isolamento
dos filmes experimentais em subculturas fechadas impede que estas
controlem seus filmes, segundo sua relevancia social e politica junto
ao publico. Em vez disso, esta producao cinematografica é forcada a
limitar-se a solugdes préprias de subculturas, por exemplo, a filmes

consumidos de forma “puramente” estético-experimental em
ambientes de grupos homogéneos (PROKOP, 1986, p.40-41).

O capital cinematografico prioriza os filmes de entretenimento justamente por se
tratar de obras de facil circulacdo e aceitacdo e, portanto, terem uma rapida
comercializacdo e lucro para as grandes distribuidoras. As empresas oligopolistas que
dominam o capital cinematografico ndo focam nos filmes sociocriticos, pelo fato de que
eles, muitas vezes, rompem com a logica superficial dos filmes de entretenimento, pois
muitos filmes criticos subvertem a légica da producdo mercantil e questionam os
valores, a exploracéo nas relagdes de trabalho, dentre outras teméticas que incomodam
0s grandes produtores.

Grande parte das producdes criticas € isolada, inacessivel e restrita a pequenos
cines-clubes ou a grupos de “intelectuais” que tém contato com filmes dessa natureza.
Este isolamento das producgdes culturais criticas e subversivas que vao da musica, da
literatura, dos quadrinhos, da poesia marginal ao cinema, etc., impede que a populacao
tenha experiéncias culturais diversificadas e criticas, fato que mantém a grande maioria
a consumir somente os produtos com maior circulagéo e que sdo encontrados facilmente
em qualquer banca de revista ou supermercado.

Tal fato ocorre de forma proposital, porque quanto menos esclarecimento para o
povo, mais eficiente sdo as formas de dominacdo da burguesia. Um ponto fundamental
que sobrepde a visdo negativista da Escola de Frankfurt é o de perceber que no capital
comunicacional existem brechas, fissuras e contradi¢fes na constante luta de classe que
ocorre no processo da elaboragdo das informagbes ou comunicagfes (Viana, 2007).
Diante disso, é preciso salientar que mesmo diante da vigilancia do capital
comunicacional sobre a producdo da comunicagéo, existem producdes criticas que séo

difundidas no intuito de romper com a hegemonia do capital comunicacional. Quando



57

as producdes criticas sdo disseminadas, leva-se em conta que o capital comunicacional
reproduz as contradicGes e lutas que sdo travadas na sociedade, afinal os veiculos de
comunicacdo ndo sdo meios neutros, ao contrario, sdo meios oligopolistas que estdo a
servico da classe dominante e, portanto, do capital comunicacional. Vale dizer que o
capital comunicacional também produz obras de maior qualidade e de caréater critico,
visando atender a publicos especificos que consomem tais produtos, é o caso de filmes
como V de Vinganga (2006), de James Mc Teigue, Crepusculo dos Deuses (1950), de
Billy Wilder, etc.

Ressalta-se o fato de que por mais que a forca do capital cinematogréafico e
respectivamente do capital comunicacional sejam asfixiantes, abarcando diversas
producdes culturais, ele ndo consegue controlar e manter o dominio em todas as esferas
da cultura. Isto porque existem producdes que contestam, criticam e negam o oligopdlio
destas grandes corporacdes. Existem producGes que mesmo com baixa circulacdo
rompem com a légica mercantilista imposta pelo capital comunicacional e realizam uma
luta cultural no sentido de disseminar para um nimero cada vez mais expressivo de
pessoas determinadas mensagens criticas. E o que ocorre, por exemplo, com o cinema
critico, com os documentarios criticos, com a literatura marginalizada, com as musicas
alternativas criticas, com o0s jornais, com as radios piratas, com os blogs e sites que
procuram produzir conteudos elaborados e que questionam a ordem estabelecida do
capital sobre a cultura.

Refletir sobre a mercantilizacdo da cultura, sobre o oligopdlio do capital
comunicacional e do capital cinematografico sdo elementos para se pensar o processo da
producdo dos produtos culturais e sobre as consequéncias sociais do controle destes
veiculos de comunicacdo na sociedade. A luta contra o capital pressupde a producdo de
produtos culturais, de veiculos de comunicacdo, bem como outras formas de
comunicagdo, que rompem com a producdo meramente mercantil que é o objetivo final
do capital comunicacional. A partir destas questdes teoricas deste capitulo, parte-se para
0 segundo momento que é o de definir o conceito de documentario para, desse modo,

analisar seus limites e possibilidades de producdo e de contestacédo da realidade social.



58

Cap. 2- DOCUMENTARIO, CRITICA E REALIDADE SOCIAL.

O documentario reivindica uma abordagem do
mundo histoérico e a capacidade de intervencédo
nele, moldando a maneira pela qual o vemos.
(Nichols, 2012)

2.1- O documentario como objeto de estudo.

A narrativa presente em boa parte dos documentérios politicos € direta, intensa e
muitas vezes investigativa e, nessa perspectiva, difere do filme de ficcdo que cria
determinadas histdrias sem preocupacdo com a mimesis do fato histérico ou de algum
evento especifico. Grande parte das producdes de documentarios tem uma preocupacéo
critica na construcao de determinados contetdos sociais que abordam questdes diversas,
tais como a fome, a pobreza, a violéncia, a desigualdade social, a corrup¢édo politica, etc.
Mas é preciso salientar que existem muitas producdes de documentarios que ndo tém
preocupacdo com a critica social. Muitos deles sdo voltados apenas para o0
entretenimento e sdo produzidos sem uma preocupacao politica. O documentério ndo
surge porque pessoas quiseram inventar ou criar uma nova tradi¢cdo, um novo segmento
dentro do campo cinematografico que se diferenciasse do filme tradicional, ao contrario,
0 documentério surge a partir dos interesses de alguns cineastas e escritores que
queriam explorar os limites do cinema e descobrir novas possibilidades e formas até
entdo ndo experimentadas. A questdo da experimentacdo da forma filmica, a juncdo da
exibicdo e do relato, a narrativa e a retorica possibilitaram que o documentério
permanecesse como um género ativo que continuou se expandindo com o desenrolar do
século XX.

Em tal ponto, frisa-se que a producdo do documentario € diferente do cinema de
ficcdo. Isto porque determinados documentarios tém uma preocupacdo em retratar a
realidade social. Sua linguagem é direta e realistica. Por ora, a tarefa € a de definir o
conceito do documentario e, posteriormente, abordar aspectos do seu nascimento e das
suas matrizes historicas. A definicdo de documentario ndo é tdo facil quanto se parece,
tal termo é tdo complexo como a defini¢do de cultura, de liberdade, de realidade, de
felicidade. Alem disso, o campo de producdo de documentarios é heterogéneo e as
producdes variam indo do video analdgico (modalidade pouco utilizada atualmente) ao
video digital, as producbes feitas em celulares, etc. Outra questdo que dificulta a
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definicdo de documentario é a sua constante mutabilidade, suas transformacdes, sua
proximidade e semelhanga com o filme de fic¢do, além de outros fatores técnicos.

Temos as simplificagbes quando se define o documentério de forma equivocada
e superficial. E o caso do jornalista Walter Sampaio (1971) que defende que o
documentario “¢ o estagio evolutivo do telejornalismo”. Tal afirmativa ndo consegue de
fato abarcar toda a teia de significaces para tal conceito, pois, além de ser imprecisa, é
superficial ao analisar o documentario apenas pela dtica comparativa do telejornalismo.
O intuito ndo é estabelecer limites rigidos, fechados sobre o conceito de documentario,
visto que a ciéncia ndo é estatica, ao contrario, ela é dinamica e estd sempre se
renovando e ampliando os seus objetos de estudo e tal perspectiva ndo é diferente com
relacdo ao documentario.

E preciso chegar a um conceito de documentario que contemple as necessidades
deste objeto de estudo. Atribui-se a tradicdo da escola documental inglesa o uso da
palavra “documentario”, utilizada por John Grierson em 1926, quando ele redigiu um
texto para o jornal The New York Sun sobre o documentario Moana (1926), de Robert
Flaherty. Foi neste texto que Grierson utilizou a palavra documentario pela primeira
vez. Além disso, ele foi o responsavel por criar e fundar 0 movimento documentarista
britdnico na década de 1930. A palavra documentério foi utilizada para nominar um
dominio especifico dentro do cinema e comecou a se estabelecer no final dos anos 1920
e inicio dos anos de 1930. Ela carrega consigo as marcas da significacdo e a heranca do
conceito desenvolvido na segunda metade do século XIX no campo das ciéncias
humanas, que ¢ o de um conjunto de “documentos com consisténcia de prova” a
respeito de uma época ou de um fato histérico, tal como defende Teixeira (2006, p.253).

Possui, desse modo, uma forte conotagdo representacional, ou seja, “o sentido de
um documento histérico que se quer veraz, comprobatdrio daquilo que “de fato”
ocorreu num tempo e espago dados” tal como atesta Teixeira (2006, p.253). O
documentario reivindica a representacdo da realidade e consequentemente da revelagédo

da verdade, na medida em que ele se prop0e a investigar determinado fato histérico.

O movimento documentarista britanico dos anos 30 foi um momento
importante para a demarcagdo, para um estatuto autbnomo de género,
a partir da especificidade das suas tematicas e da sua forma
cinematografica. Enquanto alternativa do filme de ficgdo e aos filmes
da atualidade, o filme documentario facilitava uma tomada de
consciéncia social para os problemas que a todos diziam respeito. Os
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filmes deste movimento eram concebidos tendo como suporte uma
ideia de utilidade publica. (PENAFRIA, 2006, p.2).

N&o se pode negar a importancia histérica de Grierson e do movimento
documentarista britanico, pois o movimento foi pioneiro nos estudos sobre
documentario, e com a preocupacdo destes filmes tanto na abrangéncia social quanto na
perspectiva didatica dos mesmos. E com Grierson que o documentario comeca a ganhar
autenticidade, autonomia e caracteristicas proprias como a voz over, que € a voz do
narrador onisciente ou onipresente que acompanha toda a narrativa documental,
servindo muitas vezes para ampliar a dimensdo da imagem e o entendimento da histéria
contada. Por outro lado, ndo se pode negar o fato de que muitos filmes do movimento
documentarista britanico criado por Grierson foram utilizados com finalidades
pedagogicas e institucionais da Gra-Bretanha. Tal fato evidencia, a visdo de Grierson

sobre o documentario que, segundo ele, deveria ter uma funcdo social.

Em suma, Grierson enfatiza a capacidade do documentario em captar
a vida, mas o que mais ressalta desses seus principios é a tonica
colocada na capacidade do documentario agir sobre a sociedade, de
ser um instrumento ao servico de ideais, no caso da educacdo nacional
numa Gré-Bretanha em recuperacdo e transformagdo. (PENAFRIA,
2005, p.3).

Grierson definiu o documentario como aquele que realiza “um tratamento
criativo da realidade”. Lawson (1967, p.321) afirma que “esta definicdo aumenta a
dificuldade, pois é suficientemente ampla para abranger ndo apenas o campo do
documentério, mas também o do filme de argumento.” Tal analise é de fato superficial
para se definir o documentario, pois é relevante levar em consideracdo uma série de
fatores histdrico e sociais em que a producdo documental foi concebida e caracteriza-lo
apenas como um veiculo que realiza um tratamento criativo da realidade e simplificar as
potencialidades do documentario.

N&o se pode negar o contexto histérico em que Grierson faz tal afirmativa, fato
que evidencia suas limitagBes. Ao situd-lo no contexto histérico especifico da Inglaterra
no pds-guerra, no processo da transicdo do cinema mudo para o cinema falado, nas
producdes realizadas dentro dos estudios, releva-se a afirmativa de Grierson, que além
de defender o carater social dos documentarios, pregava que os filmes deveriam sair dos
estadios e ir para fora, para buscar apreender aspectos do mundo real e, neste sentido,

seu legado permanece até hoje em grande parte das producdes documentais.
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Constituem, na realidade, como uma caracteristica marcante do documentario, as

tomadas externas. Gauthier (2011, p.71) defende que Grierson,

pretendia refletir as preocupacdes contemporaneas e fazer do
documentario uma arma a servico do povo sem cair no filme de
propaganda. “O movimento documentario” escrevia ele, em 1939, “foi,
desde o inicio, uma aventura que consistia na observacdo da vida
cotidiana. Ele poderia ter sido, em principio, um movimento de
jornalismo, de réadio ou de pintura. Sua forca fundamental era social e
ndo estética.”

Grierson inaugurou o chamado documentario cl&ssico, que possui algumas
caracteristicas que sdo peculiares, dentre elas a presenca da voz over, auséncia de
entrevistas ou depoimentos, a ndo utilizacéo de atores profissionais, além da captacdo da
imagem fora dos estudios, fato que poderia, segundo ele, significar “o real de forma

mais profunda”.

Grierson argumentou que a imagem documentéria seria capaz de
significar o real mais profundamente do que a imagem captada
artificialmente em estudio, pois esta poderia registrar a superficie
fenomenoldgica da realidade e porque para Grierson had um
relacionamento entre o fenémeno (o atual) e o real. (DANTAS, 2011,

p.5).

A contribuicdo de Grierson foi fundamental para a construcdo de aspectos
caracteristicos do documentario que permanecem, até hoje, como a voz-over’, ou “voz
de Deus”. A captacdo de imagens fora dos estidios permaneceu como marcas
registradas e diferenciadoras do filme documentario. E com Grierson que o
documentério d& os seus primeiros passos em busca de um estilo proprio que o

diferencia do filme, mesmo utilizando muitos elementos da producdo cinematografica.

O estilo de discurso direto da tradigdo griersoniana (ou, em sua forma
mais exagerada, o estilo “voz-de-deus” de The Marcho of Time) foi a
primeira forma acabada de documentario. Como advém de uma escola
de propdsitos didaticos, utilizava uma narracdo fora-de-campo,
supostamente autorizada, mas quase sempre arrogante. Em muitos
casos, essa narracdo chegava a dominar os elementos visuais, embora
pudesse ser poética e evocativa. (NICHOLS, 2005, p.48).

! A voz over pode ser caracterizada como a voz sem corpo, sem identidade, sem um rosto definido. A voz
over é responsavel pela locucéo, pela narrativa que possibilita uma melhor compreenséao da histéria
contada ou representada no documentario.
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Ferndo Ramos (2008) defende que o documentario de Grierson esta inserido
num sistema de valores baseados na ética educativa. Ou seja, a producdo documental
que possui tracos estilisticos orienta-se pelo propésito didatico do documentario, qual
seja, o0 de educar a populacdo no contexto dos anos de 1930. Neste sentido, temos uma
forte vinculacdo da producdo documental com as instituicdes burocraticas que o
financiam. Cabia ao documentério cumprir a sua missdo educativa norteada por um
conjunto de éticas morais e conservadoras, na preservacao da ordem, na inculcacao de

ideologias como a cidadania, a democracia, dentre outros valores.

A forma da producdo do documentério cléssico vincula-se
predominantemente a financiamentos por organismos estatais que
através da ideia de missdo educativa, justificam seu investimento no
cinema. Para a ética educativa do documentario, a fungdo da narrativa
€ a de veicular asser¢cdes que divulguem aspectos funcionais do
Estado, formativos no processo educacional do cidaddao. (RAMOS,
2008, p. 35).

Posterior a escola documental inglesa, a produgdo documental passa a ter um
relativo crescimento, mas sempre a margem das grandes producdes cinematograficas.
Isso ocorreu porque a histéria do documentario foi marcada pelo descrédito das grandes
indUstrias cinematogréficas, visto que elas ndo viam possibilidade lucrativa em tais
producdes. A producdo documental nunca foi o foco privilegiado do capital
comunicacional, visto que as possibilidades de lucro neste setor sdo mais restritas do
gue o cinema convencional ou comercial.

Nesse sentido, o documentario sempre encontrou dificuldades para ser
distribuido e reconhecido, ao passo que grande parte das produ¢des documentais ficou
relegada a marginalidade, com excecdo dos documentarios propagandisticos. Por outro
lado, é preciso frisar que os documentarios serviram como veiculos propagadores de
regimes totalitarios como pode ser constatado na producdo de Leni Riefenstahl, O
Triunfo da Vontade (1935), que fazia exaltagdo do nazismo, a organizacdo do Il Reich

e a glorificacdo do seu lider, Adolf Hitler.
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0 legendir mentirio Nazista
sobre o Terceiro Reich em Nuremberg

Figura 1: Cartaz do documentario O Triunfo da Vontade (1934) de Leni
Riefenstahl. Fonte: www.adorocinema.com/filmes, acesso em 29/07/2013.

A questdo da marginalidade do documentario € ressaltada por Penafria (2009,

p.4),

0 documentério é uma das faces menos visiveis do cinema ocupando
uma posi¢cdo tanto ambigua quanto polémica na historia, teoria,
estética e critica do cinema. Ambigua na medida em que se tem
destacado em determinados momentos da histéria mundial ao cumprir
essencialmente, a fun¢do da “arma propagandistica” ou de dentincia
social. Nos restantes momentos, é colocado a retaguarda como um
género menor suplantado pela criatividade (construgdo de
personagens, cenarios,...) adstrita ao filme de fic¢éo.

A posicdo do documentério foi no decorrer do seu desenvolvimento historico,
colocada em segundo plano, seja em relacdo a sua visibilidade, seja em relacdo a
questdes relacionadas aos estudos tedricos, criticos ou estéticos. Porém, este fato
comecou a mudar nas ultimas decadas no Brasil, quando ocorreu uma elevagéo
consideravel de producdes documentais no chamado “periodo da retomada” na década
de 1990. Tais informag0es iniciais séo vitais para se refletir sobre o conceito de

documentario. Mascarelo (2006, p. 253) defende que,

a palavra documentéario usada para nomear um dominio especifico do
cinema, comecou a se estabelecer no final dos anos 1920 e inicio dos
anos 1930, sobretudo com a escola documental inglesa, embora ja
figurasse antes em um ou outro texto. Ela traz marcas da significagéo,
surgida na segunda metade do século XIX no campo das ciéncias
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humanas, para designar um conjunto de documentos com a
consisténcia de “prova” a respeito de uma época. Possui desse modo,
uma forte conotacdo representacional, ou seja, o sentido de um
documentario histérico que se quer veraz, comprobatério daquilo que
“de fato” ocorreu num tempo e espago dados. Aplicada ao cinema por
raz0es pragmaticas de mobilizagdo de verbas, ela desde entéo disputou
com a palavra ficcdo essa prerrogativa de representagéo da realidade e,
conseguinte, de revelagdo da verdade.

O documentario em seu inicio, que esteve vinculado a ideia de registro, de
documento imagético, de determinados aspectos de um povo, de uma nacdo, de um
momento historico especifico que foram registrados pelas cdmeras que o captaram de
forma representacional. Ao mesmo tempo em que a palavra é acompanhada desse
“carater documental”, ou seja, de registro representacional de um fato historico, o
documentério também tem como prerrogativa a representacdo da realidade, da revelacdo
da verdade. E o caso, por exemplo, dos documentarios pioneiros de Dziga Vertov,
Robert Flaherty e Grierson, os quais sdo considerados pais do documentario. Em 1923,

Vertov redigiu 0 manifesto dos kinoks?, deixando claro sua pretenséo de captura do real,

eu sou o cinema-olho. Eu sou o olho mecénico, eu sou a maquina que
mostra 0 mundo como s6 ela pode ver. Doravante serei libertado da
imobilidade humana. Eu estou em movimento perpétuo, aproximo-me
das coisas, afasto-me, deslizo por sobre elas, nelas penetro. (ROUCH,
1971, p.13).

A preocupacdo de Vertov era a da captacdo do real por intermédio da camera,
com ela seria possivel registrar aspectos e fatos do mundo vivido. Em seu primeiro
documentério Um homem com a camera (1929), Vertov parte do pressuposto de que a
camera deveria coletar “a vida de repente”, mostrar o que “o olho ndo v€” no cotidiano,
ao mesmo tempo revelar aspectos que passam imperceptiveis ao olho nu. Por meio do
olho mecénico, “a vida de improviso seria captada”, sem roteiros definidos, sem
nenhum tipo de direcdo documental. Grande parte das imagens realizadas por Vertov
estdo relacionadas aos textos-manifestos elaborados por ele, que era considerado um
cineasta entusiasta e militante do partido bolchevique. Além disso, ele realizou varias

producdes exaltando a figura politica de Lénin, dentre outros aspectos relacionados ao

2 0 manifesto dos Kinoks consiste num documento redigido por Vertov que também é fundador do grupo.
O manifesto exalta 0 progresso tecnoldgico, faz criticas e contraposi¢des ao cinema americano, e defende
um cinema direto, ou o kino-glaz cine-olho que é um meio de registrar a vida, 0 movimento, 0s sons e
organiza-los através da montagem. Para saber mais: http://www.mnemocine.com.br/
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partido. Vertov inaugura o chamado “cinema direto ou cinema verdade” que tinha a

preocupacdo com a captura imediatista e fiel da realidade.

Figura 2: Cartaz de Um homem com uma camera de Dziga Vertov 1929.
Fonte: http://jornalggn.com.br/. Acesso em 29/07/2013.

Dentro do corpus do texto dos documentérios, existem também os modos de
produzir os documentarios. Estes modos conferem aos documentarios, caracteristicas
peculiares do seu campo de producdo e sdo marcas registradas para o diferenciarem de
outros tipos de filmes. Nichols (2012) identificou modos diferentes ao se produzir o0s
documentérios como: 0 modo poético, 0 modo expositivo, 0 modo observatério, 0 modo
participativo, 0 modo reflexivo, e 0 modo performético. Tais modos sdo concebidos de
acordo com as transformacd@es sociais e histdricas, fato que possibilita o surgimento de
novos modos, os quais surgem de acordo com as necessidades historicas de cada
periodo especifico. Neste caso, eles sdo dindmicos e perduram mais tempo do que o
movimento em que foram criados, por exemplo.

Vertov, Grierson e Flaherty estdo entre os trés cineastas pioneiros que langaram
a base estrutural do documentério e as suas contribuigdes, escritos, produgdes e lutas
foram de fato fundamentais para a criacdo da producdo documental ou do documentario.
Tal producdo passa a adquirir formas caracteristicas proprias que a distingue do cinema
convencional, pois a producdo de documentarios esta relacionada exatamente com a sua
capacidade de nos transmitir imagens brutas, rusticas com movimentos auténticos que

envolvem os espectadores de forma convincente. Alguns documentarios tém a
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capacidade de persuasdo, de levar a crer em determinados aspectos ou pontos de vista
sobre 0 mundo. E o caso, por exemplo, dos documentarios politicos que buscam exercer
ou inculcar determinados valores de ordem politica em favor de um partido X ou Y ou

em favor de algum lider politico em especifico. Nichols (2012, p. 20) destaca que,

os cineastas sdo frequentemente atraidos pelos modos de
representacdo do documentario quando querem nos envolver em
questdes diretamente relacionadas com o mundo historico que todos
compartilhamos. Alguns enfatizam a originalidade ou a caracteristica
distintiva de sua propria maneira de ver o mundo: vemos o0 mundo que
compartilnamos como filtrado por uma percepcdo individual dele.
Alguns enfatizam a autenticidade ou a fidelidade de sua representacdo
do mundo: vemos 0 mundo que compartilhamos com uma clareza e
uma transparéncia que minimizam a importancia do estilo ou da
percepcao do cineasta.

O documentario possui a capacidade de mobilizacdo social, de denuncia, de
provocacdo mediante algum fato histérico especifico ou de acordo com o ponto de vista
historico do documentarista que o produziu. E no documentario que a possibilidade de
autenticidade e fidelidade da representacdo de determinado aspecto da vida social ou de
um periodo histdrico torna-se possivel e compartilhado de forma clara, fato que o
diferencia do cinema de ficcéo.

O primeiro ponto a se ressaltar € que o documentario possui elementos proprios
que o caracteriza que o distingue e que lhe garante uma relativa autonomia no seu
processo de producdo. Tal afirmativa parte do principio de que o documentario possuli
elementos caracteristicos que o diferenciam do filme convencional ou de ficcdo, do
drama, da comédia, dos filmes de terror, por exemplo. Sua especificidade esta na forma
como é produzido, na utilizacdo de atores ndo profissionais, na utilizacdo de
equipamentos muitas vezes rusticos, na linguagem direta, na interacdo entre o diretor e
entrevistado, na voz over, para usar aqui a expressdo de Bill Nichols (2012), que é um
elemento fundamental da narrativa documental, dentre outras questdes que o0
diferenciam do filme. Para Nichols (2012, p.48),

os documentarios ndo adotam um conjunto fixo de técnicas, néo
tratam de apenas um conjunto de questdes, ndo apresentam apenas um
conjunto de formas ou estilos. Nem todos os documentarios exibem
um conjunto Unico de caracteristicas comuns. A préatica do
documentario € uma arena onde as coisas mudam. Abordagens
alternativas sdo constantemente tentadas e, em seguida, adotadas por
outros cineastas ou abandonadas.
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Existe uma série de documentarios que sdo produzidos de diferentes formas, de
diferentes estilos, fato que evidencia que ndo ha uma homogeneidade técnica, narrativa,
entre as producdes documentais. Definir o documentario, portanto, € uma atividade
complexa, visto que as formas de produgdo mudam muito répido nesta arena marcada
pelas lutas e interesses dos produtores e analistas do documentério. Além disso, com o
advento de novas tecnologias vao surgindo paralelamente novas formas digitais dos
documentarios produzidos com aparelhos de celulares ou do webdocumentario®. Por
ora, atenta-se para a definicdo de documentério formulada por Bill Nichols (2012), o
qual procura defini-lo a partir de quatro angulos diferentes: o das institui¢cdes, o dos
profissionais, o dos textos e o do publico.

A primeira classificacdo de Nichols (2012) esta relacionada aos documentarios
produzidos ou financiados pelas instituigdes privadas ou publicas, sendo assim, “os
documentarios sdo aquilo que fazem as instituigdes”. O elemento fundamental destas
producdes filmicas sdo os rotulos que lhes sdo conferidos para serem comercializados
pelas grandes empresas oligopolistas que dominam o capital comunicacional, neste caso
a BBC, a Fox, a Discovery Channel, a CBS, o History Channel, dentre outras que

financiam e lucram com este tipo de atividade.

)

HISTORY

WORLD
«
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Figura 3: Cartaz de: A Historia do Mundo da History Channel. Fonte:
http://tentandoacessar.blogspot.com.br/. Acesso em 29/07/2013.
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Para Nichols (2012), estas producfes documentais elaboradas pelas empresas
oligopolistas assemelham-se mais a relatos ou narrativas jornalisticas do que uma
producdo de documentério de fato. Muitas dessas producdes expdem ou relatam
episddios sobre a natureza, sobre a saude, sobre o clima, sobre fatos curiosos ou
religiosos, num tom informativo, sensacionalista e muitas vezes divertido. A medida
que estas reportagens documentais classificadas de documentérios sdo vinculadas as
programacoes televisivas, elas cumprem com o objetivo claro da busca pela audiéncia,

pelo Ibope e, portanto, pelo lucro.

Exibidos em outro cenario, esses episddios poderiam se parecer mais
com melodramas ou docudramas, dada a intensidade emocional que
atingem e o grau elevado de elaboragdo dos conflitos que se
apresentam, mas essas alternativas ficam obscurecidas quando toda
estrutura institucional entra em acdo para assegurar que elas sdo, de
fato, reportagens documentais. (NICHOLS, 2012, p.50).

Outro fato importante abordado por Nichols (2012, p.51), com relagdo a
produgdo documental das institui¢des, ¢ o de que “a estrutura institucional também
impbe uma maneira institucional de ver e falar, que funciona como um conjunto de
limites, ou convencGes, tanto para o cineasta como para o publico.” Para tanto, se um
documentério institucional abordar temas politicos, religiosos, por exemplo, ele deve se
pautar no chamado “equilibrio jornalistico”, abordando assuntos complexos com uma
pretensa “neutralidade”, ou seja, sem tomar partido. Neste sentido, tais producdes
cumprem com o objetivo de atender aos interesses do capital e dos seus agentes que é o
da manutencdo da ordem dominante. Existe todo um conjunto de acordos prévios ou
censuras ndo explicitas por parte das instituicbes, sobre quem produz tais videos
institucionais e, neste sentido, elas perdem o carater mobilizador que muitas producdes
documentais tém para abordar determinados temas ou fatos sociais.

A segunda classificacdo de Nichols (2012), para definir o documentério, é o dos
profissionais, ou seja, dos cineastas que fazem documentarios, dos especialistas que se
dedicam a producdo das peliculas e que dominam as técnicas das producdes
documentais. Para Nichols (2012, p.53), “os documentaristas compartilham problemas
diferentes, mas comuns — desde estabelecer relaces eticamente validas com seus temas
até conquistar um publico especifico.” Neste processo interativo, nos encontros e

debates promovidos sobre documentérios, estes profissionais compartilham
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experiéncias em comum e com isso vao construindo as ideias sobre os documentarios
que “mudam conforme muda a ideia dos documentaristas”.

Para o autor, estes debates possibilitam um florescimento de novas ideias, de
experiéncias criticas e consequentemente de mudancas dinamicas na propria forma de
conceber o documentario. Para nds, esta classificacdo de Nichols (2012) soa um tanto
quanto problemética, pois ela defende que somente um corpo de especialistas que
domina as técnicas de produgdo, neste caso, “os documentaristas profissionais” ¢ que
sdo capazes de promoverem mudancas na forma de conceber tais filmes. Por outro lado,
definir o documentario por esta Otica somente dos documentaristas € no minimo um
posicionamento sectarista, visto que no campo da producdo documental existem vérias
produgdes marginais, alternativas que possuem qualidade e muitas vezes ndo sdo
destacadas. Além disso, existem varias producGes que ndo estdo inclusas neste rétulo
profissional.

Neste sentido, nem sempre é preciso ser um profissional para realizar uma
producdo documental, ja que algumas producdes sdo feitas com baixo orgcamento, com
técnicas precarias, mas que possuem ideias inovadoras e criticas. A terceira
classificacdo de Nichols (2012) diz respeito ao corpus de textos dos videos
documentérios, fato que lhe d& caracteristicas peculiares que o distinguem de outros
tipos de filme como o faroeste, o drama, a comédia, etc. E o que aponta Nichols (2012,
p.54):

para comecar, podemos considerar o documentario um género como
faroeste ou a ficcdo cientifica. Para pertencer ao género, um filme tem
de exibir caracteristicas comuns aos filmes ja classificados como
documentarios ou faroestes, por exemplo. H& normas e convencdes
que entram em acdo, no caso dos documentérios, para ajudar a
distingui-los: o uso de comentario com voz de Deus, as entrevistas, a
gravacao de som direto, os cortes para introduzir imagens que ilustrem
ou compliquem a situagdo mostrada numa cena e o uso de atores
sociais, ou de pessoas em suas atividades e papéis cotidianos, como
personagens principais do filme. Todas estdo entre as normas e
convengdes comuns a muitos documentarios.

Além destas normas e convencgdes salientadas, existe também a questdo da
argumentacdo, afirmacdo ou alegacdo de determinados aspectos de um fato historico,
que confere ao documentario uma particularidade que Ihe é inerente. O documentario
possibilita um envolvimento e muitas vezes um engajamento, um posicionamento
critico, ou apenas observativo de quem produz as imagens. Nichols (2012, p. 54)

acrescenta que,
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outra convengdo é a predominancia de uma logica informativa, que
organiza o filme no que diz respeito as representacdes que ele faz do
mundo histérico. Uma forma tipica de organizacdo é a da solucdo de
problemas. Essa estrutura pode se parecer com uma historia,
particularmente com uma historia de detetive: o filme comeca
propondo um problema ou tdpico e prossegue com um exame da
gravidade ou complexidade atual do assunto. Essa apresentacéo,
entdo, leva a uma recomendacdo ou solucdo conclusiva, que o
espectador é estimulado a endossar ou adotar como sua.

Um documentario, antes de tudo, possui uma logica organizacional, uma
estrutura técnica prépria, que o possibilita fazer asser¢des histdricas sobre o mundo,
sobre determinados fatos. O documentario se propde, por meio de uma narrativa
filmica, apresentar uma histdria ou procurar capta-la no calor dos acontecimentos, por
meio de entrevistas, por exemplo, da qual se destacam os atores sociais, pessoas no seu
cotidiano, no seu processo de luta ou em situagfes sociais limite, convivendo com o
medo, com a violéncia ou no calor de uma manifestacdo ou protesto. E o caso, por
exemplo, do filme A Batalha do Chile (1975-79), de Patrick Gusman, que relata as
experiéncias politicas ocorridas no Chile durante a instauracdo do golpe de Pinochet.
Toda essa organizacdo que compde este corpus estrutural do documentario da a ele
caracteristicas singulares, seguidas de uma retdrica convincente ou argumento logico,
que apresenta uma historia que é exibida para sensibilizar e envolver o espectador, mas

é preciso frisar que nem todo documentario tem essa mesma preocupacao.
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Figura 4: Cartaz do documentario A Batalha do Chile (1975-79), de Patrick
Gusman. Fonte: http://cinefilosconvergentes.blogspot.com.br/. Acesso em
30/07/2013.

Uma questdo fundamental ressaltada por Nichols (2012) para definir o
documentario € o seu conceito de “voz do documentario”, isto €, os documentarios
possuem uma retorica propria quando se dirigem ou “falam” com os espectadores de
diversas formas e estilos. Para Nichols (2012), os documentarios representam questdes,
aspectos, caracteristicas e problemas encontrados no mundo histérico e a forma como
eles representam ou falam destes problemas sociais é por meio dos sons e das imagens,
com excecdo dos filmes mudos. As imagens possibilitam um melhor entendimento do
que é falado, narrado e, dessa forma, contribuem para um melhor entendimento do

mundo social representado.

A voz do documentario pode defender uma causa, apresentar um
argumento, bem como transmitir um ponto de vista. Os documentarios
procuram nos persuadir ou convencer, pela forca de seu argumento, ou
ponto de vista, e pelo atrativo, ou poder, de sua voz. A voz do
documentario é a maneira especial de expressar um argumento ou uma
perspectiva. (NICHOLS, 2012, p.73).

O argumento € um recurso discursivo bastante utilizado pelos documentaristas
no intuito de convencer, de persuadir, de atrair o espectador de diversas formas ou
pontos de vistas que sdo evidenciados na medida em que a narrativa se apresenta nos
documentarios. Por “voz”, Nichols (2012) define como “aquilo que nos transmite uma
percepcao do ponto de vista social de um texto”. A voz ndo se restringiria a um codigo
Ou a uma caracteristica, mas a interacdo de todos os codigos de um filme. A voz do
documentério diz muito sobre o documentarista, ou seja, como ele se engaja no mundo,
como percebe e se posiciona em relacdo aos problemas sociais, politicos, culturais e
econémicos, como utiliza sua camera para representar determinados fenbmenos sociais
que muitas vezes se apresentam conforme se inserem no campo de producdo ou no local
de filmagem. E o caso, por exemplo, do documentéario The Take (2004), cujo subtitulo é
ocupar, resistir e produzir. O documentario é sobre a histéria dos desempregados
argentinos na crise de 2001 e também sobre as resisténcias e lutas enfrentadas pelos
grupos de trabalhadores naguele contexto.

Apos a imposicdo da politica neoliberal no pais, os trabalhadores ocupam e

tomasm as fabricas e reativam a producéo, gerando novos empregos em plena crise.
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Conforme a historia vai se desenvolvendo, novos fatos vdo sendo abordados e
representados, como por exemplo, a luta dos trabalhadores para ocupar as fabricas, o
enfrentamento com o estado e com o0s aparatos repressivos (policia federal da
Argentina), que vdo surgindo porque a luta vai se organizando e se avolumando. As
tomadas feitas, os angulos e a dire¢do da camera vao trazendo sentido para a construcéo
do documentario. A representacdo desse periodo histérico em um momento de
efervescéncia politica exigiu do documentarista um posicionamento frente a situacédo em
pauta, pois o roteiro ndo estabeleceu a priori uma definicdo, ele se alterou porque 0s
fatos também se alteraram. Para isso, Nichols (2012) afirma que a “voz serve para dar
concretude ao engajamento do cineasta no mundo”, ela transmite “qual ¢ o ponto de

vista social do cineasta e como se manifesta esse ponto de vista no ato de criar o filme”.
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Figura 4: Cartaz do documentéario The Take (2004), de Avi Lewis, escrito por
Naomi Klein. Fonte http://cientual.blogspot.com.br/. Acesso em 15/08/2013.

A voz do documentario contribui para representar uma perspectiva sobre um
fendmeno social, sobre um argumento retérico e discursivo, sobre uma Otica

diferenciada sobre uma tematica que se apresenta no tecido social.

A voz do documentério ndo esta restrita ao que é dito verbalmente
pelas vozes de “deuses” invisiveis e “autoridades” plenamente visiveis
gue representam o ponto de vista do cineasta — e que falam pelo filme
— nem pelos atores sociais que representam seus proprios pontos de
vista — e que falam no filme. A voz do documentério fala por
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intermédio de todos os meios disponiveis para o criador. Esses meios
podem ser resumidos como selecdo e arranjo de som e imagem, isto é,
a elaboracdo de uma logica organizadora para o filme. Isso acarreta,
no minimo, estas decisdes: 1) quando cortar, ou montar, 0 que
sobrepor, como enguadrar, ou compor um plano (primeiro plano ou
plano geral, angulo baixo ou alto, luz artificial ou natural, colorido ou
preto e branco, quando fazem uma panoradmica, aproximar-se ou
distanciar-se do elemento filmado, usar travelling ou permanecer
estacionario, e assim por diante; 2) gravar som direto, no momento da
filmagem, ou acrescentar posteriormente som adicional, como
traducBes em voz-over, didlogos dublados, mdsica, efeitos sonoros ou
comentarios; 3) aderir a uma cronologia rigida ou rearrumar 0s
acontecimentos com o objetivo de sustentar uma opinido; 4) usar
fotografias e imagens de arquivo, ou feitas por outra pessoa, ou usar
apenas as imagens filmadas pelo cineasta no local; e 5) em que modo
de representagdo se basear para organizar o filme (expositivo, poético,
observativo, participativo, reflexivo ou performatico). (NICHOLS,
2012, p.76).

A voz fala por intermédio dos recursos filmicos que estdo disponiveis para o
documentarista, dentre elas: a construgdo imagética, o som, a cronologia dos eventos
filmicos e 0 modo de representacdo do filme. Tal fato demonstra que estes ndo sdo
procedimentos aparentemente simples, mas que exigem uma série de recursos e
organizacdo complexa estrutural da parte do documentarista. A voz do documentario
ndo se restringe as entrevistas, nem a narrativa em ‘“voz over” ou “voz de Deus” do
documentarista, ela é composta pelo conjunto de imagens feitas pelo cineasta de
diversos angulos possiveis, também é formada pelo som que pode ser captado in loco,
ou seja, no local das entrevistas, ou pode ser integrado depois no processo de poés-
producdo filmica. A sequéncia dos eventos sdao organizados de forma construtiva e traz
sentido a histéria do documentario e aos modos de representacdo do filme
documentério.

Por fim, a Gltima forma de Nichols (2012) caracterizar o0 documentario € com
relacdo ao publico ou ao conjunto dos espectadores que assistem ao documentario. Para
0 autor, quando o publico assiste ao documentario, ele esta “atento as formas pelas
quais som e imagens testemunham a aparéncia e o som do mundo que compartilhamos”.
O espectador, ao assistir o documentério continua atento a documentacdo do fato,
representado no conjunto de imagens combinadas com a narrativa documental que surge
na sua frente ou diante da cadmera que registra determinados aspectos do mundo
historico representado na tela. O publico recorre ao documentario com o desejo de

saber, de conhecer e de expandir seu horizonte de conhecimentos sobre determinado
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fato historico, sobre problemas sociais, sobre questdes politicas, religiosas, econémicas,

dentre outras que permeiam o universo da produgdo de documentéarios no Brasil.

O video e o filme documentario estimulam a epistefilia (o0 desejo de
saber) no pudblico. Transmitem uma ldgica informativa, uma retérica
persuasiva, uma poética comovente, que prometem informacdo e
conhecimento, descobertas e consciéncia. O documentario propde a
seu publico que a satisfacdo desse desejo de saber seja uma ocupacao
comum. (NICHOLS, 2012, p. 70).

Nesse sentido, percebemos a predominancia e a permanéncia do carater
pedagdgico e formativo que acompanham o documentario desde o seu processo inicial
proposto e defendido por Grierson. Muito mais do que registrar ou representar aspectos
de uma realidade historica, o documentério possibilita ao espectador novas descobertas,
novos olhares sobre um fato, e a proporc¢édo que ele aprofunda a sua capacidade criativa
e critica, tem a capacidade de possibilitar a formacdo da consciéncia politica, pois a
retérica no documentario é persuasiva e muitas vezes convincente. Permanecendo ainda
no horizonte das defini¢cbes sobre o documentario, é relevante levantar a definicdo de
Ferndo Ramos (2008, p.22).

Dentro desse eixo comum, podemos afirmar que o documentério é
uma narrativa basicamente composta por imagens-camera,
acompanhadas muitas vezes de animacdo, carregadas de ruidos,
musica e fala (mas, no inicio de sua histéria, mudas) para as quais
olhamos (nos, espectadores) em busca de asser¢es sobre o mundo
gue nos é exterior, seja esse mundo coisa ou pessoa. Em poucas
palavras, documentario ¢ uma narrativa com imagens-camera que
estabelece assercdes sobre o mundo, na medida em que haja um
espectador que receba essa narrativa como asser¢do sobre o mundo. A
natureza das imagens-camera e, principalmente, a dimensdo da
tomada através da qual as imagens sdo construidas determinam a
singularidade da narrativa documentaria em meio a outros enunciados
assertivos, escritos ou falados.

Dentre os varios modos ou estilos de producdo de documentérios, formatos
(digital, analdgico), producdes alternativas ou comerciais, Ferndo Ramos (2008) procura
destacar um elemento em comum presente em todos 0s documentarios que é a narrativa
documentaria, acompanhada pelas imagens animadas ou ndo, carregadas de ruidos ou
sons (mdsica, narrativas em primeira pessoa, entrevistas), estes elementos estdo
presentes em grande parte dos documentarios produzidos desde sua origem. Existem
também alguns procedimentos, que tornam o documentario uma producéo singular, que

o diferencia do filme de ficgdo ou de outros tipos de filme.
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O documentario, antes de tudo, é definido pela intencdo de seu autor
de fazer um documentario (intencéo social, manifesta na indexacéo da
obra, conforme percebida pelo espectador). Podemos, igualmente,
destacar como proprios & narrativa documentéria: presenca de locucéo
(voz over), presenga de entrevistas ou depoimentos, utilizacdo de
imagem de arquivo, rara utilizacdo de atores profissionais (ndo existe
um star system estruturando o campo documentario), intensidade
particular da dimenséo da tomada. Procedimentos como camera na
mdo, imagem tremida, improvisacdo, utilizacdo de roteiros abertos,
énfase na indeterminacdo da tomada pertencem ao campo estilistico
do documentério, embora ndo exclusivamente. (RAMOS, 2008, p.
25).

Buscar compreender a intencdo do autor € fundamental no exercicio da analise
do documentério, pois, com isso, leva-se em conta um conjunto de fatores que o
possibilitaram construir ou produzir determinadas produgdes. A indexagdo ou acdo de
representar determinados temas especificos no documentario, somada a um conjunto de
procedimentos especificos, como a improvisacdo, a camera tremida, roteiros abertos,
sdo fatores que determinam e especificam a producdo do documentério e sdo elementos
que ndo estdo presentes em outros filmes ficcdo, fato que dad ao documentario uma
singularidade, uma especificidade dentro do universo cinematografico. O surgimento do
documentario nos anos de 1920 e 1930 pode ser caracterizado como o periodo classico
marcado pela voz over, ou seja, uma voz que possui um saber sobre 0 mundo marcado,
sobretudo, pela locucdo fora-de-campo, tais caracteristicas foram predominantes neste
contexto liderado pela escola documental britanica liderada por Grierson. Nos anos de
1960 ocorreram transformacdes com o aparecimento da estilistica do cinema

direto/verdade, com o documentério autoral e, portanto, dialogico.

Assemelha-se, entdo, ao modo dramético, com argumentos sendo
expostos na forma de didlogos. O mundo parece poder falar por si, e a
fala do mundo, a fala das pessoas, é predominantemente dial6gica. A
tendéncia mais participativa do cinema direto/verdade introduz no
documentario uma nova maneira de enunciar: a entrevista ou o
depoimento. As assercGes continuam dialégicas, mas sdo provocadas
pelo cineasta. (Ramos, 2008, p.23).
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A década de 1960 sera predominada pelo documentario politico, cujo marco
serdo as entrevistas, o depoimento, o dialogismo provocado pelo cineasta, que procura
eliminar a distancia da camera com o entrevistado, possibilitando, assim uma maior
interacdo com as partes envolvidas no processo filmico. No documentario
contemporaneo predomina a enunciacdo em primeira pessoa, que geralmente é do
diretor do documentério que estabelece asser¢des sobre a vida sobre 0 mundo ou sobre
um fato histdrico abordado. Ramos (2008, p.24), define o documentario contemporaneo
como documentario cabo,

as vozes aparecem misturadas na maneira de postular. A voz do saber,
em sua nova forma, perde a exclusividade da modalidade over. Ainda
temos a voz over, mas 0s enunciados assertivos sdo assumidos por
entrevistas, depoimentos de especialistas, didlogos, filmes de arquivo
(flexionados para enunciar as assergdes de que a narrativa necessita).
O documentario, portanto, se caracteriza como narrativa que possui
vozes diversas que falam do mundo, ou de si.

No documentario contempordneo a Vvoz over ainda permanece, mas 0S
enunciados assertivos sdo validados pelas entrevistas, pelos depoimentos, pelos
dialogos, pelas imagens e filmes de arquivo que buscam estruturar a narrativa e
sustentar a ideia do filme. As vozes distintas vdo se somando a narrativa e covalidam
determinados aspectos do mundo e da vida que o documentarista busca construir. Nosso
objeto de estudo pode ser caracterizado como documentario contemporaneo, visto que
as producdes de Solanas estdo inseridas no contexto da crise de 2001.

Por documentério entendemos aqui as producdes realizadas de forma coletiva
com uma intencionalidade, com objetivos especificos que carregam consigo uma série
de valores sejam eles axiondmicos ou axiologicos. Os documentarios sdo constituidos
por um conjunto de imagens que podem possuir som ou ndo. Além disso, o
documentario tem como objetivo construir uma narrativa que conte uma histéria e que
repasse uma mensagem central. No documentario a cAmera possui uma capacidade e
uma potencialidade de registrar determinados aspectos do mundo, seja no calor dos
acontecimentos, seja em momentos circunstanciais em que a improvisacao torna-se
elemento da tomada e da constitui¢do da cena.

Aqui se evidencia a concepc¢do de Vertov que concebia o documentario como
“uma narrativa capaz de captar a vida de improviso”. Isso porque o roteiro do
documentério esta sujeito a imprevistos que podem alterar partes do roteiro previsto.

Outra caracteristica do documentario é a ndo utilizacdo de atores profissionais, 0s
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personagens que o constituem vao surgindo na medida em que as investigacOes, as
tomadas, as entrevistas vdo sendo produzidas. A camera na mao, as imagens tremidas, o
roteiro aberto, a preponderancia das tomadas externas, as entrevistas, o contato direto, a
intervencdo sdo caracteristicas fundamentais que constituem o documentario. O
documentério aborda diversos temas em perspectivas diferenciadas, pois se leva em
conta a intencionalidade de cada filme. No caso dos documentarios sociais que partem
de uma perspectiva critica, os documentaristas procuram ir ao fundo dos problemas,
recorrendo a testemunhos, a relatos que vao tecendo as narrativas e dando sentido ao

mundo historico representado no filme.

2.2- Os modos de representacao do documentario.

O conceito de documentério foi definido no ultimo topico, trataremos agora de
classifica-lo e de abordar suas caracteristicas especificas no intuito de posteriormente
evidenciar que tipo de documentario estd mais proximo e relacionado ao objeto de
estudo em questdo. Um primeiro ponto a se destacar € o de que estas classificacdes ndo
pretendem impor limites rigidos entre um tipo de documentério e outro, até porque
alguns elementos de um estilo ou modo de documentério podem estar presentes num
outro modo de documentério, as fronteiras sdo ténues, os estilos se intercruzam e se

dialogam constantemente sem classifica¢@es fechadas. Para Nichols (2012, p. 135),

cada documentéario tem sua voz distinta. Como toda voz que fala, a
voz filmica tem um estilo ou uma “natureza” propria, que funciona
como assinatura ou impressdo digital. Ela atesta a individualidade do
cineasta ou do diretor ou, as vezes, o poder de decisdo de um
patrocinador ou organizacdo diretora. O noticiario televisivo tem sua
voz prépria, da mesma forma que Fred Wiseman, Chris Marker,
Esther Shub e Marina Goldovskaya.

As condigbes sociais e econbmicas, além do contexto historico em que estes
documentarios sdo produzidos, além do capital comunicacional, influenciam no modo
de representacdo do documentario, ja que eles podem ser realizados especificamente
para atender os interesses dos grupos oligopolistas de comunicacdo ou para representar
determinadas biografias, para atender determinados interesses estatais, por exemplo, ou

para representar de forma critica determinada realidade social. Para Penafria (2001,
p.5),
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a relacdo contetudo-forma (ou seja, o assunto abordado pelo
filme e 0 modo como é abordado), deve ser um todo coerente. O
importante é ndo separar conteddo da forma. Neste sentido, 0s
melhores documentarios serdo aqueles cuja forma se interliga de
tal modo ao contetdo, que é quase impossivel pensar um sem o
outro. Para cada ponto de vista, existira, eventualmente, uma
forma que deve ser encontrada, a qual o documentarista acede
pelo uso criativo da linguagem cinematogréfica. Esta sua
autonomia nao exclui o fato de que a escolha da forma do filme
é uma opcao que depende de varios condicionalismos: sociais,
econémicos, culturais, politicos, técnicos, etc.

Por outro lado, atesta-se o fato do documentarista influenciar e decidir
diretamente o seu modo especifico de representacdo do documentéario, mesmo com as
pressdes de quem financia a producdo documental. Nichols (2012) identificou seis
modos de representacdao que funcionam como subgéneros do documentario, dentre eles:
0 documentario poético, o documentario expositivo, 0 documentario participativo, o
documentério observativo, reflexivo e performatico. A classificacdo se da porque as
caracteristicas que permanecem dominantes ou de maior relevancia no documentario,
imperam e sobressaem-se mais do que outras.

Tal fato é primordial para carimbar ou denominar um documentario como
observativo, reflexivo ou participativo. Isto significa que as caracteristicas que se
destacam sdo aquelas que dao estrutura, formam a base da organizacdo de um
documentario, mas que ndo exclui o fato de que estes outros elementos de outros estilos
ou modos de representacdo que permeiam o documentario podem se interagir e 0s
elementos de um podem estar presentes em outros, tal como foi supracitado.

Os modos de documentarios ndo sdo rigidos, fechados. Eles se misturam,
superpdem-se, podem ser combinados com os diversos modos mencionados
anteriormente e podem mudar conforme a necessidade, conforme a ocasido ou no
momento da captura das imagens.

Para a classificagcdo do documentério parte-se das definicdes de Nichols (2012),
que enumerou em seis 0s modos de representacdo, citados acima. Cada um desses
modos possuem caracteristicas proprias, singulares, correspondendo na realidade a
prototipos, modelos que definem cada modo. Nichols (2012) procurou organizar
cronologicamente cada modo, de acordo com o desenvolvimento historico do proprio
documentario. Outra questdo fundamental ressaltada por Nichols (2012) é de que além

dos periodos e movimentos que caracterizam os documentarios existe uma série de
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modos de producdo dos documentarios e tais modos sdo os fatores que os diferenciam
de outros tipos de filmes.

Na concepgdo de Nichols (2012), a ordem de apresentacdo desses modos
corresponde a cronologia historica da producdo documental, ou seja, cada modo esta
ligado ao desenvolvimento tecnoldgico das producdes, pois a propor¢cdo em que ele foi
se desenvolvendo e foram surgindo as diversas evolugdes tecnoldgicas, novos modos de
documentério foram surgindo. O modo expositivo predominava na década de 1920, tal
modo predominava nesta fase inicial do documentario, mas nada impede que o
documentério atual sofra influéncia deste modo expositivo, ou seja, henhum modo €
superior a outro modo, pois em certa medida eles se complementam, se intercruzam,
dialogam, por mais antigo ou atual que sejam tais modos de representacdo. Os
surgimentos de novos modos tém a ver com o desejo de representacdo de determinado
fendmeno social a partir de uma ¢ética diferenciada, lancada sobre a camera, advinda das
escolhas feitas pelo documentarista. Por outro lado, novos modos surgem com o intuito
de superar deficiéncias observadas nos modos que predominaram em décadas
anteriores.

Assim como um conjunto mutével de circunstancias, o desejo de
propor maneiras diferentes de representar o mundo também contribui
para a formacao de cada modo. Modos novos surgem, em parte, como
resposta as deficiéncias percebidas nos anteriores, mas a percepgao da
deficiéncia surge, em parte, da ideia do que é necessario para
representar o mundo histérico de uma perspectiva singular num
determinado momento. (NICHOLS, 2012, p.137).

Mesmo com a mudanca de um modo para outro, 0 que € mais importante é a
predominancia da qualidade, da capacidade criativa e critica de cada documentarista ao
intercruzar diferentes modos num mesmo documentario. Isso porque cada modo tem a
sua relevancia histérica e social e ndo podem ser descartados no processo de producao.
Um modo novo significa uma nova maneira de representar o mundo histérico, uma
nova maneira de organizar e produzir o filme significa uma nova forma dominante de
estruturagdo do documentario. Corresponde, portanto a uma nova abordagem para
representar determinados aspectos da realidade, com um conjunto de questdes e desejos
para inquietar o publico.

Nichols (2012, p.62) identificou seis modos principais de fazer documentario,
dentre eles: 0 modo poético, “que enfatiza as associa¢des visuais, qualidades tonais ou
ritmicas, passagens descritivas e organizacdo formal”. Para o autor este modo ¢ o que

mais se aproxima do cinema experimental, pessoal ou de vanguarda. Tal modo surge
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alinhado com o modernismo, como forma de representar a realidade em uma série de
fragmentos, impressdes subjetivas, atos incoerentes e associag0es vagas. Tais
caracteristicas predominaram no documentario no contexto posterior a Primeira Guerra
Mundial. O modo poético aglutina fragmentos do mundo, fragmentos da vida de forma
poética.

O modo poético sacrifica as convengBes da montagem em
continuidade, e a ideia de localizagdo muito especifica no tempo e no
espaco derivada dela, para explorar associacdes e padrbes que
envolvem ritmos temporais e justaposicGes espaciais. Os atores sociais
raramente assumem a forma vigorosa dos personagens com
complexidade psicolégica e uma visdo definida do mundo. O modo
poético é particularmente habil em possibilitar formas alternativas de
conhecimento para transferir informagles diretamente, dar
prosseguimento a um argumento ou ponto de vista especifico ou
apresentar proposi¢des sobre problemas que necessitam solugdo. Esse
modo enfatiza mais um estado de &nimo, o tom e o afeto do que as
demonstracBes de conhecimento ou agdes persuasivas. (NICHOLS,
2012, p.138).

O modo poético é muito fragmentado, abstrato, falta-lhe especificidade, falta-lhe
retérica e habilidade para representar determinados aspectos do mundo histérico. Este
modo documental estd mais préximo a uma performance artistica, ao experimentalismo,
a vanguarda modernista desproposital, pois existe uma énfase exacerbada na forma, no
conteddo, na cor, na exaltacdo das figuras animadas, tais estilos artisticos sdo
evidenciados de forma excessiva. Neste sentido, evidencia-se que o0 modo poético esta
distante do objetivo que predomina nos outros modos que é o da representacdo do
mundo histérico.

Outro modo é o modo expositivo que “enfatiza o comentario verbal e uma logica
argumentativa”. Este modo ¢ o que mais predomina no documentario em geral. Tal
modo predominou também na década de 20 do século passado com Grierson, conforme
enfatizamos no tépico anterior. Grierson foi um dos criadores deste modo documental.
Neste sentido, 0 modo expositivo €é classificado pelos analistas (Penafria 2001, Nichols
2012) como um modelo predominante no chamado documentario classico, pois
prevalece a “voz over”, ou “voz de Deus”, na qual o narrador nunca aparece, somente
sua voz. O modo expositivo possui uma sequéncia narrativa informativa com um tom
jornalistico muito semelhante ao dos noticiarios televisivos. Além disso, ele possui um
carater educativo tipico da escola griersoniana, que produzia documentarios

institucionais.
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Figura 5: Cartaz do documentério (expositivo) Jango (1984), de Silvio
Tendler. Fonte: http://www.filmesepicos.com. Acesso em 15/09/2013.

O documentério Jango (1984), de Silvio Tendler tem como objetivo retratar a
biografia do ex-presidente Jodo Goulart, passando pelo seu momento de ascensao
politica marcada pela posse da presidéncia do pais em 1961, até a sua queda em 1964,
quando os militares instauram a ditadura militar. O documentario de Tendler é um
exemplo do chamado modo expositivo que “agrupa fragmentos do mundo historico
numa estrutura mais retérica ou argumentativa do que estética ou poética”, tal como
defende Nichols (2012).

O documentério Jango expfe argumentos, reconta a historia, utiliza-se de
entrevistas, de arquivos imagéticos do periodo para fazer uma reconstituicdo
pretensamente “fidedigna” deste momento histérico. As imagens cuidadosamente
selecionadas, acrescidas a “voz over” ou “voz de Deus”, os argumentos fortemente
elaborados, sdo elementos que estruturam a composicdo do documentario expositivo,
além de possibilitar um aumento do nosso conhecimento diante dos fatos que se
desenrolam na tela.

O documentario expositivo enfatiza a impressdo de objetividade e
argumento bem-embasado. O comentério com voz-over parece
literalmente “acima” da disputa; ele tem a capacidade de julgar agdes
no mundo histérico sem se envolver nelas. O tom oficial do narrador
profissional, como o estilo peremptério dos ancoras e reporteres de
noticiarios, empenha-se na construcdo de uma sensacdo de
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credibilidade, usando caracteristicas como distancia, neutralidade,
indiferenca e onisciéncia. (NICHOLS, 2012, p.144).

A perspectiva de Nichols (2012) enfatiza a questdo da objetividade, da
neutralidade, distancia, da indiferenca, dentre outras, para caracterizar o documentério
expositivo. A afirmativa de Nichols sobre a capacidade do documentario expositivo de
“julgar a¢des no mundo histdérico sem se envolver nelas” tende a pretensa neutralidade e
objetividade que é bem recorrente no jornalismo ou no documentério jornalistico ou nas
correntes positivistas. Tal ponto de vista ndo compactua com a perspectiva desta
pesquisa, que procura analisar o documentario de forma critica, pois se acredita que de
acordo com o que o documentarista escolhe abordar ou representar determinado tema,
pressupde-se que ele, a priori, ja fez a sua escolha, ou seja, ja tomou partido sobre tal
fato, tornando a neutralidade algo pretensamente impossivel num processo de
montagem, edicdo e elaboracdo filmica ou documental.

Existe também o modo observativo que “enfatiza o engajamento direto no
cotidiano das pessoas que representam o tema do cineasta, conforme sdo observadas por
uma camera discreta”. Este tipo de documentario surge no contexto posterior a Segunda
Guerra Mundial, aproximadamente em 1960, em decorréncia dos avangos tecnoldgicos
que ocorrem. Neste contexto poOs-guerra destaca-se o fato de surgirem as cameras
portateis de 16 mm, além dos gravadores de audio, que poderiam ser carregados por
uma so pessoa, tais inovacdes tecnoldgicas foram incisivas para a producdao documental.
Para Nichols (2012, p. 146),

o0 discurso ja podia ser sincronizado com as imagens, sem 0 uso de
equipamento volumoso ou dos cabos que uniam gravadores e cameras.
A camera e 0 gravador podiam mover-se livremente na cena e gravar
0 que acontecia enquanto acontecia.

A possibilidade real de deslocar-se para qualquer lugar para captar questdes
sociais, para fazer documentarios sobre guerras, sobre violéncia, dentre outros, foi
possibilitada pelas cameras portateis que facilitaram, de certa forma, a experiéncia in
loco, ou seja, as cenas produzidas no local tinham a possibilidade de sincronizar sons e
imagens mediante a “observagdo espontdnea da experiéncia vivida”. O modo
observacional tem como caracteristica a camera-mosca, ou Seja, apesar dela estar
presente, filmando um determinado acontecimento cria-se a sensacdo de que ela esta
ausente. No modo observacional evitam-se as entrevistas, evitam-se 0s comentarios a

encenacgdo e a musica sonora complementar que geralmente é acrescida no processo de
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pos-producdo. Busca-se por parte do documentarista a observacdo espontanea, sem
interferéncias no processo de producdo, os acontecimentos vdo se desdobrando a
medida que o tempo vai passando, pois os filmes ddo a ideia da duracdo real dos

eventos historicos.
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Figura 6: Cartaz do documentario O mistério Picasso (1956), de Henri-
Georges Clouzot. Fonte: http://www.cineplayers.com. Acesso em 15/09/2013.

O modo observacional procura direcionar a camera no intuito de capturar
eventos cotidianos, de observar as experiéncias reais de um determinado fenémeno
social ou de observar os trabalhadores no seu processo de producdo numa fabrica, por
exemplo. A impressdo que se tem no modo observativo é a de que o cineasta e a sua
camera estdo ausentes e, com isso, eles ndo procuram impor suas vontades sobre 0s

atores sociais.

A presenga da camera “na cena” atesta sua presenca no mundo
historico. Isso confirma a sensacdo de comprometimento ou
engajamento com o imediato, o intimo, o pessoal, no momento em que
ele ocorre. Essa presenca também confirma a sensacao de fidelidade
ao gue acontece e que pode nos ser transmitida pelos acontecimentos,
como se eles simplesmente tivessem acontecido, quando, na verdade,
foram construidos para ter exatamente aquela aparéncia. (NICHOLS,
2012, p. 150).
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O modo observativo tem como pretensdo o isolamento do documentarista que
procura passar despercebido para filmar os acontecimentos de forma mais real possivel.
Sendo assim, os defensores deste modo acreditam que com este isolamento ou com esta
posicdo de observador os personagens reais assumam 0s seus papéis de forma mais
ativa no processo da filmagem, ja que ndo estariam sob nenhuma interferéncia externa,
sem nenhuma pressao para “atuarem”.

A critica que se faz a0 modo observativo é variada e dentre elas a falta de
interferéncia do documentarista na captura de imagens, o distanciamento dos
personagens reais da trama filmica, a pretensa neutralidade e objetividade do cineasta, a
falta de historia, além de uma contextualizagdo do que é filmado, fato que empobrece a
producdo documental baseada neste modo.

O modo participativo enfatiza a interacdo do cineasta e do tema. A filmagem
acontece em entrevistas ou outras formas de envolvimento ainda mais direto.
Frequentemente, une-se a imagem de arquivo para examinar questdes historicas. A
experiéncia social do antropdlogo e do sociélogo no estudo de grupos humanos ou no
estudo dos problemas sociais advindos destes grupos tais como a violéncia, a
prostituicdo, as relacbes de poder, a exploracdo e a opressdo no mundo do trabalho
requer do pesquisador uma observagdo mais atenta e mais participativa para uma maior
apreensdo de aspectos peculiares destes grupos ou de tribos urbanas por exemplo. Neste
sentido, para um éxito maior destas pesquisas, € preciso que o pesquisador va a campo,
interaja com 0s grupos, socialize e compartilhe experiéncias em comum, observe o
fendmeno social de perto, recolha materiais, entrevistas orais que o capacitem ou que
confirmem ou reelaborem as suas teorias a partir da experiéncia pratica no mundo
social.

A experiéncia no trabalho de campo pressupBe a participacdo, a observacédo
atenta que sera atrelada as teorias defendidas pelo pesquisador. Da mesma forma que o
antropologo e o socitlogo véo a campo, 0s documentaristas também vao no intuito de
representar as experiéncias vividas ou observadas. O elemento em comum é que tanto
os socidlogos como os documentaristas utilizam-se da observagdo participante para
validarem seus objetos de pesquisa, para confirmarem suas teses sobre determinadas

questdes sociais.

Quando assistimos a documentarios participativos, esperamos
testemunhar o mundo histérico da maneira pela qual ele ¢é
representado por alguém que nele se engaja ativamente, e ndo por
alguém que observa discretamente, reconfigura poeticamente ou
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monta argumentativamente esse mundo. O cineasta despe 0 manto do
comentario voz-over, afasta-se da meditacdo poética, desce do lugar
onde pousou a mosquinha da parede e torna-se um ator social (quase)
como qualquer outro. (Quase como qualquer outro porgque o cineasta
guarda para si a camera e, com ela, um certo nivel de poder e controle
potenciais sobre acontecimentos.) (NICHOLS, 2012, p. 154).

O documentario participativo pressupde uma participacdo do documentarista que
controla a camera, mas que ndo controla os atores sociais e 0 que ocorre diante da
camera. O documentarista ndo é alguém que observa discretamente tal como no modo
observativo. O documentarista ndo procura representar a realidade fragmentada com
impressdes subjetivas e associacdes vagas tal como no modo poético. No documentario
participativo, o documentarista esta in loco, na cena dos fatos, podendo participar do ato

filmado e se envolver com os participantes do filme.

Roger &Me

A Film by Michael Moore

The story of a rebel & his mike.

Writer/Director of

“Bowling for Columbine”

"An American classic, Two jubilant thumbs up
for this triumphant comedy.
— *SISKEL & EBERT"

On Over 100 Lists of the Year's Top-10 Movies!

Figura 7: Cartaz do documentario (participativo) Roger & Eu (1989), de Michael
Moore. Fonte: www.documentarioscensurados.com. Acesso em 15/09/2013.

O documentario de Roger & Eu (1989), de Michael Moore, pode ser classificado
como documentario participativo, que pressupde a participacdo do cineasta em eventos
ou fatos historicos captados, além da participacdo ativa do documentarista no processo
das entrevistas e na construgdo da histdria pretendida no documentério. Moore aborda o
fechamento de onze fabricas da empresa automobilista General Motors (GM) na cidade
de Flint, em Michigan, Estados Unidos. Alem disso, a construcdo do filme se da em
torno das varias entrevistas com alguns dos trinta mil trabalhadores desempregados,

apos o fechamento da fabrica no final da década de 1980. Moore empreendeu uma


http://www.documentárioscensurados.com/

86

busca exaustiva para falar com o presidente da fabrica da GM Roger Smith e cobrar
satisfacOes sobre o porqué das demissdes em massa. Neste sentido, o filme corresponde
a um anseio dos ex-trabalhadores desempregados que queriam uma explicacdo l6gica
para aquela situacdo critica que eles se encontravam. As entrevistas de Moore dao

sustentacdo a construcéo légica, do documentario.

As entrevistas sdo uma forma distinta de encontro social. Elas diferem
da conversa corriqueira e do processo mais coercitivo de interrogacéo,
a custa do quadro institucional em que ocorram e dos processos de
protocolos ou diretrizes especificos que as estruturem. As entrevistas
ocorrem num campo de trabalho antropolégico ou socioldgico... a
entrevista torna-se 0 processo prévio de “colher meios de prova” e,
durante julgamentos, o testemunho... Os cineastas usam a entrevista
para juntar relatos diferentes numa unica histéria. A voz do cineasta
emerge da tecedura das vozes participantes e do material que trazem
para sustentar o que dizem. (NICHOLS, 2012, p.160).

Essas entrevistas e imagens de arquivo possibilitam a formagdo de um pano de
fundo historico, pois a medida que vai sendo construido e acrescendo as entrevistas ao
documentario, novas possibilidades ou perspectivas vdo se desdobrando e dando novos
panoramas para um evento historico e social sob uma ética diferenciada. As entrevistas
constroem o documentario, pois possibilitam a comparacdo de pontos de vistas
diferentes de um mesmo fato ou acontecimento historico. No caso do documentério
Roger & Eu, a perspectiva da empresa € confrontada com a perspectiva do trabalhador e
de acordo com o que as entrevistas sdo somadas e aliadas as imagens de arquivo da
fabrica, novos pontos de vista se desdobram e contribuem para um melhor entendimento

do espectador, além dar um carater de veracidade na producdo documental.

Un Poquito de Tanta Verdad

A Little Bit of So Much Truth
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Figura 8: Cartaz do documentario (participativo) Un Poquito de
Tanta Verdad (2007), de Jill Irene Freidberg. Fonte:
http://www.cinemapolitica.org/ acessado em 23/12/2013.

Outro filme que entra na categoria de documentario participativo é o filme Un
Poquito de Tanta Verdad (2007) que procura representar a insurreicdo dos professores
mexicanos e a revolta popular em 2006 na cidade de Oaxaca no México. O movimento
popular liderado pelos setenta mil professores mexicanos organiza uma greve e cruza 0s
bragos diante do caos que se encontrava a educacao daquele pais.

Em defesa de uma educacdo publica e de qualidade, de melhores condi¢fes de
trabalho, de uma estruturacdo propicia e digna para os estudantes, 0 movimento se
insurge e ganha ares expansivos, contando cada vez mais com o apoio popular naguele
contexto. Em principio, 0 movimento contava com a participacdo dos professores nas
manifestacdes, que serdo reprimidas pela PFP (Policia Federal Preventiva) que consiste
no braco repressivo do Estado para esmagar os ideais do movimento. O Estado opressor
mexicano mostra o seu lado agressor. Ndo negocia com 0 movimento e aumenta ainda
mais as suas formas de combate contra as manifestacdes e a greve dos professores.

Uma questdo ressaltada neste documentério foram as formas de organizacao,
mobilizacdo, estratégia, enfrentamento e o uso dos meios de comunica¢édo (radio, TV)
para divulgacdo de novas formas de luta, relatarem e compartilnarem experiéncias no
contexto da greve, além de debaterem sobre a situacdo critica da educagdo mexicana
naquele contexto. Un Poquito de Tanta Verdad (2007) mostra como a indignacdo, a
injustica social e a corrupcdo podem aglutinar grupos ou classes sociais diferentes, mas

que lutam por uma causa comum que € a qualidade da educacéo.

Se todo sujeito-da-camera participativo age com a evidéncia de seu
corpo no mundo, o intervencionista centra seu estilo sobre a
intervencdo direta no que é exterior (a partir de si pelo espectador) ao
campo de sua subjetividade. As formas tipicas da estilistica do sujeito-
da-camera intervencionista sdo a entrevista, a camera na mdo, a
imagem tremida, o plano-sequéncia. O sujeito-da-camera
intervencionista, muitas vezes, torna-se personagem central da
narrativa documentéria... As acdes que desenvolve no mundo
concentram sobre si as luzes da tomada e articulagdo narrativa. Em
muitos casos, a figura do cineasta vem para o primeiro plano, e a
histéria do filme torna-se parte de sua histéria. A modalidade
interventiva traz em si a acdo do sujeito-da-camera, feita para
provocar e determinar a re-acdo do mundo sobre si. A dimenséo da
praxis politica tem espaco para ser real¢ada na posicdo do sujeito-da-
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camera interventivo. Esse sujeito-da-cAmera € muitas vezes
corporificado em personagem, gque coincide com o personagem que
sustenta as assergdes sobre o mundo (o0 personagem Coutinho em
Cabra, o personagem Moore no conjunto de seus filmes, etc.).
(RAMOS, 2008, p.102)

O sujeito da camera intervencionista € aquele que age de forma direta no seu
campo de atuacdo, ou seja, no local das tomadas filmicas, com o intuito de dar
significacBes ao seu objeto de estudo e, conforme ele se insere nesta praxis social, passa
a figurar como um personagem da historia, tornando-se decisivo no contexto da
producdo. A historia do filme passa a se tornar a sua prépria historia, na medida em que
ele se depara com os problemas reais vivenciados por grupos excluidos. Assim, toma
para si determinadas experiéncias e engaja-se de forma ativa nessas lutas. Mas é
importante frisar que nem todo documentario participativo tem a participacdo ativa e
comprometida do cineasta, pois a grande maioria procura construir suas historias
baseando-se apenas em imagens e entrevistas. Assim como o filme Roger & Eu de
Michael Moore (1989) tem destaque para a participacdo ativa do documentarista. O
filme Un Porquito de Tanta Verdad (2007) privilegia a interagdo do cineasta e 0s
participantes do filme no plano das entrevistas, que é uma das formas de encontro entre

cineasta e tema.

Da mesma maneira que as histdrias orais, que sdo gravadas e
transcritas para servir como um tipo de fonte primaria, com a qual
essa forma se parece, mas da qual também se difere na sele¢do e no
arranjo cuidadoso do material de entrevista, a clareza e a franqueza
emocional daqueles que falam ddo aos filmes testemunhais uma
caracteristica convincente. (NICHOLS, 2012, p.162).

Nesse sentido, 0 modo participativo privilegia tanto o encontro direto no caso do
filme Roger & Eu em que Michael Moore encontra-se com os participantes e envolve-se
com suas causas e também a representacdo de um fato social mediante as entrevistas, as
imagens de arquivo que formam o corpus estrutural do filme tal como podemos
observar no documentario Un Poquito de Tanta Verdad (2007) e também no
documentario brasileiro Cabra Marcado Para Morrer (1984), de Eduardo Coutinho.

O modo reflexivo chama a atengéo para as hipdteses e convencgdes que regem 0
cinema documentario. Aguca nossa consciéncia da construcdo da representacdo da
realidade feita pelo filme. O modo reflexivo predominou no contexto da década de
1980. Sua estrutura fundamental esta baseada no processo de reflexdo realizada pelo
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documentarista e o espectador. Em vez de participar com os participantes do
documentario, o foco € o “do relacionamento do cineasta conosco, falando nido s6 do
mundo histérico como também dos problemas e questdoes da representacdo” (Nichols,
2012, p.162).

O documentério reflexivo questiona a forma do documentario convencional,
duvida do carater do contetdo, da retorica utilizada, das montagens realizadas, das
entrevistas e, sobretudo, das representacGes que constituem a estrutura formal da
producdo filmica documental. Esses filmes tentam aumentar nossa consciéncia dos
problemas da representacdo do outro, assim como tentam nos convencer da
autenticidade ou da veracidade da propria representacdo. (Nichols, 2012, p.164) A
representacdo formal no universo do documentario é colocada em cheque, pois se
questiona o processo da impressdo da realidade que € construida por meio da
montagem.

O modo reflexivo é o modo de representacdo mais consciente de si
mesmo e aquele que mais se questiona. O acesso realista ao mundo, a
capacidade de proporcionar indicios convincentes, a possibilidade de
prova incontestavel, o vinculo indexador solene entre imagem
indexadora e 0 que ela representa — todas essas ideias passam a ser
suspeitas. O fato de que essas ideias podem forgar uma crenga
fetichista inspira o documentério reflexivo a examinar a natureza de
tal crenga em vez de atestar a validade daquilo em que se cré. Na
melhor das hipéteses, o documentario reflexivo estimula no
espectador uma forma mais elevada de consciéncia a respeito de sua
relacdo com o documentario e aquilo que ele representa. (NICHOLS,
2012, p.166).

O documentario reflexivo tem como pretensdo alcancar uma forma mais elevada
de consciéncia, fato que envolve uma mudanca nos graus de percepcdo do espectador
tanto no plano formal quanto no plano politico, de acordo com a classificacdo de
Nichols (2012). Na perspectiva formal o que se questiona ¢ as “nossas suposicdes e

expectativas sobre a forma do documentario em si”, do ponto de vista politico a

reflexdo aponta para nossas suposicdes e expectativas sobre o mundo que nos cerca”

(Nichols, 2012, p.166).
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Nés que aqui estamos ‘
r vés esperamos |

Figura 9: Cartaz do documentario N6s que aqui estamos por vos
esperamos (1999), de Marcelo Masagao. Fonte:
http://www.cineconhecimento.com, acessado em 20/08/2013.

O documentario de Masagéo classifica-se como reflexivo, pois o cineasta fez um
filme memoria do século XX. Este documentario reflexivo rompe com os paradigmas
tradicionais que imperam na producdo de documentarios tradicionais em varios aspectos
como o de ndo seguir uma linha cronolégica para abordar os fatos historicos, pois em
muitos momentos as historias se cruzam e estdo interconectadas. Os personagens sao,
em sua grande maioria, marginalizados e esquecidos da chamada histéria oficial ou
historia dominante. O filme dispensa a “voz over”. O recurso utilizado por Masagao foi
o de inserir frases impactantes, reflexivas sobre a vida, sobre 0s personagens, sobre o
século XX e as transformacbes que se desdobraram naquele século. Neste quesito o
filme inova, pois leva em conta histérias esquecidas e apagadas em um recorte infinito
de pequenas memorias sufocadas pela histéria oficial. E como se Masagao desvelasse 0s

bastidores do século XX marcado por duas guerras mundiais.
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Figura 10: Cartaz do documentario (reflexivo) llha das Flores
(1989), de Jorge Furtado. Fonte:
http://www.documentarioscensurados.com, acessado em 22/08/2013.

O documentario de Jorge Furtado apresenta-se como uma parddia ao modelo do
documentario classico. Em determinados momentos, apresenta-se como uma producéo
didatica na estética explicativa com aspectos sarcasticos e cémicos, mas ao fim da
producdo ocorre uma reviravolta no tom do filme. O aspecto ir6nico passa a ganhar
outro contorno critico em que o espectador é levado a llha das Flores que ndo tem
flores, mas sim gente miseravel que sobrevive dos restos de comida que sdo jogados no
lixao.

A perspectiva do documentario muda e, rompe com os padrdes de producdo do
documentario classico, pois o espectador € levado a crer que a pretensdo do filme era
didatica, e em certo sentido, irbnico, e ao fim depara-se com a ilha das flores que é um
depdsito de descarte de lixos e detritos que sdo destinados aos porcos e, por fim,
liberado a grupos que exploram o lixdo por cinco minutos. A narracdo em “v0oz over” e
as imagens ilustrativas e didaticas conduzem-nos para o documentario expositivo
predominante nos documentarios classicos, mas a carateristica reflexiva predomina ao
fim do filme e leva-nos a diregdo do modo reflexivo.

Por fim, o modo performatico enfatiza o aspecto subjetivo do engajamento do
cineasta com seu tema e a receptividade do publico a esse engajamento. Privilegia
aspectos do mundo fragmentado vincula-se as teorias pds-modernas. Privilegia aspectos
subjetivos de um discurso objetivo. As questdes da subjetividade e o sentimentalismo
sobrepdem-se no modo performatico. O afeto sobrepde-se ao efeito, a emogdo em vez

da razdo, o sensivel predomina sobre as formas de representacdo em que os temas ou
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experiéncias subjetivas se sobrepde. A classificacdo dos modos de producdo do
documentério ndo sdo rétulos especificos para denominé-los. Assim, cada documentario
tem suas caracteristicas, sua “voz distinta”, parafraseando Nichols (2012), da qual o
cineasta escolhe, de forma criativa, representar determinados aspectos da vida social,
seja de forma poética, expositiva, participativa, reflexiva ou performéatica. Nesse
sentido, a forma ou modo de producdo do documentario sera uma decisdo do cineasta,
que envolve fatores sociais, econémicos, ideoldgicos, etc., que sdo fundamentais para

um melhor entendimento da obra produzida.

2.3- Documentario, realidade e critica social.

E possivel estabelecer limites ou fronteiras entre o documentario e a realidade social?
De que forma o documentério representa a realidade? Pode a realidade ser representada?
Tais questdes sdo complexas, mas que volta e meia sdo recorrentes nos circulos dos
produtores de documentario. Nos congressos, nas obras tedricas que discutem a
producdo documental, dentre outros. A representacdo da realidade pressupde uma série
de fatores sociais que determinam que temas serdo abordados pelo cineasta e mais do
que isso, sob que perspectiva politica, ideoldgica ou moral. Tais escolhas feitas pelo
documentarista sdo determinantes para se entender determinados filmes, para se
compreender porque razdo tais filmes abordam um mesmo aspecto, como uma guerra,
por exemplo, a partir de abordagens diferenciadas que podem ser criticas ou muitas
vezes conservadoras e pretensamente neutras.

A questdo da realidade no documentario relaciona-se as determinacfes
econbmicas, historicas e sociais em que este documentario foi produzido. Considerando
que o documentario é uma producdo social, o contexto no qual ele foi produzido
influencia de forma incisiva e significativa na sua producdo, determinando, por
conseguinte, os valores axiologicos que serdo vinculados na producdo documental.
Sendo o homem um construtor do mundo, capaz de criar suas significagdes complexas,
seus sistemas religiosos, econdémicos e sociais, tais construtos perpassam pela
necessidade do homem de construir a sua propria realidade. Uma vez que ele é o
construtor da sua prépria realidade, passa a exercer seu dominio no mundo, alterando o
planeta, buscando dominar a natureza, explorando e sendo explorado, criando ou

destruindo os modos de organizagéo social.
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A representacdo da realidade social perpassa pela luta de classes, na medida em
que ela é criada para dar sustentacdo a classe dominante. Sendo assim, o conjunto de
significagOes criadas pela burguesia, tais como a religido, a ciéncia, 0 modo de producéo
econémico, a producdo cultural etc., é criado a imagem e semelhanca da classe que
detém os meios de producdo, ou seja, a burguesia. O documentario faz parte do
conjunto das produgdes culturais, cabe ressaltar que tais lutas perpassam o campo da
producdo filmica, seja ela no cinema, seja ela na producdo de documentérios, que dentro

do universo do capital cinematogréafico é tido como um campo marginalizado.

O campo da produgdo cultural é o terreno por exceléncia do
enfrentamento entre as fragdes dominantes da classe dominante — que
combatem ai, as vezes, pessoalmente e, quase sempre, por intermédio
dos produtores orientados para a defesa de suas ideias e para a
satisfacdo de suas preferéncias — as fragdes dominadas que estdo
totalmente envolvidas neste combate. (BOURDIEU, 2008, p.70).

Os embates e as lutas travadas no campo da producéo cultural sdo a arena onde
se travam os enfrentamentos entre os grupos oligopolistas que monopolizam o capital
comunicacional. Dessa forma, tais embates incidem no conteldo e muitas vezes na
forma ou modo da producdo documental. Desde o surgimento do documentéario como
filme de ndo ficcdo, como producdo voltada para representar aspectos ou fatos do
mundo real, ocorrem uma série de interferéncias no que diz respeito ao seu uso didatico
ou institucional. Grierson defende o uso didatico e institucional do documentéario, com o
intuito de informar e formar a opinido dos espectadores. Quando se leva em conta a
utilizacdo do documentario como propaganda politica, coloca-se em cheque que
realidade é esta que o documentario quer representar? Quem esta por tras destes
interesses? Qual é a intencionalidade desta producdo? Que grupos financiaram tal
producdo documental?

O documentario esta ligado ao mundo historico, as relagdes sociais estabelecidas
num tempo especifico e a visdo de mundo de quem o produziu. Sdo fatores que incidem
na criacdo ou na reconstituicdo da memoria social e da historia social. De certa forma
ele nos diz muito sobre determinadas épocas, de alguns fatos historicos, porque estes
filmes transmitem ‘“verdades” que sdo aspectos de realidades criadas e muitas vezes
manipuladas a servigo de determinados grupos ou sistemas politicos. Se por um lado
eles séo utilizados de forma institucional para manipular a realidade representada, tal

como podemos perceber no filme O Triunfo da Vontade (1934), que serve como
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propaganda do regime nazista e zonas historicas ndo visiveis, como interrogar 0s
marginalizados, os despossuidos, recriar fatos historicos pelo viés ndo institucional, ou
seja, pela historia ndo oficial, pelo ponto de vista dos excluidos socialmente. Ferndo
Ramos (2000) trabalha com dois conceitos centrais de documentario: a proposi¢ao
assertiva e a indexac¢ao no intuito de definir o que é o documentario. Sobre a proposicédo
assertiva RAMOS (2000, p. 8),

designa o campo documentédrio como aquele onde o discurso filmico é
carregado de enunciados que possuem a caracteristica de serem assercdes, ou
afirmacdes, sobre a realidade. No documentério realizariamos asserc¢fes sobre
aspectos diversos do mundo que nos cerca. Uma asser¢do € um enunciado que
traz um saber, na forma de uma afirmacdo, sobre o universo que designa. O
documentario tomaria, entdo, sua singularidade da ficgdo, ao possuir uma forma
especifica de representagdo, composta por enunciados sobre o mundo,
caracterizado como assergoes.

Como se Vé, prevalece o discurso filmico sustentado pelos enunciados que sédo
elementos constitutivos do filme, tais como as entrevistas ou depoimentos, a utilizacdo
de imagens de arquivos. O discurso é carregado de assercOes, afirmacfes ou saberes de
determinado fato historico ou sobre determinada realidade social que o filme se prope
a representar. As asser¢fes documentarias sao estruturadas a partir de proposicdes
I6gicas e racionais que visam afastar as incertezas, as fraudes e, em contrapartida, tem
um compromisso com a verdade e com aquilo que de fato pode ser confirmado. O

segundo conceito é o de indexacdo, que ¢ definida por Ramos como,

um conceito que aponta para a dimensdo pragmatica, receptiva, do
documentario. A ideia é que, ao vermos um documentario, em geral
temos um saber social prévio, sobre se estamos expostos a uma
narrativa documental ou ficcional. Como espectadores fruimos a
narrativa em fungdo desse saber prévio. Na ampla maioria dos casos,
efetivamente, sabemos o que significa uma narrativa documental, que
tipo de imagens contém, e reagimos, enquanto espectadores, a este
saber. Socialmente, uma série de procedimentos nos informam o tipo
de narrativa a que estamos tendo acesso. Também aqui, é razodvel
afirmar que o estatuto de documentério ou ficcdo, que a narrativa
adquire socialmente, em geral coincide com o0s objetivos dos
realizadores do filme. (RAMOS, 2000, 8-9).

No conceito de indexacdo leva-se em conta a dimensdo da recepcdo do
documentario por parte do espectador, pressupde-se que ele tenha um saber social

prévio, capaz de identificar a que tipo de narrativa documental ele esta exposto. O saber
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social prévio é capaz de dar ao espectador uma identificacdo sobre o que significa uma
narrativa documental. Além disso, € possivel identificar que tipos de imagens compdem
o documentario. “Em geral, a narrativa documentaria chega ja classificada ao
espectador, seguindo a inten¢ao do autor.” (Ramos, 2008, p. 27) A0 Se posicionar para

a narrativa documental, o espectador ja o distingue da narrativa ficcional, e assim,

ao recebermos, a narrativa como documentaria, estamos supondo que
assistimos a uma narrativa que estabelece asser¢des, postulados, sobre
0 mundo, dentro de um contexto completamente distinto daquele no
qual interpretamos os enunciados de uma narrativa ficcional.

Para que o postulado assertivo da narrativa documental seja validado pelo
espectador,

0 realizador compromete-se com a verdade ou plausibilidade do
conteudo proposicional do filme e responsabiliza-se pelos padrdes de
evidéncia e argumentacdo exigidos para fundamentar a verdade ou
plausibilidade do contetudo proposicional que apresenta. (CARROL
2005, p. 89).

Os conceitos de indexacdo e proposicdo assertiva de (Ramos, 2000, 2008,
Carrol, 2005) evidenciaram-se no intuito de se ter uma melhor compreenséo sobre a
intencdo do documentarista no processo de elaboracéo e producéo filmica que incide no
embate entre o documentario e a realidade. Para se compreender tal processo de
producdo da narrativa, leva-se em conta a intengdo do documentarista na representacao
da realidade social e analisa-se que assercdes e que postulados assertivos conduzem tal
producdo. A narrativa documental é capaz de suscitar uma série de sentimentos no

espectador.

Um documentério que enuncie categoricamente a existéncia de mulas
sem cabeca pode ser um documentario pouco ético, manipulador,
supersticioso, ndo objetivo, etc., mas ndo deixa de ser um
documentario por isso. Se vincularmos a defini¢do de documentério a
seguinte definicdo de documentério: narrativa atraves de imagens-
camera sonoras que estabelece asserc¢fes sobre 0 mundo com as quais
concordo. Trata-se certamente de uma definicdo fragil que oscila
dentro da singularidade da crenca de cada um. (RAMOS, 2008, p. 30).

Quando se leva em conta o carater ético, 0 engajamento do documentarista, a
temética destas narrativas documentais, € possivel estabelecer quais foram as intences,

que mensagem ele queria transmitir, que valores axioldgicos estdo imbricados na
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narrativa documental. O essencial na analise do documentario € procurar entender qual
intencionalidade de cada documentarista, pois as assertivas ou postulados sobre o
mundo historico que predominam nos modos ou nas producfes documentais diz muito

sobre o que o filme quer dizer.

Na medida em que se propde a estabelecer asser¢es sobre o mundo
histérico, o documentario estara lidando diretamente com a
reconstituicdo e a interpretacdo de um fato que, no passado, teve a
intensidade de presente. A reconstitui¢do, ou interpretacdo, podera ser
valorada positiva ou negativamente. A nocdo de verdade, muitas
vezes, se aproxima de algo que definimos como interpretagéo.
(RAMOS, 2008, p.31-32).
O estabelecimento de asser¢des sobre um fato histérico se d& no documentario,
na medida em que ocorre uma reconstitui¢do e interpretacao de tal fato. Nesse sentido, a
producdo documental constitui uma perspectiva singular e diferenciada dessa
representacdo de forma imagética e sonora. 1sso se explica pelo fato de que € preciso
levar em conta uma série de fatores conjunturais, histéricos e sociais em que este filme
foi produzido e este leque de informacfes dimensionais deve ser levado em conta
quando se faz a analise do documentario. Com isso, a pretensdo do documentario ser
um reflexo da realidade ou um espelho da realidade que deve ser levada em conta e
questionada a medida que o documentario ou outras formas de produgdes culturais ndo
conseguem abarcar por completo a realidade, mas fragmentos dessa realidade. Sendo
assim,

a realidade ndo é uma coisa objetiva, uma estrutura metafisica, bem
como nao ¢ um amontoado de “dados”, “fatos” ou o “empirico”.
Sendo concreto, a realidade é algo complexo, uma totalidade, que
possui historicidade, multiplas determinacBes etc. E justamente o
mundo das aparéncias que se revela nos “fatos”, “dados”, no
“empirico” ou entidades metafisicas, tais como “a realidade”, “a
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estrutura”, “o objeto do conhecimento”, “a realidade objetiva” etc.
(VIANA, 2007, p.74).

A realidade é complexa e ndo metafisica, um amontoado de dados, de fatos
sociais. Compde-se por uma totalidade que possui historicidade e maultiplas
determinacbes que partem do mundo concreto e ndo do mundo imaginario. Para se ter
acesso a realidade é preciso superar o mundo das aparéncias e mais do que isso, partir
de uma perspectiva critica que retire o véu que encobre e manipula a realidade social e
ir a fundo para se entender as contradi¢des que existem na sociedade capitalista marcada

pelas lutas de classes.
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Suponhamos que o documentarista faz uma reconstituicdo da figura politica de
Che Guevara, por exemplo, ele ird reunir uma série de documentos imagéticos, arquivos
que sdo fundamentais no processo de producgdo da narrativa documental. Ao reconstituir
e ao interpretar determinados aspectos da vida de Che, ele pode se posicionar no
processo da construcdo do documentario. Ao recriar tal periodo ou abordar aspectos
politicos biograficos ou historicos, o documentarista deixa evidenciado a sua
perspectiva politica que pode ser conservadora, autoritaria, conformista ou pode ser
critica e engajada. Todas estas questfes perpassam pela sua visdo de mundo, pela sua
formacéo politica e pelo seu posicionamento diante do mundo, mas que nem por isso
deixa de ser um documentério. Neste sentido, o documentario, pode oferecer “uma
reflexdo aprofundada sobre determinado tema” e possibilitar uma melhor compreensao
do mundo em que vivemos por meio de imagens e sons. (Penafria, 1999, p.78)

Outra questdo fundamental a ser refletida é o documentario como critica social.
N&o cabe aqui uma realizacdo ou descricdo minuciosa e histérica do conceito de critica
social, mas tdo somente realizar uma discussao sintética do seu significado. A critica
social fica evidente em momentos em que as necessidades histéricas caminham no
horizonte da mudanca, da vontade e do interesse de determinadas classes sociais de

buscar transformar a realidade social.

Porém, como a critica ndo é um objetivo em si mesmo, ela também
ndo pode surgir do nada, ela deve ser expressdo de algo que seja a
superacao préatica da realidade existente e seu prolongamento ilusorio,
ou seja, do proletariado, tal como Marx identificard em suas obras. Em
sintese, a critica é um projeto de superacdo visando a transformacao
social, cujo objeto é simultaneamente a realidade social existente e
suas manifestagdes intelectuais ilusorias, expressando a classe
revolucionéria de nossa época, o proletariado. (Viana, 2013, p.82).

Aqui podemos perceber o conceito marxista de critica que esté relacionado ao
projeto da superacdo das ideologias, das ilusdes existentes construidas socialmente e da
realidade. A critica esta ligada ao projeto de transformacéo social da realidade existente
e das suas producdes intelectuais ilusérias, “expressando a classe revolucionaria da
nossa €época, o proletariado”, tal como defende Viana (2013, p.82). A ideia da critica
estd relacionada ao posicionamento social de determinados obras ou produgdes
artisticas, tais como o cinema, a literatura, o teatro, o jornal, etc. Tal posicionamento

estd relacionado com o contexto historico em que as producgdes criticas foram
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elaboradas, da concepcao e dos valores axioldgicos, alem do capital cultural acumulado
expresso nas obras criadas.

A ideia de critica social remete a uma determinada posi¢do diante da
sociedade, seja em sua totalidade ou em algum aspecto dela, através
das obras artisticas. Ou seja, entre as diversas produgfes artisticas,
existem aquelas que assumem um posicionamento critico diante da
realidade social (em sua totalidade ou parte dela) e tematizam e
desenvolvem isso em sua producdo. Isso significa que a critica social
pressupde intencionalidade por parte de quem produz determinada
obra artistica. (Viana, 2013, p. 83).

Estabelecer uma critica pressupde um posicionamento ou até mesmo um
enfrentamento na sociedade. Dentre as diversas producdes artisticas, dentre elas o
documentario, existem producdes filmicas que procuram realizar um posicionamento
mais critico, diante da realidade social. E o caso dos documentérios Nuvens de Veneno
de Beto Novaes (2013), que faz uma excelente critica ao uso de agrotoxicos utilizados
em grande escala no mundo do agronegocio e o outro, nessa mesma veia de criticidade,
é o documentario Derrubaram Pinheirinho, de Fabiano Amorin (2013), que conta a
historia da desocupacéo de cerca de 6000 mil moradores que moravam em Pinheirinhos
(terreno abandonado h& mais de 20 anos) desde 2004. A critica social pode ser
desenvolvida de maneira totalizante ou de uma maneira fragmentada, moralista, com
tendéncias reformadoras ou pessimistas. A critica social radical é a que contém um
caréater totalizante e transformador. Ela tem uma base teérica no marxismo ou pode ser
também embasada no anarquismo, tal como defende Viana (2013, p. 83).

A critica social conservadora questiona setores especificos da sociedade, mas
ndo a sua totalidade. Seus questionamentos ficam no plano superficial. Seus valores sdo
carregados de moralismo, de reformismo, pois a critica moralista visa julgar e condenar
aqueles que saem da érbita ou do seu campo de moral (Viana, 2013, p.84). A critica
conservadora ndo defende uma transformacéo social radical e profunda. Ela contém na
sua esséncia valores reacionarios que demonstram insatisfacdo com a realidade
existente, mas nao propde nenhum plano, nenhuma estratégia pratica que vise destruir a
estrutura politica e fundar uma nova sociedade. No proximo capitulo buscaremos
observar de perto a questdo do documentario enquanto critica social e analisar em que

categoria de critica as producfes documentais de Solanas se encaixam.
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Cap. 3 A REPRESENTACAO DA CRISE NEOLIBERAL DA ARGENTINA NA
CAMERA DE PINO SOLANAS.

De nada serve ter uma imagem
clara se as intengbes sdo
frouxas. Jean-Luc Godard

3.1- O processo historico da crise neoliberal na Argentina.

O capitalismo é marcado por constantes crises, mudancas, evolugdes, retracdes,
rupturas, progressdes que marcaram profundamente toda a sua historia e o seu
desenvolvimento. Todas estas questdes perpassam por motivos relacionados aos
processos sociais, as dindmicas de transformacdo, as lutas constantes de classes sociais,
a alternancia na estrutura social, na sobreposicdo de uma classe sobre a outra, nas
alteragcBes que se ddo nas instancias do poder politico, dentre outras circunstancias
diversas. Para se compreender a crise social e politica da Argentina é preciso
compreender as especificidades histéricas do modo de producdo capitalista
(neoliberalismo ou regime de acumulacdo integral) e as particularidades que geraram a
crise que assolou o pais de forma avassaladora em 2001. Tal exercicio de compreensdo
é vital para o entendimento da representacdo documental de Pino Solanas neste contexto
especifico da crise.

N&o se objetiva realizar uma historia do capitalismo, mas tdo somente realizar
uma discussdo sobre a crise neoliberal que afundou a Argentina em 2001 e que gerou
uma série de convulsbes sociais que abalaram o pais. Para tal compreensdo ndo é
possivel avancar sem refletir sobre o conceito de neoliberalismo, sobre suas raizes
histéricas. Em tal circunstancia nos ateremos primordialmente as teorias explicativas
que partem da analise critica e do materialismo historico para definir o neoliberalismo.

As primeiras formulagdes teoricas do neoliberalismo comegaram a ser pensadas
em meados da década de 1940, quando os principais economistas opositores do
chamado Estado do “bem estar social” se reuniram e fundaram a sociedade de
MontPelerin na Suiga. Tal sociedade reuniu nomes como Hayek, Milton Friedman, Karl
Popper, Lionel Robbins, Ludwig Von Mises, Walter Eupken, Walter Lipman, Michael

Polanyi, dentre outros. Tais economistas combatiam veementemente as agOes
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intervencionistas do Estado do “bem estar social”, além disso, combatiam também as

ideias de Keynes e as “posturas solidarias” desta organizagao tipica estatal.

Hayek e seus companheiros argumentavam gue o novo igualitarismo
(muito relativo, bem entendido) deste periodo, promovido pelo Estado
do bem estar social, destruia a liberdade de todos os cidad&os, e a
vitalidade da concorréncia, da qual dependia a prosperidade de todos.
Desafiando o consenso oficial da época, eles argumentavam que a
desigualdade era um valor positivo — na realidade imprescindivel em
si — pois disso precisavam as sociedades ocidentais. As raizes da crise,
afirmava Hayek e seus companheiros, estavam localizadas no poder
excessivo e nefasto dos sindicatos e, de maneira mais geral, no
movimento operario, que havia corroido as bases de acumulagdo
capitalista com suas pressdes reivindicativas sobre os salarios e com
Sua pressao parasitaria para que o Estado aumentasse cada vez mais 0s
gastos sociais.(Anderson, 1995, p. 9).

Em tal ponto é preciso frisar que o que estd em evidéncia é apenas as ideologias
neoliberais germinadas com a criacdo da sociedade de MontPelerin e ndo a defesa do
Estado neoliberal em si. As criticas efetivadas contra o Estado do bem estar social, por
parte destes economistas defensores do neoliberalismo, dizem respeito a queda da taxa
de lucro, além da critica estabelecida as préaticas adotadas pelo Estado com relagdo aos
sindicatos, a0 movimento operario da época. Na visdo dos neoliberais, tais préaticas
corroeram 0s lucros ou as bases de acumulacdo capitalista do Estado do bem estar
social, que demandava uma série de recursos para a questdo social. O que se percebe é
que no reino da ideologia neoliberal o estado deve atuar de maneira minima nas esferas
sociais, seja na educacdo, na saude, na infraestrutura, dentre outras instancias.

Na realidade, o chamado Estado minimo defendido pelos neoliberais esta
relacionado na pratica a um Estado forte, que criminalizasse 0s movimentos sociais, que
desestruturasse os sindicatos, que punisse 0 movimento operario e que regesse com
maos de ferro a economia. Trata-se de fato de um Estado que na sua pratica fosse capaz
de trazer resultados, que superasse a crise gerada no regime de acumulacdo anterior e
restabelecesse o processo de acumulagdo e concentragdo nas maos das multinacionais
oligopolistas.

Para alguns, o neoliberalismo teria sua origem na década de 1940.
Seria nesta época que surgiriam as ideologias, produzidas por Hayek
e Rawls, entre outros. No entanto, esta eépoca era a do Estado
integracionista, vulgo “bem estar social”’, um antipoda do Estado
neoliberal. Nesse contexto, o neoliberalismo era apenas uma
ideologia. Assim, 0 que se pode dizer é que nesta época surgiu a
ideologia neoliberal, mas ndo o Estado neoliberal. Pensar que o
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Estado neoliberal foi mera aplicacdo desta ideologia é outro equivoco
a ser evitado. Trata-se de uma concepcao idealista e nada dialética. A
ideologia neoliberal produzida nos anos 1940 é retomada, assim
outras sdo produzidas, para atender as novas necessidades do capital.
As origens do neoliberalismo estdo muito mais nas transformacdes do
capitalismo do que no reino nebuloso das ideologias. O modo de
producdo capitalista € a fonte explicativa para as transformagdes
estatais e ideoldgicas e ndo o contrario. (Viana, 2008, p.01).

A principio todo o alarme feito por Hayek, e pelos economistas neoliberais que o
apoiavam, afirmando que “a social democracia moderada inglesa conduz ao mesmo
desastre que 0 nazismo aleméo — uma servidao moderna” ganhou pouca aceitabilidade e
reconhecimento entre 0s economistas e no contexto em que tais ideias foram
desenvolvidas, ou seja, na década de 1940. Para Perry Anderson (1995), somente com a
grande crise do petroleo instalada no mundo em 1973, crise que por sinal gerou uma
série de recessdes, com a queda declinante da taxa de lucro, com a faléncia de vérias
empresas, com o0 aumento compulsivo dos desempregados, é que a ideologia neoliberal
passou a ter notoriedade, na medida em que 0s sinais apontavam para 0 esgotamento do
modelo do Estado do bem estar social. Viana (2009) vai estabelecer criticas
contundentes aos erros cometidos na analise de Perry Anderson,

Os erros de Perry Anderson sdo visiveis. Em primeiro lugar, a crise do
regime de acumulag&o intensivo-extensivo se inicia no final da década
de 1960 e se prolonga durante a década de 1970. Em segundo lugar, o
estado neoliberal ndo é uma mera aplicacdo das ideias concebidas
anteriormente por Hayek, e sim uma resposta para a crise do regime
de acumulacdo anterior, que, certamente, recuperou e adaptou as teses
deste e de outros pensadores para a sua implementacdo. O
procedimento metodolégico de Anderson é simplista e linear,
parecendo tomar as ideias como demiurgo do real. (Viana, 2009,
p.80).

Para se compreender as estruturas desta sociedade é preciso fugir da analise
superficialista e simplista, tal como fez Anderson (1995), pois a sociedade é formada
por uma complexa teia de redes sociais, que estdo no mundo real e fazem parte dele. A
efetivacdo do Neoliberalismo enquanto regime de acumulacéo, que suplantou o Estado
do bem estar, ndo pode ser explicado de forma a-histdrica ou neutra, mas ao contrario, a
base explicativa deve partir do mundo real, de forma contextualizada e com uma base
tedrica que sustente tal analise. O surgimento do Estado neoliberal ndo se deu pelo

simples fato de ocorrer uma manifestacdo ou materializacdo das ideologias de Hayek,
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mas por necessidades historicas e sociais no sentido de superar um periodo de crise e
dificuldades de reprodugdo e intensificacdo da acumulagdo capitalista. As
transformagfes historicas do Estado estdo ligadas aos problemas relacionados a
dificuldades estruturais da acumulagdo de capital, tal como supracitamos. No periodo
posterior a Segunda Guerra Mundial, a economia norte-americana passou por um
periodo de relativa estabilidade econdmica que prevaleceu durante duas décadas,
enquanto que grande parte da Europa deslizou bastante para se levantar e se estruturar
devido aos problemas financeiros enfrentados na Guerra.

Posterior a estes acontecimentos, a economia norte-americana deu sinais bem
evidentes de crise em meados de 1960 e se alastrou durante toda a década de 1970.
Estas décadas foram fortemente marcadas pelas insurgéncias de movimentos sociais,
pelas crises econémicas, pelas lutas radicais por transformacdes sociais, pelas lutas pela
inser¢do social do negro no mercado de trabalho (movimento pantera negra), pela
valorizacéo e inser¢do das mulheres no mercado de trabalho, além de outras formas de
contestacdo da vigente sociedade repressora e conservadora das décadas precedentes.

Além disso, o0 modelo de organizacdo fordista ja ndo era adotado nos paises
orientais, que ja dava sinais rapidos de recuperacdo, mesmo depois da estagnacdo e
destruicdo de parte da economia. E o caso, por exemplo, do Japdo que implementou o
toyotismo como forma de organizacéo do trabalho.

O toyotismo contribuiu com a recuperacdo do Japao e proporcionou
um novo modelo de organizacdo do trabalho que foi copiado,
posteriormente, no contexto das novas necessidades do capital a partir
da década de 1980, pelos paises capitalistas imperialistas. O modelo
Toyota, forma especifica instaurada no processo de valorizagdo
(relacBes de trabalho), proporcionou a base da chamada reestruturagédo
produtiva e sua generalizagdo mundial que se inicia nos paises de
capitalismo imperialista e atinge, de forma diferenciada, os paises de
capitalismo subordinado. (Viana, 2008, p.2).

As formas de organizacdo do trabalho desde o taylorismo tem, como objetivo
fundamental, maximizar a producdo, controlar o tempo de trabalho, intensificar o
controle da méao-de-obra e aumentar a produtividade. Tais premissas estdo presentes nas
principais formas de organizages trabalhistas, taylorismo, fordismo e toyotismo. O que
existe de fato sdo questdes especificas entre estas formas de organizacdo do trabalho
que de certa forma as diferenciam uma das outras. No caso do toyotismo, uma das

questBes fundamentais é a producdo de mercadorias por demanda ou pela necessidade
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do publico consumidor, outra questdo é a flexibilizacdo da méo-de-obra, ou seja, 0
trabalhador tem que ser qualificado para atuar em varios setores da produgdo de uma
fabrica (flexibilizacdo do trabalho). O toyotismo €é a forma de organizacao do trabalho
que surge para atender as novas demandas do neoliberalismo, visto que o fordismo tinha
muitas falhas e problemas, dentre eles, a producdo em série de mercadorias, que
demandava uma grande quantidade de matérias primas, o trabalho desgastante e
repetitivo, a lentiddo da producdo, que provocava uma série de gastos e
consequentemente contribuia para o declinio da taxa de lucro.

O toyotismo propiciou o alicerce para a constituicdo da base produtiva do
neoliberalismo econdmico, pois tal forma de organizagdo capitalista do trabalho
condizia com os interesses especificos do capital neoliberal e com a chamada reestrutura
produtiva da economia. Tal processo corroborou para a mundializacdo do
neoliberalismo enquanto regime de acumulacdo integral e correspondeu, na realidade,
com os interesses capitalistas para superar as crises intermitentes do Estado do bem

estar social e instituir um novo regime de acumulagéo.

O estado neoliberal surge para atender as novas necessidades de
reproducédo do capitalismo. Com a queda da taxa de lucro médio, era
necessario aumentar a extracdo de mais-valor. Isto s6 poderia ocorrer
aumentando-se a extracdo de mais-valor em escala nacional e
internacional, o que significa aumentar a exploragdo em geral. Desta
forma, o Estado neoliberal tem o papel fundamental de criar condi¢Ges
institucionais para 0 aumento da acumulacdo capitalista, o que o liga
intimamente com a chamada re-estruturagcdo produtiva e com o
neoimperialismo. (Viana, 2009, p.85).

Desde a internacionalizacdo do capitalismo, uma questdo vital para a sua
sobrevivéncia e reproducdo é, consequentemente, a busca por novos mercados globais,
pela intensificacdo da extracdo de mais-valor em escala planetéria, pela subjugacdo e
dominacdo por completo dos paises ao novo modo de producdo imposto de forma
repressiva, cComo uma tempestade que varre e arrasta consigo tudo que vem pela frente
de forma avassaladora. Em todos os reconditos do mundo que este sistema se alastra,
ele leva consigo, um conjunto de praticas, que beneficiam justamente aqueles que
arquitetam as novas regras econdmicas, as novas taxas de juros, as novas legislacdes
econdmicas, ou seja, 0 novo modo de producdo econdmico.

O Estado neoliberal surge ao fim da década de 1970 e inicio dos anos 1980,

sendo adotado a principio em paises como Inglaterra, Alemanha e Estados Unidos, mas
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cada pais adota o modelo com as suas particularidades ou especificidades.
Posteriormente, ocorre uma insercao de outros paises que também implantam o modelo
econdmico neoliberal e, neste sentido, ocorre uma mundializa¢do desta pratica ao redor
do mundo. Com isso, percebe-se claramente que o surgimento do neoliberalismo ndo é
mera apropriacdo ou materializacdo das ideias dos economistas da década de 1940, mas
antes de tudo, um processo de mutacao social e histérico, marcado pelo esgotamento do
modelo do Estado do bem estar social, que ja estava desgastado e degenerado. O Estado
neoliberal surge para atender os interesses das multinacionais oligopolistas que ano apds
ano viam seus lucros decairem e sua producéo se estagnar com as praticas do Estado do
bem estar social e na medida em que os lucros ndo se estabilizaram e que varias
empresas foram a faléncia, o0 modelo neoliberal é imposto no sentido de compensar a
gueda da taxa de lucro. Assim, o esgotamento da taxa de lucro, a queda da producdo, o
afunilamento do modo de producdo sdo sinais evidentes que forcam as corporagdes a
adotarem um novo regime de acumulacdo capaz de superar a crise dos regimes
anteriores.

Para Viana (2009, p.85), “o Estado neoliberal tem o papel fundamental de criar
condigdes institucionais para 0 aumento da acumulacdo capitalista, o que o liga
intimamente com a chamada re-estruturagdo produtiva e com o neoimperialismo.” O
processo da re-estruturacao produtiva é fundamental para a efetivacdo do neoliberalismo
enguanto modelo econémico, pois tal processo foi responsavel pela substituicdo do
fordismo pelo toyotismo, além de reafirmar o papel econdmico e politico e autoritario
do Estado Neoliberal.

A implementag&o da reestruturacdo produtiva ndo ocorre de forma sincronica ou
de forma harmoniosa, pressup8e-se, a priori, ndo cometer os mesmos erros do Estado do
bem estar social e, para isso, o Estado neoliberal apresenta-se como uma instituicdo
firme, rigida, repressiva e autoritaria que coibe qualquer pratica contestatéria de sua
ordem, ou seja, um Estado que atua com méos de ferro, que beneficie logicamente a
classe dominante e que puna a classe trabalhadora.

Para diminuir os seus gastos, o Estado neoliberal procura esmagar a classe
trabalhadora, intensificando a sua jornada de trabalho, extinguindo os resquicios dos
poucos direitos trabalhistas, eliminando quase que por completo suas ac¢fes sociais. Na
medida em que o estado coibe as organizacGes trabalhistas, retira de si as
responsabilidades sociais e as direciona para as méos das ONGs. A terceirizagdo das

demandas de servigo, da ndo efetivacdo das politicas publicas estatais, sdo marcas
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visiveis do chamado Estado Neoliberal, que ao agir desta forma, procura maximizar seu
lucro, ao prego da repressdo e exploragéo de forma ilimitada em todos os continentes
em que tal modelo possa atuar.

Grande parte das lutas ocorridas no século XX e que buscaram, sobretudo, a
valorizacdo da mao-de-obra trabalhadora, a melhoria nas condi¢bes de trabalho, as
reducdes das extensas jornadas dentro das fabricas, foram completamente ignoradas
com o advento do neoliberalismo, fato que por outro lado possibilitou uma reagdo por
parte dos movimentos sociais, no sentido de negar tais praticas e lutar contra o
neoliberalismo.

O neoliberalismo adquiriu um carater hegemonico com o advento das décadas de
1980 e 1990, sendo denominado como regime de acumulacéo flexivel (Harvey, 2009) e
regime de acumulacdo integral (Viana, 2009), consistindo, na realidade, numa marcha
histérica do capitalismo para resgatar a queda da taxa de lucro, para continuar
imprimindo o seu ritmo frenético, concentrando capital nas mdos de pequenos grupos

oligopolistas que ditam as regras de funcionamento que regem a economia neoliberal.

A acumulacdo flexivel, como vou chamé-la, € marcada por um
confronto direto com a rigidez do fordismo. Ela se apoia na
flexibilidade dos processos de trabalho, dos mercados de trabalho, dos
produtos e padrfes de consumo. Caracteriza-se pelo surgimento de
setores de produgdo inteiramente novos, novas maneiras de
fornecimento de servigos financeiros, novos mercados e, sobretudo,
taxas altamente intensificadas de inovacdo comercial, tecnoldgica e
organizacional. A acumulacéo flexivel envolve rapidas mudancas dos
padrdes do desenvolvimento desigual, tanto entre setores como entre
regides geograficas, criando, por exemplo, um vasto movimento no
emprego do chamado setor de servigos, bem como conjuntos
industriais completamente novos em regifes até entdo
subdesenvolvidas (tais como a “Terceira Italia”, Flandres, os Varios
vales e gargantas do sicilio, para ndo falar da vasta profusdo de
atividades dos paises recém-industrializados. (Harvey, 2009, p. 140).

O processo de acumulacdo flexivel para Harvey (2009) esta diretamente
relacionado com o aumento dos indices de desemprego e com a competicdo no mundo
do trabalho, ou seja, com a mao de obra excedente, ao retrocesso do poder sindical, ao
aumento da competicdo no mundo do trabalho, da volatilidade do mercado e dos
deslocamentos da producdo dos grandes paises do capitalismo, para os paises
periféricos ou dos chamados paises do “capitalismo subordinado” (Viana, 2009). O
aumento da competicdo no mercado de trabalho ndo é nenhuma novidade, fato que se

examinarmos historicamente j& tinha ocorrido na Inglaterra, na Franca desde o século
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XVIII. O fator novo € que a burguesia se aproveitou desta situacdo para impor regimes e
contratos de trabalho flexiveis. E o que ocorre, por exemplo, com as demissdes em
massa dos trabalhadores das multinacionais, que sdo descartados e substituidos por
novos grupos de trabalho com um salario cada vez menor, mas que, por outro lado,
possuem uma carga de trabalho exaustivo. Além disso, deve se levar em conta a
crescente contratacdo temporéria dos trabalhadores em periodos nos quais os picos de
demandas sé@o maiores, sem falar nos jovens que s&o inseridos no mercado com o

chamado primeiro emprego, com salarios baixos e irrisorios.

O mercado de trabalho, por exemplo, passou por uma radical
reestruturacdo. Diante da forte volatilidade do mercado, do aumento
da competicdo e do estreitamento das margens de lucro, os patrdes
tiraram proveito do enfraguecimento do poder sindical e da grande
guantidade de mdo de obra excedente (desempregados e
subempregados) para impor regimes e contratos de trabalho mais
flexiveis. Mais importante do que isso é a aparente reducdo do
emprego regular em favor do crescente uso do trabalho em tempo
parcial, temporario ou subcontratado. (Harvey, 2009, p. 141-143).

Além do deslocamento das multinacionais para regides mais periféricas onde
prevalece o capitalismo subordinado, ocorreu, junto com tal migracdo, transformacdes
radicais e violentas no mercado de trabalho, tal como o trabalho parcial, temporario, 0s
inimeros subcontratos, a reducdo gritante dos salarios, € o que pode ser notado nas
diferencas salariais entre um trabalhador da Ford na Suica e de um trabalhador da
mesma empresa em Hong Kong, por exemplo. O trabalhador da Europa recebe um valor
pela hora de trabalho bem superior ao de Hong Kong, dai explica-se também o porqué

destes deslocamentos das multinacionais em paises periféricos.

O aumento do exército de reserva também estd incluido neste
processo, que denominamos “lumpemproletarizagcdo”, ¢ o resultado
tanto da politica neoliberal quanto da re-estruturacdo produtiva que
tem o efeito de aumentar a competi¢cdo pelo mercado de trabalho e
fazer crescer fendbmenos como xenofobia, miséria, violéncia, e, 0 que
é do interesse do capital, pressionar os salarios para baixo. E neste
contexto que surgirdo a ideologia da “exclusdo social” e as politicas
paliativas (renda cidadd, bolsa-escola etc.), que vém substituir as
politicas sociais classicas do estado integracionista, dito do “bem-estar
social.” Assim, a nova dinamica do capitalismo mundial se fundamenta
na busca de aumento da taxa de exploragdo. Trata-se de um novo
regime de acumulacdo, denominado por alguns de ‘“acumulacdo
flexivel” (Harvey, 1992), expressdo que tem o defeito de ser um
eufemismo que encobre o processo de exploracdo integral, fundado no
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aumento de extracdo de mais-valor relativo e absoluto. (Harvey, 1992;
Viana, 2002; Viana, 2003). Por isto, preferimos a expressao
acumulacéo integral. Mas, como colocamos anteriormente, um regime
de acumulacdo se caracteriza ndo somente por uma determinada
organizacdo do processo de valorizacdo e forma estatal, mas também
por determinadas relagdes internacionais. (Viana, 2009, p.104).

O regime de acumulacdo integral se beneficia constantemente com o grande
exército industrial de reserva, ou seja, a lupemproletarizacdo, como bem colocou Viana
(2009), fato que cabe destacar o retrocesso das leis trabalhistas que a classe trabalhadora
lutou anos para conquistar. Somam-se a isso, 0 retorno da méo de obra infantil em
determinadas fabricas, como as carvoarias, 0s canaviais, sem falar nos constantes
trabalhos irregulares agricolas do Brasil que se assemelham a época da escravidao,
quando o trabalhador ¢ mantido dentro das terras dos latifundiarios em trabalhos
forgados. A recorrente lupemproletarizagdo tem indmeras consequéncias sociais dentre
elas, 0 aumento da pobreza e da miséria social, a elevacdo da criminalidade e dos
moradores de rua, além do aumento da competicdo no mundo do trabalho, fazendo com
que o trabalhador se submeta a salarios minimos para a sua sobrevivéncia.

Outra questdo vital no novo regime de acumulacdo integral é a capacidade
organizacional do capitalismo no que diz respeito as formas cada vez mais elaboradas e
avancadas de comunicacdo em escala global. Uma vez que a tecnologia e as inovacdes
tecnoldgicas passaram cada vez mais a ser uma realidade sem o qual o capitalismo nédo
pode mais sobreviver, a informagcdo passou a ser uma mercadoria disputada e
privilegiada, pois quem possui acesso a ela tem um poder decisivo nas grandes redes de

negocios que fundamentam o novo regime de acumulacao.

Em primeiro lugar, as informagfes precisas e atualizadas sdo agora
uma mercadoria muito valorizada. O acesso a informag&o, bem como
seu controle, aliados a uma forte capacidade de andlise instantanea de
dados, tornaram-se essenciais, a coordenacdo centralizadas de
interesses corporativos e descentralizados. A énfase na informagéo
também gerou um amplo conjunto de consultorias e servigos
altamente especializados, capazes de fornecer informacdes quase
minuto a minuto sobre tendéncias de mercado e o tipo de analise
instantanea de dados util para as decisGes corporativas. Ela também
criou uma situacdo em que vastos lucros podem ser realizados com
base no acesso privilegiado as informacdes... (Harvey, 2009, p.151).

A frase “conhecimento € poder” nunca esteve em evidéncia como agora no

regime de acumulagdo, isto porque a informagéo ou o controle dela tornou-se uma
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mercadoria preciosa, sendo capaz de influenciar decisivamente nas acbes e nos
investimentos dos grupos oligopolistas. A informacdo tornou-se uma ferramenta téo
poderosa que 0s grupos que a controlam, travam disputas constantemente por acessos
privilegiados para obterem lucros em investimentos, para criarem novas fusbes de
multinacionais, para arrematarem empresas em leilGes estatais, para derrubar ou

aumentar o prego dos produtos conforme as necessidades do mercado.

O acesso ao conhecimento cientifico e técnico sempre teve
importancia na luta competitiva; mas, também aqui, podemos ver uma
renovacdo de interesse e de énfase, j& que, num mundo de rapidas
mudangas de gostos e necessidades e de sistemas de producdo
flexiveis (em oposi¢cdo ao mundo relativamente estavel do fordismo
padronizado), o conhecimento da Ultima técnica, do mais novo
produto, da mais recente descoberta cientifica, implica a possibilidade
de alcangar uma importante vantagem competitiva. O proprio saber se
torna uma mercadoria-chave, a ser produzida e vendida a quem pagar
mais, sob condi¢fes que sdo elas mesmas cada vez mais organizadas
em bases competitivas. (Harvey, 2009, p.151).

A competicdo pela informacdo, pelo saber técnico-cientifico, por novas
descobertas, implica consequentemente no aumento da taxa de lucro no regime de
acumulacdo integral. Os grandes institutos de pesquisas, as universidades e centros de
estudos, concorrem numa corrida frenética para a descoberta e a producdo de novos
produtos, de novos medicamentos, de novas producdes biogenéticas, por novas
medicacBes que curem o cancer ou a AIDS, pois assim que estas producbes forem
descobertas e comercializadas, logicamente a inddstria milionaria dos medicamentos
irdo lucrar com tal venda.

O regime de acumulacdo integral concentra toda a sua energia na busca
excessiva pelo aumento da taxa de lucro, e para isso, ele precisa pressionar os salarios
para baixo, controlar a classe trabalhadora, sufocar os sindicatos, deslocar a producao
nacional e redimensiona-la para uma escala global, pois assim o processo de exploracao
ocorre de forma intermitente ao redor do globo. Este processo é denominado por Viana
(2009), como neoimperialismo que corresponde na realidade ao novo imperialismo do

periodo da época da acumulacao integral.

Ele cumpre com o papel de generalizar a busca de acumulacdo
integral em todo o mundo e reproduzir o processo de exploracdo
intensificado nas relagdes internacionais, o que € complementar, pois
quanto maior é o quantum de mais-valor produzido, o que possibilita
por sua vez, um maior indice de transferéncia de mais-valor dos paises
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subordinados para paises imperialistas. Por conseguinte, a
generalizacdo mundial do neoliberalismo e da re-estruturacdo
produtiva sdo partes da estratégia do capital visando combater a queda
da taxa de lucro. (Viana, 2009, p.109).

O processo de internacionalizacdo é fundamental para o neoliberalismo
combater incisivamente a queda da taxa de lucro e, para isso, tal politica econdmica usa
todas as suas artimanhas necessarias, tais como a diminui¢cdo dos salarios, as inUmeras
privatizacOes, a deterioracdo das leis trabalhistas, a coer¢cdo aos sindicatos e
organizagOes trabalhistas, ou seja, realiza uma extragdo de mais valor absoluto nas
relacfes de trabalho. Outro fato bastante significativo é que a grande parte do mais-
valor extorquido nos paises subordinados ndo fica no pais de origem, pois a
transferéncia é feita para os paises capitalistas imperialistas, que sdo, de fato, os maiores
beneficiados com o regime de acumulacéo integral. Tal questdo corrobora incisivamente
para impulsionar os lucros obtidos pelos grupos oligopolistas, ja que eles ndo dependem
apenas de investimentos ou de lucros regionalizados, suas ac@es sdo feitas em paises
remotos, cujo capitalismo subordinado segue as politicas econdmicas impostas pelos
paises capitalistas imperialistas.

Neste sentido, 0s recursos estatais que no modelo do Estado do bem estar social
era destinado para atender questdes cruciais, como moradia, saude, educacdo e
melhorias nas condicdes de vida da classe trabalhadora, sdo destinados para 0s paises
imperialistas, que aumentam o seu dominio econdmico, uma vez que aumentam o seu
capital. Tal consequéncia afetou diretamente os paises que impuseram 0 regime
econémico neoliberal como é o caso do Brasil, do México, da Argentina, além de outros
paises asiaticos. Interessa-nos, aqui, conhecer as especificidades da economia neoliberal
na Argentina, cujos processos historicos contribuiram para a implementacdo do
neoliberalismo naquele pais para, desse modo, aprender as consequéncias sociais e
econbmicas que ocorreram com o desenvolvimento do neoliberalismo na economia
argentina.

Foi no contexto da ditadura militar mais precisamente em 1976, que entrou em
vigor a instauracdo do neoliberalismo na Argentina. A ditadura militar preparou o
terreno e as bases para o desenvolvimento econdmico do “livre mercado” naquele pais,
mas foi somente em meados da década de 1990 que o regime de acumulagéo integral

acelerou suas atividades e assim, desembocou numa das maiores crises que ocorreu em
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2001, na Argentina, quando o caos se alastrou e arrasou o0 pais latino culminando na
renuncia do presidente Fernando De La Rua no mesmo ano.

A politica econémica que prevaleceu nos longos anos da ditadura na Argentina
estabeleceu uma forte aproximacdo com os Estados Unidos, além de uma economia
dependente da exportacdo massiva dos seus produtos para o exterior. A ditadura
sanguindria, repressora, homicida e genocida levou dois tercos da populacdo a pobreza
extrema, & miséria e ao desemprego em massa, atingindo niveis de degrada¢do nunca
vistos na historia do pais. No inicio do século XX, a Argentina se despontava como um
dos paises mais promissores e mais estabilizados da América Latina e grande parte dos
economistas previam um crescimento vertiginoso para o pais, fato que ndo se
comprovou, pois, j& em meados do seculo passado o pais ndo conseguiu crescer e
sequer sair da sua condic¢do de pais agroexportador. Tragicamente o inicio do século
XXI desembocou numa crise que ja se arrastava desde a década de 1990 e causou uma
série de danos sociais, econdmicos sem precedentes que assolaram a populagao.

Foi com a chegada de Menem ao poder que as ideias neoliberais foram tomando
cada vez mais vigor, Vvisto que o contexto foi marcado pela onda de hiperinflacdo, pela
inseguranca e desequilibrios da economia argentina que se arrastaram desde a
administragdo anterior. Menem assumiu a presidéncia e deu inicio a uma série de
reformas neoliberais, de ajustes fiscais, de reducédo de gastos do Estado, privatiza¢ao das
estatais, abertura da economia para o capital estrangeiro, ou seja, o presidente seguiu a
risca a cartilha imposta pelo Consenso de Washington para cristalizar tais praticas e
acOes econdmicas na Argentina.

O que se seguiu dai para frente foi cada vez mais uma pressdo do FMI e do
BIRD sobre as economias do chamado bloco subordinado da América Latina, da Asia,
dentre outras, que no processo de transicdo e consolidacdo da economia neoliberal
tiveram que intensificar a pressédo do Estado sobre as classes oprimidas para dar conta
de uma série de reajustes exigidos pelo bloco imperialista com o intuito de diminuir a
queda da taxa de lucro herdada do regime de acumulagdo intensivo-extensivo. Na
Argentina tal processo ndo foi diferente dos demais paises latinos, Menem e
posteriormente Fernando De La Rua buscaram implementar politicas econémicas de
austeridade fiscal, de diminuicdo dos gastos do governo e de aumento tributario, o
resultado dessa combinagdo foram sérios desastres sociais que elevaram
consequentemente o nivel de pobreza, de desemprego, de miséria social, jamais visto

naquele pais.
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A situacdo social, econdmica e politica da Argentina mais parecia um cenario de
uma guerra civil, faltando apenas as armas ou as bombas de fato. O que se via por todos
os lados era um cenério de destruicdo quase completa do pais com saques constantes a
supermercados e lojas, insurreicdes populares, organizacdes de movimentos estudantis e
operarios, 0s constantes panelacos que duraram dias e noites, os constantes conflitos
entre a policia e a sociedade culminando na morte de 30 pessoas no auge da crise de
2001. O modelo monetario e o plano de conversibilidade implantado pelo ministro da
economia Domingo Cavallo, na qual a taxa de cdmbio converteu o peso argentino pelo
valor de um dolar americano, deu margem para uma série de capitais e investimentos
internacionais no pais, fato que prejudicou a economia nacional e levou a faléncia,
posteriormente, varias empresas argentinas. Tal agdo demonstrou na pratica a submissao
do pais ao neoliberalismo econémico fazendo da Argentina uma espécie de laboratério
das ideias firmadas no Consenso de Washington.

Mesmo com a chegada ao poder de Fernando De La Rua (1999), que insistiu no
modelo econémico adotado pelo governo anterior, 0 que se percebe é uma postura do
Estado em defesa dos bancos e submetido as politicas econdmicas impostas pelo FMI,
em detrimento de um Estado que atuasse para dar resposta (mesmo que parciais) as
expressdes da questdo social, numa perspectiva tipica de um modelo de Estado minimo
defendido pelos neoliberais.

De la Rua chegou a presidéncia em um contexto de recessdo
economica. A defesa do Plano de Conversibilidade levou-o a optar por
seguir uma politica fiscal contracionista, a fim de evitar que o pais
interrompesse 0s pagamentos junto aos credores. Dentre as medidas
tomadas, incluiram-se aumento de impostos e o corte nos gastos
publicos. Um novo acordo firmado com o FMI em 2000 — conhecido
como “blindagem financeira”- permitiu a contratacéo de recursos para
honrar os pagamentos da divida publica previstos para 2001. (Silva,
2009, p.18).

E perceptivel que com a administragdo politica de De La Rua, o Estado aperta
ainda mais o cinto, impde-se de forma autoritaria e rigida contra a classe trabalhadora,
diminuindo os salérios, aumentando a jornada de trabalho, realizando uma série de
cortes na divida publica, aumentando os impostos para conter a queda da taxa de lucro
e, com isso, voltar a crescer e honrar as dividas internacionais contraidas junto ao FMI.

Entretanto, o governo de De La Rla ndo conseguiu ter éxito em seu governo,
que enfrentava problemas crénicos, dentre eles, o inexpressivo crescimento da

economia, a desvalorizacdo da moeda (peso), a alta dos juros, a recessdo acentuada,



112

dentre outros. A estratégia do governo foi a de recorrer novamente ao FMI, que negou
qualquer apoio ou novos empréstimos a Argentina, alegando que o pais ndo seguiu a
risca 0s conselhos econdmicos deliberados pelo Fundo Monetario Internacional e, por
outro lado, acusou o pais de ndo combater a corrupg¢éo no pais, fato que corroborou para
0 avanco da crise.

A retirada do apoio do FMI deixou o0 pais sem acesso a recursos em
moeda estrangeira. Como a corrida aos bancos prosseguia, 0 governo
anunciou o fechamento dos bancos. Quando reabertos, 0s saques
foram temporariamente restritos a US$ 250 por semana; medida que
ficou conhecida como corralito. O clima de insatisfacdo popular, que
ja havia levado a diversas manifestaces ao longo dos meses
anteriores, ganhou forca, com o anlncio do corralito. Recesséo
econdmica, cortes de gastos publicos — inclusive na area social -,
reducdo do salério de servidores publicos, desemprego em torno de
20%, pobreza e a indigéncia sem precedentes, tudo contribuiu para
gue a populacdo tomasse as ruas em manifestacbes contra 0 governo.
(Silva, 2009, p.18).

Com a negativa do FMI o pais se viu arrasado pela crise econémica, pelo
fechamento de varios bancos estrangeiros, pelo esvaziamento e pela transferéncia do
capital estrangeiro para os bancos de origem, pela restricdo de saques ou corralitos
decretado pelo governo. Por outro lado, tal cenario desolador abriu a perspectiva de
resisténcia social, de mobilizacdo por parte dos movimentos sociais e por grande parte
da sociedade civil que sentiu na pele os efeitos traumaticos do regime de acumulacgéo
integral que empurrou milhares de pessoas para 0 desemprego, para a miséria social e
também para as ruas, para negarem as praticas do Estado neoliberal.
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Figura 11: Imagem do movimento piqueteiro no contexto da crise de 2001.
Fonte: http://militantz.wordpress.com/ acessado em 28/09/2013.

Neste contexto, a populacdo organizou por meio de diversas formas e
experiéncias de lutas, temos como exemplo, 0 movimento piqueteiro, que foi sem
duvida um marco da resisténcia, a criacdo das assembleias de bairro, a ocupacdo de
diversas fabricas, fato retratado no filme The Take (La Toma, 2004), além das feiras de
troca, que configuraram-se como agdes conjuntas de resisténcia. Com as panelas nas
maos, a populacdo argentina esbravejou contra as politicas econdmicas neoliberais,
contra as préaticas do Estado de proteger os bancos, de priorizar o pagamento da divida
externa e de deixar em segundo plano as questdes sociais. Dentre o0s gritos que
explodiram nas ruas da Argentina em 2001, um dos mais conhecidos foi o “que se
vayan todos”, demonstrando a insatisfagdo politica da populacdo com relacdo ao

governo de De La Rua, que renunciou em 2001.
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Figura 12: Imagem do cacerolazo (panelaco) de 2001 na Argentina. Fonte:
http://www.fmcapitalsalta.com/ acessado em 03/11/2013.

Todas essas convulsdes sociais de 2001 marcaram profundamente a sociedade
argentina, fato que teve relevancia e conotacdo decisiva nas producdes artisticas
germinadas naquele contexto especifico da crise. Varias producdes culturais foram
elaboradas no calor da crise e s&o, de fato, produc@es de significativa relevancia politica
que contribuiram para as lutas na Argentina na virada do século. E o caso dos
documentarios de Pino Solanas que retrataram a crise neoliberal, as privatizacdes, 0s
conflitos sociais, além de outros problemas enfrentados pelo pais. A vida, as obras e a

producéo intelectual de Solanas serdo destacadas no préximo tépico.

3.2- A producéo documental, o trabalho intelectual e politico de Pino Solanas.

Quando se estuda a producdo de documentarios da América Latina ou mais
precisamente da Argentina, 0 nome de Fernando Ezequiel Pino Solanas é, sem sombra
de duvidas, ressaltado nas vastas cinebiografias produzidas, visto que ele ¢ um dos
pioneiros, no que diz respeito a elaboracdo de documentarios e filmes de ficcdo que tém
como pano de fundo a Argentina. Suas primeiras produgdes cinematograficas séo

perpassadas pelas questdes politicas, pelos problemas sociais, pelas questdes
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relacionadas aos seus conflitos existenciais, pela sua ansiedade de compreender a
América Latina e as suas peculiaridades.

A questdo politica perpassa grande parte da obra cinematografica de Pino
Solanas, isso se deve ao contexto social marcado pela ditadura da Argentina (1966-77),
que apesar de durar sete longos anos, promoveu uma série de perseguicdes aos
intelectuais, aos estudantes, aos operarios e uma série de outros segmentos, além de
perseguir cineastas “subversivos”, tal como era considerado Solanas pelos militares.

No contexto da ditadura militar argentina, Solanas participava ativamente dos
clubes culturais que muitas vezes eram promovidos pelos grupos de esquerda da época,
ligados ao PC (Partido Comunista), mas constantemente suas ideias divergiam dos
debates realizados, por outro lado, apoiava o peronismo enquanto forma de governo. Tal
fato pode ser constatado na entrevista concedia a Labaki & Cereguino (1993, p.28) “Em
geral pode-se dizer que os intelectuais que apoiaram o peronismo sempre foram bastante
criticos, embora devessem ser reavaliados os que, mesmo tendo sido no passado

antiperonista, acabaram abracando sua causa. Eu estou entre eles.”

...0 cineasta argentino nunca se afastou do que pode ser considerado
matriz do seu cinema: um projeto politico nacionalista, em uma
concepcao estruturada pelo peronismo e ampliada pela utopia de uma
“grande patria latino americana”, como sonhada pelos lideres da
independéncia dos paises da América do Sul espanhola.(Tavares,
2003, p.7).

Essa concepgdo nacionalista e peronista marcou, sobretudo, as producdes
cinematogréaficas de Solanas, tal como pode ser constatado no documentéario La Hora de
los Hornos (1968), fato que por outro lado, foi decisivo nas criticas direcionadas ao
documentarista por suas concep¢des politicas. Fernando Ezequiel Pino Solanas passou
pela faculdade de Direito e depois pela faculdade de Letras, mas ndo se identificou com
tais estudos e, logo depois, ingressou no Conservatdrio Nacional de Arte Dramatica em
1962, aprofundando seus estudos e consolidando uma solida formacéo em teatro.

Solanas também trabalhou como escritor de histéria em quadrinhos, funcdo que
Ihe dara uma boa base para o processo de roteirizacdo, logo depois realizou trabalhos
como escritor de pecas teatrais, além de compor algumas musicas. Em 1962 tornou-se
diretor teatral e recebeu um convite para trazer para o Brasil a peca O Torniquete, de
Luigi Pirandello, que foi apresentada nas cidades do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Curitiba
e Porto Alegre. Ressalta-se que esta viagem para Solanas foi muito intensa, pelos
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contatos culturais travados, pelas criticas recebidas, fato que o motivou a prosseguir
seus estudos e a produzir seu primeiro documentario Seguir Andando (1962), que
segundo o autor ¢ “muito autobiografico no que diz respeito a soliddo de minha
adolescéncia”. (Solanas, 1993, p. 24).

Neste contexto de 1962-3, o autor desenvolveu mais de 400 propagandas
televisivas e com essa relacdo préxima aos produtores argentinos juntou uma grande
parte de material filmado de noticidrios e documentarios relacionados & historia da
Argentina com o intuito de realizar um projeto ambicioso que seria um grande filme
sobre a Argentina.

Minha preocupacdo primordial concentrava-se no tema da identidade:
guem somos? O que estd acontecendo? Viviamos numa absoluta
desinformagdo. Nem mesmo a esquerda tinha condigdes de
compreender a realidade — nas elei¢fes nunca superava dois por cento
dos votos. O Partido Comunista argentino era stalinizado e
dependente da URSS. N&o contava com uma relevante base operaria,
enquanto entre os filiados era possivel encontrar intelectuais e
representantes da pequena e média burguesia. (Solanas, 1993, p.27).

Apesar de ter se vinculado temporariamente ao Partido Comunista, Solanas
rompeu, posteriormente, com as posturas stalinizadas do partido e criticou duramente a
posicao ideoldgica dos clubes culturais ligados a ele. Sua preocupacéo consistia no fato
de entender a identidade argentina e, para tanto, o cineasta procurou entender as raizes
historicas que deram a formacdo social e politica do seu pais. Solanas queria criar um
cinema que ndo fosse dependente, colonizado, mas, sobretudo, um cinema politizado e
ativo, caracteristicas presentes no seu primeiro longa-metragem La Hora de Los Hornos
(1968).
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Figura 13: Cartaz do documentario La Hora de Los Hornos (1968) de Pino
Solanas. Fonte: http://filmespoliticos.blogspot.com.br/ acessado em 20/12/2013

A segunda producdo cinematografica de Pino Solanas, La hora de los hornos,
configurou-se como um filme produzido no contexto social em que a onda de
convulsdes politicas e sociais, além das ditaduras impostas, assolou profundamente a
Ameérica Latina na década de 1960 e 1970. Em 1959 o pais de Cuba passou pelo seu
processo de Revolucéo que levou ao poder Fidel Castro, por outro lado, o Chile (1973),
a Bolivia (1971), o Brasil (1964) e a Argentina (1976) sofreram com 0s seus anos de
chumbo e com as ditaduras instauradas. Todo este contexto politico e social marcou a
producdo do filme La hora de los hornos, que ressalta os discursos de Perén e de Che
Guevara que em 1967 “langou o Manifesto escrito na Bolivia, no qual incitavam os
revolucionarios do mundo todo a criar dois, trés, muitos Vietnds”, segundo Solanas
(1993, p.33).

A primeira parte do filme consiste numa espécie de introdugdo a
situacdo socio-politica da América Latina, realizada com o declarado
objetivo de chocar o publico. O titulo foi tirado de uma citacdo do
cubano José Marti, que apareceu no famoso manifesto de “Che” sobre
“dois, trés, muitos Vietnds”. A morte de Guevara, alids, deu-Se
justamente quando estavamos filmando no norte da Argentina, em
outubro de 1967; um fato que nos marcou muito, visto que — além de
ser quase um deus para nds — “Che” era argentino e representava o
intelectual que tinha optado pela luta armada em nome da unido
latino-americana. (Solanas, 1993, p.36)

A producédo de La Hora de Los Hornos (A hora dos fornos) foi decisivamente
influenciada por outras obras cinematograficas produzidas na América Latina no
decorrer da década de 1960, tais como o filme Tire Dié (1960) de Fernando Birri que é
considerado o primeiro filme politico da Argentina, Maioria Absoluta (1964) de Leon
Hirszman que critica varios problemas sociais do Brasil, o préprio Cinema Novo,
particularmente o filme Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) de Glauber Rocha,
Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos, dentre outros. A primeira parte do
filme corresponde na realidade a uma sucessdao de imagens e frases de efeitos, com o
intuito de provocar o espectador, por meio das denuncias e pelos testemunhos obtidos

no processo da producéo filmica.
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Assim nasceram as primeiras ideias do filme (La hora de los hornos),
apesar de sabermos que deviamos realizar uma obra aberta, assim
como a realidade que nos cerca. Queria, acima de tudo, que nosso
projeto se mostrasse Util para a transformacg&o social do meu pais, uma
espécie de cinema-acdo. Queriamos que La hora de los hornos se
tornasse um elemento ativo de transformacao de nossa realidade e que
estimulasse as reunides estudantis e operérias. La Hora de los hornos
devia ajuda-las a participar, de modo ativo, dos acontecimentos de
nosso pais naqueles duros anos de luta contra a ditadura militar do
general Ongania. (Solanas, 1993, p. 34-35-38-39).

O que se percebe pelos testemunhos de Solanas é que havia uma
intencionalidade por trds do filme que era a de denuncia social das mazelas, dos
problemas da América Latina e da Argentina, da questdo da violéncia e da truculéncia
da ditadura militar, da questdo da fome e da pobreza, dentre outras mazelas sociais
destacadas na obra. Na primeira parte, o ritmo frenético da percussdo musical vai se
acentuando e combinando elementos sobrepostos de imagens das inumeras violéncias
no periodo da ditadura, com frases de Aime Cesaire “Meu sobrenome: ofendido, meu
nome: humilhado, meu estado civil: a rebeldia”, de Fanon “um homem colonizado se
liberta na ¢ pela violéncia”, Hernadez Arregui, Che Guevara, além de outros pensadores
e intelectuais, que foram citados na pelicula.

A tonica predominante no filme La hora de los hornos; que é dividido em trés
partes; sdo as questdes relativas a violéncia da ditadura militar, na Argentina, a questao
da pobreza, do analfabetismo e da fome, além da questdo do neocolonialismo e da
situacdo econdmica e politica dos paises latino-americanos. O filme foi pioneiro na
América Latina no sentido de, reivindicar um cinema independente, com uma
linguagem propria predominantemente critica, clara e direta, que abordou temas até
entdo, inéditos, tal como frisa Solanas (1993, p.39), “Foi efetivamente a primeira obra a
enfrentar os temas da violéncia, do neocolonialismo imperialista e das periferias do sul
do mundo. Falava abertamente de violéncia econdmica, social e cotidiana”.

O filme La hora de los hornos foi produzido com bastante dificuldade devido ao
contexto historico vivido pela Argentina, em plena ditadura militar, por isso, grande
parte da producdo foi realizada de forma clandestina e com poucos recursos financeiros.
Com ditadura de Ongania (1966) no poder, Solanas teve que tomar cuidado para
capturar as imagens externas da violéncia policial, além de ter que editar o filme
somente de madrugada para ndo chamar a atencdo da vizinhanga e consequentemente

dos militares, pois caso isso ocorresse, ele seria preso e torturado.
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Com o fim das filmagens de La hora de los hornos, em 1969, Solanas, Gettino,
Gerardo Vallejo e Edgar Pallero formaram o Grupo Cine Liberacion, e, com isso,
criaram também um manifesto intitulado Hacia un tercer cine® que procura discutir as
relacBes entre cinema e politica e propunha também um programa tedrico de acdo sobre
a realidade.

A primeira declaragdo do grupo “Cine Liberacion”, nascido durante as
tomadas de La hora de los hornos, sintetizava bem aquele momento
histérico, denunciando, por exemplo, a desinformagdo como regra na
América Latina. Certamente era um periodo em que a ruptura se dava
em todos os niveis, como em todas as guerras. Pensavamos, todavia,
gue a uma estética violenta fosse preciso responder com a mesma
violéncia, recomegando do zero. Nosso filme foi uma importante
contribuicdo para as transformagfes que ocorreram na Argentina
durante a década de 60 e 70. Indubitavelmente contribuiu para o
crescimento dos movimentos populares que, em 1973, levou o pais a
realizacdo das primeiras elei¢cdes politicas — sem nenhuma restri¢do a
partidos — desde o distante ano de 1951. (Solanas, 1993, p.40).

O grupo Cine Liberacion teve um papel importante no que diz respeito a luta por
um cinema militante e que servisse como um instrumento Gtil e valido que contribuisse
para o processo politico libertador da Argentina e das ditaduras politicas instaladas na
América Latina como um todo. Tratava-se, de fato, de uma proposta de cinema que
lutasse contra a desinformacdo, contra o analfabetismo, tdo caro aos paises latinos. Por
outro lado, ha que se destacar também a defesa de uma bandeira da estética filmica da
violéncia, como forma de reacdo a violéncia sofrida pela sociedade nos anos de
chumbo, ou seja, para a violéncia da ditadura, a resposta seria uma mesma estética
violenta, tdo em voga neste contexto e disseminada pelas esquerdas latinas, que
pregavam a criacao dos focos revolucionarios e de lutas armadas de resisténcia.

O filme estreou na Europa em 1968, coincidindo, justamente, com o
desencadeamento das acdes do movimento estudantil francés, fato que contribuiu para a
criacdo de um ambiente critico que o favoreceu junto a critica cinematogréafica europeia,
sendo também motivo para diversas discussdes politicas neste contexto especifico.
Entretanto, ressalta-se que ndo existe uma unanimidade com relagdo ao filme e com
relacdo ao seu contetido tedrico ou as suas mensagens provocadoras e das suas imagens

chocantes da Argentina.

* O Grupo Cine Liberacion elaborou teorias que defendiam a criagdo do Tercer Cine. Para 0 grupo o
cinema mundial era dividido em trés grandes categorias: O Primeiro cinema era o cinema hollywoodiano,
comercial, o Segundo Cinema, era o cinema de autor, ou independente, jA4 o Terceiro Cinema,
correspondia na realidade com um cinema politico e engajado, que se identificava com as lutas de
libertacdo do Terceiro Mundo e com a descolonizagéo cultural.
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Uma das criticas mais contundentes feitas ao filme foi a constante exaltacdo ao
peronismo’, ao guevarismo®, e de outras tendéncias esquerdizantes deste periodo, tal
como pode ser constatado nas constantes entrevistas de Pino Solanas, em que ele exalta
0 governo de Juan Domingo Perdn, além de concordar com suas ideias nacionalistas do
Partido Justicialista®.

Sob o peronismo houve um gigantesco desenvolvimento de mercado
interno e um padrdo de vida como nunca se vira na Argentina, e ndo
foi obra do acaso. Sem contar que se construiram milhares de escolas
— mais do que em qualquer outro periodo de nossa historia — e que 0
analfabetismo foi erradicado. A politica social da época foi
incontestavelmente extraordinaria, porque Perdn teve a coragem de
pdr em prética o que a esquerda sempre havia reivindicado, como, por
exemplo, a nacionalizagdo dos servigos publicos, do crédito bancario e
dos seguros. Sustentava ainda que era necessario integrar as
economias da América Latina, porque as ideologias e 0s governos
mudam, as nac¢des, ao contrario, permanecem. Esta entre os primeiros
na historia da América Latina a conceder voto as mulheres. (Solanas,
1993, p.29).

Pela entrevista percebe-se claramente a defesa de Solanas com relacdo ao
Peronismo e as acgdes praticas assistencialistas do Partido Justicialista. Todo esse
conjunto de préaticas nacionalistas defendidos pelo partido, além da defesa da integracdo
da América Latina, influenciaram de forma intensa a concepcdo politica de Solanas e
tais concepcdes ficaram estampadas no seu filme La hora de los hornos.

Apesar das contradi¢des politicas do Grupo Cine Liberacién, cabe destacar que o
grupo lutou pela formacao de um cinema provocador e critico, além de lutarem também
pelo chamado Terceiro Cinema, que ndo fosse colonizado ou totalmente dependente da
linguagem e estética comercial hollywoodiana, que predominava naquele contexto.
Mesmo com uma duragdo muito curta, 0 grupo conseguiu mobilizar grande parte da
populacdo num grupo heterogéneo na luta por um cinema critico, revolucionério e
independente. Outra questdo que pode ser frisada € a luta do grupo por um
desenvolvimento de um circuito alternativo de difusdo cinematogréafica, por meio de

organizac0es sociais e politicas que foram fundamentais na resisténcia da ditadura.

De nosso movimento participavam tanto os quadros operarios,
cansados do burocratismo, quanto dos militantes da esquerda que nédo
se identificavam mais com os partidos comunistas tradicionais. Em

* Governo de Perdn (1946-55- 1973-74) que tinha praticas politicas paternalistas e a0 mesmo tempo
nacionalistas.

% Seguidores das ideias politicas defendidas por Che Guevara.

® partido Justicialista é o nome oficial dado ao peronismo na Argentina.
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sintese, estavamos em busca de uma nova esquerda que soubesse
encontrar respostas aos nossos anseios de independéncia nacional; isso
mantendo uma boa distancia, obviamente, dos blocos politicos e
militares do Leste e do Oeste. Foi um momento incrivel. Brotavam
como cogumelos os grupos de trabalho nos bairros, nas fabricas, nas
escolas, nos hospitais. Todos queriam contribuir com a reconstrucéo
do pais. Era um extraordinario processo de descolonizacéo. (Solanas,
1993, p.41).

O fim do Grupo Cine Liberacion se deu devido as constantes repressoes e
ameacas sofridas com a instalagdo da ditadura em 1976. Além disso, com o fim do
breve governo de Isabelita Péron (1974-76), iniciou-se o processo de formacdo dos
primeiros grupos de exterminio, ou grupo de esquadrdes da morte, que eram financiados
pelos militares. Com a instalacdo do golpe de 1976, um desses grupos a Alianza
Anticomunista Argentina (Triple A), foi responsavel por uma série de sequestros de
politicos, anarquistas, comunistas, sindicalistas, estudantes e intelectuais de esquerda,
este mesmo grupo fez ameacas diretas a Pino Solanas, que teve um dos seus amigos
cineasta assassinados. Além das ameacas do grupo, o0 nome de Solanas figurava-se nas
listas de repressdo do regime como delinquente ideoldgico. Com isso, ele partiu para o

exilio na Europa.

No mesmo periodo fui ameacado de morte pela Triple A (Alianca
Anti-Comunista Argentina), o que me obrigou a finalizar o filme na
clandestinidade. De forma alguma queria deixar meu pais, mesmo em
nome daqueles que, como Julio Troxler, ja haviam sido assassinados;
ao mesmo tempo sabia perfeitamente que o novo regime militar seria
terrivel. Infelizmente muitos militantes — que posteriormente foram
sequestrados e mortos — ndo admitiam ter que deixar tudo o que
haviam construido no decurso de suas vidas. Sentia-me da mesma
forma. (Solanas, 1993, p. 47).

O peso do terror ditatorial, a morte de alguns companheiros, forcaram Solanas a
se exilar em Madri e posteriormente em Paris. Mesmo com todos estes atropelos, além
da crise econdmica que enfrentava, o cineasta procurou finalizar suas produgdes
filmicas diante das adversidades encontradas em seu pais. Ja que o Instituto Nacional de
Cinematografia ndo lhe dava nenhum apoio, ele teve que financiar grande parte dos seus

filmes com o seu proprio capital.
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Durante o seu exilio, ele se envolve, apoia e colabora com varias organizacoes
sociais: Madres de Plaza de Mayo’, além de outros movimentos e organizacdes de
defesa dos direitos humanos. Em Paris, ele participa juntamente com varios artistas
internacionais, da criacdo da Associacdo Internacional de Defesa dos Artistas. Com o
fim da ditadura em 1983, Solanas retoma suas producdes e filma Tangos...El Exilio de
Gardel em 1985, filme que tera grandes repercussdes na Europa, o que lhe garantira

prémios internacionais, nos Festivais de Veneza e Havana.

N
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Figura 14: Foto de Pino Solanas na producdo de Memdria del Saqueo.
Fonte: http://blogs.estadao.com.br/ acessado em 22/11/2013.

Na década de 1990, Pino Solanas teve uma atividade politica ativa, lutando pela
defesa do cinema argentino, ajudando e colaborando com a formagédo dos sindicatos
audiovisuais, contribuindo para a criacdo de leis que respeitassem a liberdade de
expressao, além da critica nos meios de comunicagdo, direcionada aos governantes do
periodo democratico, como, por exemplo, o governo de Menem (1989-1999) acusado
pelo cineasta de chefiar “um bando de delinquentes que estavam saqueando o
patrimonio publico”, no contexto das reformas neoliberais empreendidas na Argentina.

Solanas trabalhou intensamente nas reformas das leis do cinema, do teatro e da
masica e também lutou, incansavelmente, para a criacdo da Cinemateca Nacional da
Argentina (CINAIN), fato que ndo se concretizou devido as objecdes feitas pelos
partidos de oposicdo. Toda essa carga de atividades culturais vivenciados por Solanas,
além da sua concepcéo politica contra as praticas neoliberais dos governos portenhos

gue predominaram na década de 1990 e inicio do século XX, marcaram incisivamente e

" O movimento das Madres de Plaza de Mayo ainda esta em plena atividade. Dentre os seus objetivos, 0
gue mais se destaca € a luta das mdes argentinas para obterem respostas do governo dos seus filhos
desaparecidos na época sangrenta da ditadura.


http://blogs.estadao.com.br/
http://bp0.blogger.com/_1CFy3uKGvvM/SH7ZwdP_8EI/AAAAAAAAAL4/j6d5ffdJKnI/s1600-h/Solanassssssssssssssssssss.jpg
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tiveram peso nas producfes documentais realizadas pelo cineasta. Contudo, cabe-nos
agora o exercicio de analisar tais producdes, sem perder de vista a representacdo da
crise vivida pela Argentina no decorrer da passagem do século XX para o século XXI.

3.3- Que se vayan todos! EIl pueblo no se val Memoria del Saqueo e a representacao
da crise de 2001.

El director fue fiel a los hechos ocurridos en la
Argentina. "Pino" hizo de manera méas que
documentada una valida revision investigando las
"enfermedades” de esa sociedad argentina corrupta,
perversa y vendepatria que nos goberné durante
estas Gltimas décadas. (...) EI documental Memoria
del Saqueo moviliza a decirnos una y mil veces
¢como permitimos esto? (...) El espectador no saldra
de su asombro por una investigacién tan profunda y
veraz. (Hector Peirou, 2004)®

O documentério Memoria del Saqueo (2004) remonta aos tempos épicos e
criticos do primeiro documentario de Solanas La hora de los hornos (1968), que marcou
a cinematografia argentina pela sua linguagem diferenciada, pelas dendncias contra a
pobreza e a fome, entre outros aspectos, que deram notoriedade e projetou 0 nome de
cineasta na Ameérica Latina. Memoria del Saqueo é o tipico documentério de dendncia
frente aos problemas sociais, as injusticas, a fome, a miséria, a corrupcao, dentre outros
fatores abordados no decorrer do documental.

O titulo Meméria del Saqueo ndo se refere aos saques praticados pela populacéo
em lojas ou supermercados, mas sim aos grandes “saques” ou roubos legalizados feito
pelas multinacionais aliadas as praticas politicas econémicas do regime de acumulacao
integral, ou neoliberalismo. O saqueo ou saque refere-se, na realidade, as privatizacbes
das estatais, a desnacionalizacdo completa da economia e aos saques realizados pelo
Estado aos fundos publicos para o pagamento da divida externa contraidas junto ao FMI

e ao Banco Mundial.

8 O diretor foi fiel aos acontecimentos ocorridos na Argentina. Pino fez de maneira mais do que
documentada, uma vélida revisdo investigando as “doengas” da sociedade argentina corrupta, perversa e
traidora que nos governou durante estas Ultimas décadas. O documentario Memoria del Saqueo mobiliza-
nos a dizermos uma e milhares de vezes: como permitimos isso? O espectador ndo deixara de se espantar
com uma investigacdo tdo profunda e verdadeira. (traducdo nossa) Critica extraida do site:
pinosolanas.com
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Figura 15: Cartaz do documentario Memoria del Saqueo (2004) de Pino
Solanas. Fonte: http://docverdade.blogspot.com.br/ acessado em 14/12/2013.

O processo de analise do documentéario ndo é tdo simples quanto se parece, visto
que existe uma caréncia enorme no que diz respeito a um procedimento metodolégico
adequado ou a uma analise correta da obra ou até mesmo a producgdes tedricas que se
dediquem a estabelecer um parametro correto de analise. Neste sentido, as obras
Cinema e Mensagem (2012), e Como assistir um filme? (2009) de Viana, Introducéo ao
documentario (2012) Nichols, Mas afinal... O que é mesmo Documentario? (2008) de
Ramos, fornecem conceitos tedricos que sdo fundamentais para a obtencdo e para o

auxilio do processo de analise do documentario de forma mais coerente.

A andlise do documentario se realizard na mensagem repassada, nas imagens
realizadas, nas entrevistas obtidas, nos elementos extra-documentais (producdo, pés-
producdo), nas entrevistas do diretor na realizagdo do documentério, além das criticas
realizadas sobre o filme. Para isso, 0 objetivo é chegar o mais proximo possivel de uma
analise correta do filme, sem perder o horizonte de situa-lo num contexto historico
especifico. O que é chamado aqui de interpretacédo correta, termo de Viana (2012), é a
interpretacdo que consegue reconstituir o significado original do filme, que busca
descobrir o significado original dos autores, bem como a mensagem que eles quiseram
transmitir. Apesar dos termos serem empregados para a analise do cinema, acredita-se

que eles podem ser aplicados nos procedimentos metodologicos de analise do


http://docverdade.blogspot.com.br/
http://3.bp.blogspot.com/_UBQ4I802ohs/Su3-z0uwtKI/AAAAAAAACVk/nVSbNNu2sNo/s1600-h/memoria-del-saqueo.jpg
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documentério, ja que se objetiva buscar uma fidedignade aos objetivos de quem
produziu o documentario.

As imagens, o texto ou a mensagem de um documentario estdo fortemente
ligados ao mundo histérico, que faz parte da experiéncia social partilhada, que constitui,
na realidade, o corpus social, ou a sociedade. Neste sentido, 0 documentario € uma
producdo social coletiva, faz parte do mundo e as imagens produzidas no calor das
circunstancias sao recortes do mundo real, fato que lhes ddo o carater de documentos

imagéticos, motivados por quem produziu.

Analogamente, sons e imagens cinematograficos usufruem de uma
relacdo indexadora com o que registram. Aquilo que registram, com
decis@es e intervengdes criativas do cineasta, € o que produz sons e
imagens cinematograficos. A imagem é um documento desse estilo,
ela é produzida por ele e d& mostras claras da natureza do
envolvimento do cineasta com seu tema.., algo que depende
diretamente da relacdo real, fisica, entre essas duas entidades: é um
documento ndo s6 do que, uma vez, esteve diante da camera, mas
também da maneira pela qual a camera os representou. (Nichols,
2012, p.65).

As decisdes tomadas pelo cineasta no momento em que se captam as imagens
possibilitam a compreensdo do envolvimento do cineasta com o seu tema. Neste
sentido, refletir sobre que atitudes ele tomou, que decisbes foram importantes para a
producdo de uma cena, de que lado ele estava, atrds da policia ou no meio dos
manifestantes, por exemplo, diz muito sobre o estilo do documentarista e, além disso,
reforcam seus objetivos no processo de producdo. No documentario Memdria del
Saqueo, Solanas participa ativamente das manifestacdes, toma parte dos movimentos,
insere-se nNo conjunto de protestos e extrai dali o seu objeto, com diversas entrevistas,
com imagens de dendncia da repressdo policial, ele mesmo é parte constituinte das
imagens ao sofrer com a repressdo policial, sobre tal fato, posteriormente voltaremos
detalhadamente ao assunto.

No primeiro momento foi feito uma contextualizagdo historica do
neoliberalismo, buscando defini-lo de forma critica, situando o surgimento do Estado
Neoliberal e das doutrinas neoliberais, além de destacar a implementacdo historica do
neoliberalismo na Argentina. Todas estas questdes sdo vitais para a contextualizacdo da
producdo documental de Solanas, que é realizada no contexto da crise de 2001, que

estourou na Argentina.
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O documentario Memdria del Saqueo (2004) foi coproduzido com a Cinesur®
(Argentina), ADR Productions (Franga), Thelma Film AG (Suica), com a participacao
do |Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) (Argentina) e
Universidad Nacional de San Martin. O que se percebe na producdo do documentario é
a diversidade de colaboragdes da Franca, Suica, Argentina, no financiamento da
producdo. Além disso, a produtora Cinesur é de propriedade do cineasta, ou seja, tal fato
possibilita uma maior autonomia critica do documentarista, ja que a interferéncia do
capital cinematografico € restrita. Solanas é o diretor e também roteirista do
documentéario. A musica original foi produzida por Gerardo Gandini, as imagens foram
produzidas em 2002 em diversas regides de Buenos Aires, tais como: Cordoba, Rosério,
Tucuman, Corrientes e Neuquém.

O documentario ganhou o prémio Urso de Ouro no 54° Festival Internacional de
Berlim, pelo conjunto da obra, no decorrer de sua estreia mundial. Outra premiacéao
ocorreu no 8° Festival do Cine Latino americano em Los Angeles, na ocasido Memoria
del Saqueo foi considerado o melhor documentario da América Latina. Além desses, a
obra segue sendo elogiada e premiada desde a sua estreia mundial.

O documentario Memoria del Saqueo é dividido em 10 partes ou capitulos com
titulos especificos, dentre eles, a divida eterna, cronica da trai¢do, o0 modelo econdmico,
as privatizagdes, corporativismo e mafiocracia,0 genocidio social, etc. A estrutura e a
divisdo do documentario em capitulos foram definidas pelo proprio Solanas que queria

produzir uma obra didatica com uma linguagem mais clara possivel,

Comencé, trabajando una estructura tematica que, dada a amplitud del
tema, tenia dos grandes partes independientes entre si: a) lo que habia
pasado en la Argentina, es decir, la crisis, sus causas Yy responsables;
b) las victimas de aquella, los milliones de pobres y desocupados y
como habian enfrentado la crisis castigo. Durante meses busqué la
estructura y progresion dramatica del film en el montaje, dividiendo
los temas en capitulos como en un libro. Queria que la narracion fuera
lo mas clara posible y que el espectador pudiera reconstruir la historia
como se fuera um puzzle. (Solanas, 2004).

Dois eixos centrais permeiam a construcdo do documentério tal como pode ser
percebido na entrevista de Solanas (2004). O primeiro era fazer uma reconstrucéo
historica da crise, passando pela implementacgéo lenta e gradual da crise nos tempos da

% A Cinesur é uma empresa de Buenos Aires e o proprietario é o proprio Fernando Ezequiel Solanas, ou
Pino Solanas, como é conhecido.



127

ditadura militar até o contexto de 2001, outra questdo fundamental na abordagem do
diretor foram as consequéncias sociais provocadas com o agravamento da imposi¢éo do
neoliberalismo. A estrutura progressiva e dramatica do documentério se d& através da
divisdo dos temas em capitulos, fato que lhe imprime um carater didatico mais
compreensivo da obra. Destaca-se também que entre um capitulo e outro, a tela escura
ou tela negra, os temas dos capitulos aparecem de forma evidenciada e nas palavras do
autor foi a sua homenagem ao cinema mudo.

Solanas dedica o documentario aos homens e mulheres que durante todos esses
anos resistiram com dignidade e coragem. As cenas inicias sdo entrecortadas por
imagens de edificios de arranha-céus em contraposicdo aos indigentes ou
lupemproletérios, moradores de ruas, criancas desnutridas, idosos e meninos remexendo
no lixo atras de comida. Ao fundo, o som do violino dd o tom inaugural do
documentario Memdria del Saqueo, que o constitui como um documento imagético de

denuncia social, da situacéo econémica e politica da Argentina nas Gltimas décadas.

| “ﬁ':‘

As imagens iniciais ddo o pano de fundo para a composi¢cdo da tragédia e do
genocidio social sofridos no dia-a-dia pelos sobreviventes do modelo neoliberal. As
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consequéncias sociais sdo constantemente escamoteadas pelos meios oligopolistas de
comunicacdo local, que sdo dominados e consequentemente reproduzem um mundo
superficial, sem contradi¢des, sem pobreza, fome ou miséria. Um mundo onde as
noticias e as informagfes sdao manipuladas, monitoradas para atender 0s interesses
daqueles que dominam tais meios de comunicacéo.

As cenas que seguem sdo fundamentais para a compreensao da obra, visto que a
énfase se volta para as manifestacGes, insurrei¢cbes populares, organizagdes sociais,
movimentos sociais, organizacdes espontaneas de bairros, ocorridas no ano de 2001 na
Argentina, quando a populacdo ocupou a rua e exigiu a renuncia do Presidente Fernando
de La Rula.

”' iV by : £ que o pais parecia desaparecido
DepgjsAdé m_uitos 'q_nos AN diante da apatia,
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A revolta espontanea
Estoura a insurreigao’ ‘ dos "ninguém"
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Nas tomadas iniciais Solanas exalta o carater espontaneo das lutas, a revolta ndo
foi direcionada por nenhum sindicato, por nenhum movimento social especifico, por
nenhum partido politico oportunista. Ao contrério, trata-se de lutas e de ocupacbes
organizadas pelos ninguém, pelos destituidos sociais, pelos desempregados, pelos
estudantes, pelos miseraveis, por aqueles que vivem na margem social e ndo tem nada a
perder, a ndo ser os seus grilhdes ou as amarras sociais impostas pela classe dominante.

O que se V&, nas cenas posteriores, sdo os inimeros conflitos travados entre 0s
manifestantes e a policia, a qual ndo mediu esforcos para conter, para tolher, para
reprimir qualquer manifestagéo oriunda das ruas e da sociedade. A consequéncia néo foi
outra, sendo a morte de varios manifestantes, a prisdo, as torturas e a violéncia

generalizada na capital Buenos Aires e no interior.
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POVO nao se ira.

O Estado ndo mediu forgas para usar todos 0s seus aparatos repressivos contra a
populacdo, usou da violéncia para reprimir, para matar todos aqueles que se
posicionassem contra o governo De La Rua. Ocorre que 0 povo resistiu, ocupou,
manifestou e se organizou de forma coletiva contra todos os abusos da ordem, contra
todas as forcas repressivas advindas do Estado e executadas pela policia, que é seu
bragco armado. Ao som dos gritos da rua de que “o povo ndo se vai”, milhares de
manifestantes se somaram aos protestos de rua, as organizacdes coletivas compostas por
trabalhadores, desempregados, donas de casa, aposentados, estudantes, filhos e
herdeiros daqueles que durante décadas resistiram aos anos de chumbo da ditadura
militar.

Diante desse recorte, Solanas enfrenta parte para uma das questdes centrais do
seu documentario, que é a de fazer uma reconstituicdo histdrica da crise, mostrando a
sua genealogia e suas raizes sociais mais profundas. Neste sentido, 0 documentario
adquire um carater histérico, pelo fato da preocupacédo didatica do cineasta de fazer uma
reconstrucdo do passado remoto da Argentina e apontar quem foram os verdadeiros
culpados pela expropriacdo, pela privatizacdo e pelas consequéncias sociais e
econémicas que fizeram o pais atolar num mar de dividas.

Para tal caracterizacdo, foi realizada uma extensa pesquisa historica de
documentos, de imagens da época, de depoimentos que abordam temas diversos, tais
como a corrupcdo, a origem da divida externa, a politica pos-ditadura. Os protagonistas
dos fatos foram identificados e apresentados na tela sem nenhum temor ou censura,

caracteristica tipica de um documentario de denuncia social e de critica politica.
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ReflexBes iniciais sdo levantadas por Solanas para demarcar o inicio de seu
percurso de reconstrucdo da crise, dentre elas: O que aconteceu com a Argentina? Como
era possivel que numa terra tdo rica tanta gente passasse fome? Para essas perguntas
iniciais o autor afirma que o pais havia sido devastado por um novo tipo de agressdo
social, executado em paz e na democracia. A violéncia cotidiana e silenciosa que
deixava mais vitimas sociais, mais emigrados e mortos que 0s terrorismos do Estado e a
Guerra das Malvinas.

No capitulo 1, Solanas dedicara toda sua atencdo a reconstrugdo historica da
divida eterna, note que o trocadilho de divida eterna ao invés de externa, € proposital
para demonstrar que a divida nunca acabou e que todos os governos do século XX,
sempre estiveram subservientes e ligados aos negécios do capital e das multinacionais,

principalmente dos bancos.

s

s - Adivida externa Argentina
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A corrupcdo tem raizes profundas que beneficiou e beneficia durante varios

séculos os partidos politicos, 0os governos e as organizacdes burocraticas em toda a
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Ameérica Latina. Solanas procura mostrar, como a politica do endividamento, foi
gerando na Argentina, uma geracdo de tecnocratas e funcionarios altamente preparados
e predispostos a servir aos bancos e as corporagdes internacionais, ao invés de defender
0 seu proprio pais. Foi no contexto da ditadura militar, mais precisamente em 1976 que
a divida contemporanea da Argentina se formou e tomou dimens@es de valores cada vez
mais estratosféricos, culminando no valor de 170 bilhdes de ddlares em 2001, sendo que
a metade desta divida descomunal era divida privada, que passou a ser incorporada na
divida puablica. Ou seja, as multinacionais e grandes corporacfes, que eram as
responsaveis pela divida privada, foram protegidas pelo ministro Cavalo, (ministro da

economia do governo de Menen e De La Rua), que transferiu tais dividas para o Estado.

A alianca entre os bancos e as corporacdes formou a face oculta de sustentacédo
do poder na Argentina e na América Latina, pois tais institui¢cbes financiaram inimeras
campanhas eleitorais de governos corruptos que seguiram as exigéncias e a cartilha
neoliberal. Tal entrelagamento marcou profundamente os governos que se submeteram
aos ditames da politica neoliberal, a custa das privatizacfes, da desnacionalizacdo das
empresas, das demissdes em massa, do alastramento social da pobreza, da miséria e da
multiplicacdo de desempregados.

Como pode um pais tdo rico ter ap6s a adocdo do regime de acumulacdo
integral, ou neoliberalismo, mais de 18 milhdes de pobres e 9 milhdes de indigentes™
ou miseraveis? A resposta encontra-se na expansdo da divida externa que se alargou
durante os regimes neoliberais, e priorizou 0 pagamento dos bancos, dos juros, da
divida ilicita, que era particular e se tornou publica, em detrimento da popula¢do e da
resolucdo dos problemas sociais, caracteristica tipica do modelo neoliberal.

No capitulo 2, momento do documentario cujo titulo é Cronica da traicéo,
Solanas destaca os discursos de Raul Afonsin (1983), presidente da transicdo da
ditadura para o periodo democratico. O discurso de posse de Afosin possuia um tom de
social democracia e entre suas metas estavam as de lutar contra a pobreza, de defesa dos
direitos humanos e demonstrar que com a “democracia se estuda, se cura e se come”,
nas palavras do politico. Por outro lado, Afosin fazia um discurso duro e rigido se
posicionando contra 0s grupos econémicos e financeiros. Mas o Estado estava falido,

devido as dividas extraordinarias herdadas no contexto da ditadura militar, sendo assim,

19 Dados extraidos do documentario Meméria del Saqueo.
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era preciso agir rapido e optar entre manter o discurso radical e a postura nacionalista,
ou aliar-se as corporages e dar continuidade ao modelo neoliberal implantado nos anos
de chumbo. Afosin cede as pressdes do poder e se ajoelha frente as megacorporagdes e

passa a agir de forma dubia.

Em 1985 Alfonsin adotou uma drastica politica econémica, chamada
de “Plano Austral” 0 que significava a substituicdo o peso argentino
por uma nova moeda, austral. O objetivo do mandatério argentino era
estancar a explosdo inflacionaria, buscando reformas estruturais da
economia. Conforme Solanas, 0s recursos publicos, mais uma vez,
seriam transferidos para os bancos e corporagfes privados. A partir
desse momento, Raul Alfonsin passa a agir de forma ddbia. Se por
um lado promete investigar as transacdes ilicitas que levaram o pais
ao endividamento, por outro, pede ao presidente do Banco Central
que a legitime. Assim, pretendeu resolver os problemas da inflacdo e
da divida externa e ao mesmo tempo ampliar as reformas estruturais
gue envolveram com maior ou menor intensidade a agricultura, a
industria, o sistema financeiro e as empresas estatais. (Viana B, 1990,
p.102-103.).

Neste sentido, as promessas ndo cumpridas de Afosin sdo consideradas com
traicOes feitas ao povo. O que se seguiu foi a sinalizacdo e o cartdo verde do governo
para 0s bancos privados continuarem a agir conforme 0s seus interesses econdémicos no
pais, e com isso, 0s miliondrios recursos publicos foram transferidos para as instituicdes
privadas, tal pratica foi chamada de plano austral que consistia na substituicdo do peso
pela adocdo de uma nova moeda. O enfraquecimento do governo de Afosin se deu por
uma série de razdes, dentre elas, a hiperinflacdo, os saques nos supermercados, além das
pressdes de grupos politicos insatisfeitos com o seu governo.

Meném assumiu o poder com um discurso demagdgico e populista, vindo ap6s
governar La Rioja, que era uma das provincias mais pobres do pais. Menem possuia
uma linguagem franca e discursava como gestos de pregador, prometendo uma
revolucdo produtiva e um grande aumento no salario, além disso, se posicionava como 0
defensor dos pobres da Argentina ou como o “tigre dos humildes”, tal como afirma

Solanas.
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Dias depois da sua posse, Carlos Saul Menem abandona as costeletas e o
discurso reformista, e trai os seus eleitores, segundo Solanas, pois seu governo vai
privilegiar uma minoria liberal conservadora em detrimento da maioria da populacéo.
As cenas posteriores irdo mostrar claramente os planos e agdes de governo de Menen,
que para o documentarista, € o maior traidor dos interesses da nacdo, pelo fato de
manter uma aproximagao estreita e carnal com os Estados Unidos, anistiar os chefes da
ditadura, obedecer ao programa do Banco Mundial e do FMI.

O documentario mostra também um ponto de vista interessante, segundo o qual
a traicdo ndo foi realizada apenas por Menem, mas pelos individuos e grupos, lideres
politicos sindicais, os quais trairam a classe trabalhadora tornando-se socios das festas
milionarias da privatizagdo, jogando por terra, anos e anos de resisténcia da classe
trabalhadora, segundo Solanas. Aqueles que ndo se aliaram ao modelo de menemista,

foram duramente combatidos e perseguidos, como é o caso do préprio Pino Solanas,
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que teve sua vida ameacgada, ao sofrer um atentado e levar seis tiros na perna por
protocolar na justica um pedido para anular a privatizagdo das duas maiores estatais do
pais a YPF e a companhia estatal de gas, que posteriormente foram privatizadas de
acordo com a vontade do governo.

A participacdo de Solanas, no seu proprio documentario, elucida a questéo ética
do documentarista de jogar limpo com o espectador, ou seja, na medida em que ele
também é parte do mundo histérico narrado e reconstruido, sua voz reafirma o carater

de veracidade da representacao filmica.

. a intengdo do sujeito € intrinseca ao enunciar do discurso, ndo
havendo espaco para mais ou menos ambiguidade. A saida ética esta
em jogar limpo com o espectador, deixando expostas pegadas da
enunciacao e o mapa da acdo na tomada. A ética do sujeito-da-camera
interventivo é a ética dominante do documentario contemporaneo, em
suas modalidades ndo institucionais. A modalidade interventiva traz
em si a acdo do sujeito-da-cAmera, feita para provocar e determinar a
re-acdo do mundo sobre si. A dimensdo da préaxis politica tem espaco
para ser realcada na posi¢do do sujeito-da-camera interventivo. Esse
sujeito da cémera interventivo é muitas vezes corporificado em
personagem, que coincide com O personagem que sustenta as
assercdes sobre o mundo. (Ramos, 2008, p. 100-101-102).

A categoria de sujeito da camera interventivo, de Ramos (2008), pode muito
bem ser aplicada na analise do documentario de Solanas, ja que ele se coloca com um
dos que foram traidos pelo governo de Menem e, por outro lado, suas interferéncias no
decorrer da producdo filmica se da de diversas outras formas, como na ideia da
construcdo da bandeira da Argentina de 400 metros, que é carregada pelos
manifestantes num dos protestos realizados em frente a Casa Rosada. Tal ideia é
sugerida pelo proprio cineasta e € mostrada numa das cenas de protestos contra a
privatizacdo das estatais.

...un periodo de la historia en la que yo mismo habia sido uno de sus
protagonistas: fui de los primeros en salir pablicamente a denunciar la
traicion de Menem a sus votantes el 14/5/89 y los aberrantes actos que
se cometian con las privatizaciones, que me valieron seis tiros en mis
piernas. La gran bandera de 400 mts que desfila frente al Congreso,
fue una iniciativa mia que se concret6 en la gran marcha del dia de la
soberania del 20/11/91. Con esa bandera rodeamos el parlamento y
luego recorrio el pais llevada en innumerables marchas sociales.
(Solanas, 2004)

Nestes termos a intervencdo de Solanas e a sua participacdo em diversas cenas,

s80 responsaveis por garantir as asser¢des sobre o mundo histérico que ele recriou, ou
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seja, a crise da Argentina de 2001, além das participacOes ativas nas lutas sociais contra
as privatizacbes do governo de Menem. Nas cenas seguintes, a questdo da
desnacionalizacdo do pais e das inimeras privatizagdes sdo elucidadas pelo diretor, que
ressalta que foram condi¢des econdmicas exigidas pelo FMI e pelo Banco Mundial,

com o propésito de fazer valer as praticas neoliberais.
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Nada permaneceu de pé, ndo importava 0 que era ou quanto valia, nem como e
porgue deveria se vender, segundo as palavras de Solanas no documentario. O que se
viu foi de fato, a efetivacdo do capitalismo integral, que arrastou tudo para as maos dos
grupos oligopolistas, pois na medida em que as empresas séo internacionalizadas, todo
0 capital obtido com os lucros e com a exploracdo intensificada nos paises do
capitalismo subordinado € transferido diretamente para os paises imperialistas onde
estdo localizadas as grandes corporacdes.

A Argentina teve a sua especificidade, pois foi o pais que mais privatizou as suas
empresas, incluindo a sua companhia aérea Aerolineas Argentinas, A YPF, que era uma
das maiores exploradoras de petroleo da América Latina, a companhia de gas, a
companhia de abastecimento de agua e esgoto, as linhas ferroviarias e diversas outras
empresas foram vendidas e privatizadas a preco de banana, fato que teve como
consequéncia uma série de fatores sociais, como a demissdo de 150 mil trabalhadores, a
perda progressiva dos seguros sociais, a desvalorizagdo do salario, a reducdo de
inimeros beneficios para os trabalhadores.

Quando passaram a operar no pais, as empresas multinacionais realizaram uma
verdadeira omissdo nos servigos prestados. E o caso, por exemplo, da Aerolineas
Argentinas comprada pela empresa Iberia de origem espanhola, vendeu grande parte da

frota de avides e levou a empresa argentina a faléncia. Além disso, as empresas
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responsaveis pelo servico de esgoto e de dgua deixou inumeros trabalhadores sem agua
potavel e sem servicos de esgoto, por outro lado, as companhias telefénicas compradas
pelas multinacionais, se endividaram e nunca pagaram suas dividas para o Estado
argentino.

O saque ao Estado foi realizado pelo governo Meném, De La Rla na década de
1990, culminando na faléncia multipla do pais, na multiplicacdo enorme da divida
externa, ao ponto do pais ficar de joelhos, méos atadas e cabeca baixa para as
imposicdes feitas pelo FMI e pelo Banco Mundial. Outro ponto central do documentario
é o capitulo que ele dedica a denunciar de forma direta e clara, inclusive dando nome

aos bois, da chamada mafiocracia.
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A mafiocracia tem em sua composicdo diversos segmentos sociais compostos
por politicos empresarios, magistrados, funcionarios, sindicalistas, jornalistas e
empresas de comunicagdes, que organizam de forma sistematica todo um conjunto de
acOes destinadas a saquear e a roubar o dinheiro publico com o aval do Estado. Nesse
sentido, eles séo os bracos de sustentacdo de funcionamento do Estado neoliberal, pois

estdo enraizados na coluna vertebral da organizacdo estatal e tem como objetivo realizar
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0 saque dos fundos publicos por meio de superfaturamentos e de outras operacdes
ilicitas, praticas que sdo muito comuns no regime de acumulacdo integral.

Para Solanas (2004), Memoria del Saqueo tem como objetivo “revelar ao
espectador a trama secreta da mafiocracia: associacdo espuria da corporacéo politico-
sindical, dos altos tribunais de justica e dos bancos, das multinacionais e do FMI”. A
lavagem de dinheiro, a corrupgdo, as associacdes entre politicos e narcotraficantes,
foram caracteristicas marcantes do governo Menem, De La Rua e foram abordadas com
toda clareza e critica pelo documentarista, ndo sé no documentario como nas diversas
entrevistas realizadas em congressos, foruns, palestras, realizadas por Solanas.

Para Pino Solanas, a corrupgdo “es un auténtico flagelo para la vida de nuestras
sociedades, no es un fendmeno aislado, sino un sistema compuesto por funcionarios,
jueces, bancos y auditorias, corporaciones y organismos internacionales. Nosotros
llamamos a esta macro corrupcion mafiocracia”. Trata-se de uma macro corrupgao,
organizada, estruturada e racionalizada, que atua de forma intensiva para atingir os seus
objetivos lucrativos e gananciosos e por outro lado, provoca um “genocidio social,
matando mais pessoas do que a Guerra das Malvinas, causando 35 mil mortes por
desnutri¢ao, a custa das politicas impostas pelo Fundo Monetéario Internacional”,
segundo Solanas. ™

A sequéncia final do documentario é composta por cenas que remetem ao inicio,
ou seja, as tomadas feitas na rua com os gritos do povo, com agdes que retratam a
repressdo policial, os embates entre os manifestantes e a policia etc. Os famosos
panelacos sédo ancorados na narracdo de Solanas, o qual afirma que: “ao terminar estas
memorias, talvez fique o sentimento de que ndo se pode mudar a realidade ou que 0s
responsaveis pelo saque sejam os vencedores e nds os derrotados.” Solanas admite que
depois de tantas crises e conturba¢des seria dificil pensar que a realidade da Argentina
poderia mudar. Sem duavida, segundo o documentarista, nem a ditadura, nem Menem,
nem De La Rua, consolidaram efetivamente seus projetos neoliberais, “nem as

concessdes foram dadas para sempre, porque podem ser recuperadas”.

1 Entrevista de Pino Solanas no Férum de Barcelona de 2004, cuja ocasido, ele refletiu sobre a
mafiocracia na Argentina. Mais detalhes no site: http://www.pinosolanas.com/
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Todas essas manifestacdes, insurreicGes populares, protestos, marchas,
passeatas, lutas e resisténcias sociais, correspondem para Solanas, a primeira vitoria do
povo argentino contra a globalizagéo, tal como ele destaca no fim do filme. A presséo
popular, a mobilizacdo espontanea, a ocupacao e a permanéncia nas ruas, a resisténcia
social, foram mais enfaticas do que a repressao estatal, fato que culminou na deposicédo
do presidente Fernando de La RGa. Memodria del Saqueo é sem ddvida um
documentério que proporciona uma critica social, que denuncia e aponta 0s nomes dos
responsaveis pela crise e pelo genocidio social que assolou o pais e a populacdo
argentina.

As imagens captadas por Solanas fazem jus ao titulo do documentario, ou seja, a
memoria do saque realizado pelos grupos oligopolistas, pelos grupos politicos
envolvidos, que tiveram inumeras consequéncias tais como destacamos em linhas
anteriores. O documentario tem a sua importancia social, pois ele é concebido no
conjunto das relagdes sociais e, portanto, ele ¢ uma manifestacdo destas relacfes. Cabe
destacar também que o documentario de Solanas possui algumas limitacGes no que diz
respeito a reconstrucdo historica da crise, visto que o documentarista se prende em
varios momentos, nas entrevistas de deputados e senadores conservadores, para falar da

crise. E o caso, por exemplo, do momento em que Solanas dirige a seguinte pergunta ao
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senador Cafiero: “Como vocé explica a existéncia de uma real mafiocracia entre o poder
econdmico, 0s banco e a classe politica?”

Em defensiva, o senador Cafiero, afirma que “ndo iria fazer um julgamento
absoluto, mas que preferia relativizar um pouco, porque nem todo politico é corrupto, e
que a sociedade argentina ndo pode destinar a corrupcao para a sua classe dirigente e
que as classes dominantes emanam da propria sociedade.” A principio, esta afirmacao
ndo compromete o todo do filme, mas evidencia aspectos conservadores e reacionarios
do representante do senado, que procura relativizar e naturalizar o poder politico,
afirmando e defendendo grosseiramente que o poder emana da sociedade.

Outro aspecto que carece ser criticado sdo as sequéncias finais que o autor exalta
¢ a ocupacdo das ruas. Nao existe, todavia, nenhuma proposta de mudanca radical no
sistema politico, nenhuma derrubada do poder, ndo aponta nenhuma saida, contudo fica
subentendido no documentério, que o caminho é apenas a tomada das ruas, 0 que de
fato € uma visdo muito ingénua do diretor. No aspecto geral, o documentario Memoria
del Saqueo corresponde a um filme didatico, politico, com uma linguagem clara, com
contextualizacdo historica, com dendncias, tal como ressaltamos, com critica social e
com imagens auténticas e reais, “colhidas” no calor dos acontecimentos da crise de

2001, tal como o autor faz questéo de evidenciar nos créditos finais do documentario.

3.4 - A coragem, as lutas e as resisténcias sociais em La dignidad de los nadies.

Dos afios después de la notable Las memorias del
saqueo, Fernando Solanas prosigue, en La dignidad
de los nadies, un bello titulo, su inapelable crénica
sobre la historia argentina contemporanea. (...) La
dignidad de los nadies aporta, mediante una galeria
de personajes y situaciones recreadas en la ficcién
documental, una crénica urgente y nada maquillada
de la supervivencia de un pueblo castigado. (...) la
suya es una pelicula ejemplar sobre la rebelién
contra la cultura de la derrota.
(La Vanguardia de Barcelona - 04/06/06).

O documentério La dignidad de los nadies € uma espécie de continuidade do
documentéario que analisamos anteriormente, ou seja, Memoria del Saqueo. La dignidad
de los nadies tem um contexto histérico marcado pelos acontecimentos pos-crise de
2001, mas precisamente sua realizacdo se deu entre 2002 e 2003. Solanas nao se d& por

satisfeito e continua sua ambic&o de retratar por meio de sua cdmera 0s acontecimentos
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que ocorreram apés a crise de 2001 e, para isso, ele retoma 0s personagens, que
participaram do documentério Memoria del Saqueo e a partir dai constréi sua trama,

procurando dar voz e memdria imagética aos ninguens.

LA DIGNIDAD
de los nadies

Historias y relatos de esperanza

Dnfimde
Pino Solanas _

Li

. Seleccion Oficial
— 62° Festival de Venccia

Figura 16: Cartaz do documentario La dignidad de los nadies (2005) de
Pino Solanas. Fonte: http://www.pinosolanas.com/ acessado em 23/11/2013.

O documentério La dignidad de los nadies (2005) foi produzido pela Cinesur
Buenos Aires, e a coproducdo ficou a cargo da Dezenove som e imagens de Séo
Paulo/Brasil, Thelma Film AG Zurique/Suica, Television de La Suisse Romande
Genebra/Suica, com a participacdo do Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales
(INCAA) (Argentina) e Universidad Nacional de San Martin (Argentina) e Ibermedia.
Solanas é o diretor, roteirista do documentario e camera; as imagens foram produzidas
entre 2002 e 2003 em diversas regides da grande Buenos Aires e na Patagbnia
argentina, durante oito semanas e dois anos e dez meses entre a montagem e a producéo.

Em La dignidad de los nadies a histdria dos ninguéns é a histéria de homens e
mulheres sem recursos, sem nomes, sem memorias, sdao 0s lupemproletarios, 0s
miseraveis que vivem a margem da miséria e séo esquecidos pelo Estado, massacrados
pelo regime de acumulacéo integral, ou seja, o neoliberalismo. Eles sdo os personagens
que sofrem na pele, no cotidiano, na constante luta pela sobrevivéncia, as consequéncias
sociais de um sistema econdmico opulento e inconsequente que beneficia os grupos
oligopolistas e massacra a maioria da populacéo, jogando-os na miséria. Pino Solanas
define e identifica, nas cenas iniciais, quem S0 0s ninguens e procura situa-los dentro

de um contexto histérico especifico que é o da pds-crise de 2001.


http://www.pinosolanas.com/
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As cenas iniciais sdo tomadas feitas nas periferias do grande centro de Buenos
Aires, em locais onde a pobreza é extrema, a auséncia do Estado é uma constante, a
falta de recursos basicos como saneamento, agua tratada, seguranca, educacao, fazendo
cumprir a maxima do Estado neoliberal que é a do Estado minimo, do aumento da
exploracdo da classe trabalhadora, da humilhacdo constante, da fome e das injusticas
sociais.

La Dignidad de los Nadies se concibi6 a partir de la catéstrofe social
que la Argentina vivio a comienzos del siglo XXI: 25% de
desocupados y 60% de pobres e indigentes. Eramos capaces de
alimentar 300 millones de personas y se morian de hambre o
enfermedades curables cien personas al dia. Mas muertos por afio que
todos los desaparecidos del terrorismo de Estado. La tragedia me
empujé a hacer memoria contra el olvido. Los méas jovenes
preguntaban qué habia sucedido y aunque lo habiamos denunciado
muchas veces durante los 90, era necesario traer las imagenes de esa
historia y colocarlas en su contexto. Asi nacieron “Memoria del
Saqueo”(2002/2004), un analisis de las politicas del poder, y “La
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Dignidad de los Nadies”, construida con relatos e historias de algunos
protagonistas de la resistencia social. Una epopeya andnima y
cotidiana de los traicionados de siempre: clases medias empobrecidas
desocupados o piqueteros que salen a cortar rutas. (Solanas, 2005).

N&o s6 LDS (La dignidad de los nadies) como MS (Memoria del Saqueo) foram
concebidos com o intuito de se fazer um documentério politico, critico e de denlncia
social, tal como se percebe nas palavras de Solanas. Como poderia um pais que antes da
implantacdo do modelo neoliberal alimentava trezentos milhdes de pessoas e no
contexto da crise de 2001 tinha milhares de desempregados, de pobres e indigentes? Os
dois filmes surgem para denunciar este genocidio social, este massacre generalizado que
matou mais pessoas do que no contexto da ditadura militar, porque o terrorismo agora é
silencioso, obscuro e travestido de democracia.

Enquanto que MS refere-se a uma analise das relagGes corruptas do poder, LDS
volta-se para a captacdo dos relatos, das historias dos protagonistas da resisténcia e das
lutas de 2001. Em LDS os indigentes tém voz, os desempregados sdo ouvidos, as acoes

dos piqueteiros séo ressaltadas e valorizadas.

os desempregados de todos %
os sindicatos e milhares de indigentes,

desp})ssu'iglos e humilhados.
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Parte-se das ruas, do clamor popular, das associagdes de bairro, dos
desempregados, dos despossuidos e humilhados, das assembleias populares, para se
criar uma memoria visual, ndo sé dos momentos das lutas, mas também das estratégias

construidas para supera-las, ou seja, da acdo concreta dos protagonistas, os quais lutam
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cotidianamente para sobreviver em meio a miséria e a violéncia. A democracia
representativa e a politica neoliberal sdo refutadas pelos manifestantes, pois sao eles que
sofreram e pagaram por um sistema politico e econdmico responsavel por saquear e
afundar o pais. A camera de Solanas mistura-se com 0s manifestantes, capta os gritos,
0S COros, as vozes reunidas, as frases nas faixas, as organizacGes populares e consegue
fazer um recorte coerente e interventivo em meio aos protestos e as passeatas. Aqui 0
cineasta se remete a categoria de “documentario de representacdo social”, expressao
utilizada por Nichols (2012) para se referir aos documentarios que tém como matéria a
realidade social.

Esses filmes representam de forma tangivel aspectos de um mundo
gue ja ocupamos e partilhamos. Tornam visivel e audivel, de maneira
distinta, a matéria de que é feita a realidade social, de acordo com a
sele¢do e a organizagdo realizadas pelo cineasta. Os documentérios de
representacdo social proporcionam novas visdes de um mundo
comum, para que as exploremos e compreendemos. Literalmente, o0s
documentarios ddo-nos a capacidade de ver questdes oportunas que
necessitam de atencdo. Vemos visdes (filmicas) do mundo. Essas
visdes colocam diante de nds questBes sociais e atualidades,
problemas recorrentes e solugBes possiveis. O vinculo entre
documentario e 0 mundo historico é forte e profundo. O documentério
acrescenta uma nova dimensdo a memaria popular e a histdria social.
(Nichols, 2012, p.26-27).

Nos documentarios de Solanas encontramos estes elementos ligados a
representacdo social, encontramos historias, argumentos, relatos e descricdes que nos
permitem ver o mundo de uma outra 6tica, de uma nova maneira, que ndo € nem de
longe o mundo fantasioso carregado de um discurso dominante que € mostrado na
televisdo. O que vemos em LDN é uma representacdo dos ninguéns, dos humilhados,
dos despossuidos que possuem historias e memarias dos seus dias de lutas no dezembro
de 2001, historias que possuem algo em comum, ou seja, a resisténcia no contexto da
crise.

O primeiro personagem que € destacado é a historia de Martin Galli, um
motoqueiro escritor que gosta de literatura e estuda magistério. Martin conta o seu
préprio relato de sua experiéncia traumatica de 2001 em que ele estava assistindo
televisdo em casa e viu a policia espancando as mées da praca de maio, fato que lhe
causou uma revolta muito grande. No mesmo dia, ele decidiu ir para a praca para se
somar aos combatentes que lutavam contra a policia, contra 0 modelo neoliberal, contra
o presidente e contra sistema. Martin enfrentou o gés langado pela policia, mas num

certo momento foi cercado por trés carros que comecaram a atirar e o alvejaram com
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um tiro na cabeca. Nesse momento aparece um homem chamado Toba, que salva
Martin de uma parada cardiaca e o protege até a chegada dos primeiros socorros.

Toba é um professor que também estava nas manifestacGes e, diante da situagédo
cadtica, ele se prontificou a ajudar e a socorrer Martin. A historia deste professor sera a
segunda contada no documentario LDN. Vivendo uma vida extremamente dificil,
sobrevivendo com o pouco salario que ganha, o professor decidiu mudar a realidade que
0 cercava e, juntamente com alguns vizinhos do bairro, criou um refeitério e passou a

fornecer comida para cerca de 170 criancas que nao se alimentavam direito.

O‘E‘srtado nao existe aqui.
Voce vé, nao tem policia

Lque tlnham nos derrotado, né?
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Mas vocé sabe que, pensando (em) efojnossojpovo nao esta d‘e_nr;otado.
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Estas cenas nos ddo uma dimensdo da indignacdo, do grau de consciéncia do
professor, mesmo diante de todas as adversidades enfrentadas no seu cotidiano,
enfrentadas ndo s6 por ele, mas por grande parte da populacdo que sofreu os efeitos
massacrantes da politica neoliberal. As criticas feitas pelo professor Toba sdo
direcionadas contra a auséncia estatal nas periferias, a educacao autoritaria, 0s inimeros
problemas vivenciados pelos miseraveis, pelos indigentes, desempregados, entre outros,
que sofreram e sofrem com as consequéncias sociais deste modo de producdo capitalista
opressor. No seu discurso, percebe-se claramente a evidéncia da resisténcia, da coragem
para mudar a sua dura realidade e da esperanga, quando ele diz que “tem rios
subterraneos que estdo gestando algo novo, algo diferente”.

As cenas posteriores ressaltam outros protagonistas que de alguma forma foram
os grandes prejudicados, foram os que sobreviveram a crise, como a historia de
Margarita uma catadora de lixo que vive na miséria com o marido e oito filhos
pequenos. Outro ponto que cabe destacar sdo as cenas produzidas nos acampamentos
dos piqueteiros, onde o cineasta enfatiza suas formas de lutas, as ocupacdes, as formas
de resisténcias. Ele nos mostra que a organizacao dos piqueteiros se davam de diversas
formas, tais como: formacdo de assembleias, cursos de formacéo, votacdes coletivas e

estratégias de agdes. Aléem disso, o documentario retrata, por meio de entrevista, a
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historia de um participante do movimento, as ilusdes, a falta de perspectiva politica e o

sentimento de impoténcia.
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Nestas cenas, o terrorismo estatal € representado de forma escancarada,
deixando claro que tanto faz democracia ou ditadura o Estado esta sempre pronto a
reprimir aqueles que se levantam para lutar contra ele. Nos confrontos com a policia, 0
jovem Dario Santillan, ao ver seu amigo baleado, tenta socorré-lo, mas também acaba
morto com um tiro nas costas O que se segue nas cenas posteriores sdo as imagens do
seu velorio com desabafos dos piqueteiros, os quais constatam, dolorosamente, o
verdadeiro papel do Estado e da policia na sociedade capitalista.

A imagem dos jovens mortos corresponde a uma imagem traumatica, para usar

aqui a expressao de Barthes (1984) e ressaltada por Ramos (2005).

Barthes, em seu livro sobre fotografia, desenvolve o conceito de
“imagem traumatica” para apontar essa marca da intensidade. A
imagem traumatica ndo traz o trauma da vida (ndo necessariamente
negativo), tencionando em seu momento extremo, mas faz esse trauma
bater no espectador pela mediacdo da cémera. Sua repeticdo
compulsiva aponta para a elabora¢do traumética do soco da vida.
(Ramos, 2005, p. 200).

A morte de dois jovens militantes provocam reacdes pela sua intensidade, aponta
para a forma traumatica da experiéncia contemplada, atinge o0 espectador como um soco
e denuncia a corrupcdo policial, a injustica frente ao poder, a impunidade e 0 uso da

forca para valer a lei e a opressao dos que dominam.
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e dando,0 quetinha

deixa sua vida por ele,
seu nome era Dario.

( / A ¢ g
E ele estava trabalhando agora de fato, era um'dost
com os desempregados, impulsores

O cineasta dedica o documentario LDN ao jovem Dario Santillan, o lider
piqueteiro assassinado pela policia durante a manifestacdo de junho de 2002, que o
caracterizou como “aquele que andou inventando bairros, era fabricante de tijolos e
consciéncias que se abriam, ao se deter em auxilio ao companheiro caido, deixa sua vida
por ele, seu nome era Dario”. Tais referéncias e dedicatorias de Solanas dizem respeito
a iniciativa do jovem Dario que construiu junto com os piqueteiros do seu bairro uma
mini fabrica de tijolo para beneficiar os desempregados e garantir-lhes um sustento,
mesmo que momentaneo. Dario fazia parte dos ninguéns, era um agitador social,
mobilizador dos piqueteiros que se entregou na luta cotidiana para transformar as
condigBes sociais que ele vivenciava. Os movimentos sociais sdo, na realidade,
formados por estes personagens esquecidos, humilhados e silenciados pelos meios

oligopolistas de comunicacao.
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El tratamiento de estas figuras andnimas que en algunos casos
adquieren popularidad por sus luchas cuestiona o0s estereotipos
sociales al atribuir a los “nadies” cualidades como la dignidad e
invertir asi la estigmatizacién que habitualmente padecen los grupos
marginados. Las imagenes con que se plasma a estos prodestinatarios
estan cargadas de connotaciones opuestas a aquéllas relativas a los
grupos de poder. La toma del rostro de Santillan sugiere su martirio y
entrega no solo a la lucha social, sino también a la proteccion de sus
pares, al punto de que expone su vida para socorrer a otro
manifestante. Las escenas impactan en el espectador al mostrar el
dolor, la impotencia, la sensacion de injusticia que impera en los
piqueteiros. (Bonano & Sanchez, 2010, p. 6)

A imagem forte do rosto de Dario no caixdo faz do documentério de Solanas um
filme reflexivo, um filme que procura mostrar a dignidade daqueles que lutam diante da
injustica social e diante do poder estabelecido. As cenas impactam o espectador ao
mostrar a impoténcia, o grito de mulheres contra o Estado, contra a imprensa opressora
e mentirosa, ao mostrar um martir da luta piqueteira que de formal integral se jogou nas
lutas sociais e, desse modo, arriscou e perdeu a vida para se solidarizar com outro jovem
manifestante em situacdo idéntica a sua.

Outro ponto importante do documentario LDN sdo as cenas finais em que
Solanas exalta a ocupacdo da fabrica Zanon pelos ex-trabalhadores, que retomaram a
producdo, apos o fechamento da fabrica no decorrer da crise de 2001. A ocupacédo da
fabrica fechada e a organizacdo dos trabalhadores foi um marco, uma experiéncia
edificante na luta cotidiana contra o capital. A exaltacdo da coragem dos trabalhadores
da resisténcia frente ao poder estabelecido pode ser considerada um marco, um ato
historico e inovador coordenado pelos movimentos sociais no contexto posterior a crise
de 2001.

——
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Quando o0s ex-trabalhadores retomam a producdo, eles desenvolvem
experiéncias autogestionarias de organizacdo, rompendo com a hierarquia, com 0
autoritarismo que predominava quando a fabrica funcionava. Em marco de 2002, os
trabalhadores retomam a producdo, discutem estratégias através das assembleias, de
decisOes coletivas e passam a produzir com o apoio da comunidade, das maes da praga
de maio, de grupos e associacdes dos trabalhadores locais, além do apoio cientifico

fornecido pelas universidades argentinas.
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O que se percebe aqui € o movimento real dos trabalhadores, que com suas
proprias estratégias de luta e organizacdo romperam com o modelo burocratico que
predomina no mundo do trabalho e, assim, construiram formas mais autbnomas e
diretas de organizacdo trabalhista. Trata-se de experiéncias espontaneas nas quais 0S
trabalhadores se auto-organizam de forma horizontal, a partir de praticas que ndo sao
baseadas numa direcéo (gerentes de fabricas) ou por um partido politico, por um grupo
centralizado, ao contrario, sdo organizacdes dos proprios trabalhadores, que juntos
lutaram para defender a fabrica contra a ocupacdo do estado via forga policial, além de
cinco ordens judiciais movidas para eles desalojarem a fabrica.

O documentario LDN ¢ finalizado com a voz over de Solanas que exalta as a¢0es
e lutas dos personagens, denominados por ele como ninguéns. As palavras sdo
evidenciadas e aqui destacadas: “nunca esta tudo perdido quando se existe a decisdo de
lutar. Quando se chama a luta por algo justo e que é nosso, se vence 0 mais temido e até
o fraco tem vez.” Neste sentido, o documentario parte de uma perspectiva dos grupos

explorados, dos humilhados pelo regime de acumulacédo integral e de certa da voz aos
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excluidos, possibilita-lnes uma memoria imagética, ressalta-lhes a capacidade de
combate, de resisténcia, de luta, evidencia o grito contido contra o Estado opressor, e da

significado aos discursos contra o neoliberalismo.

3.5 - La Argentina Latente - contradi¢des econdmicas e consequéncias neoliberais.

Enquanto que LDN (La dignidad de los nadies) foi concebido das costelas de
MS (Memdria del Saqueo), o documentario La Argentina Latente, segue como uma
espécie de trilogia realizada por Solanas, no contexto posterior a crise de 2001. Tratava-
se de realizar uma viagem pelo pais para descobrir suas potencialidades cientificas,
econdmicas, culturais, e, para isso, 0 documentarista recorre a uma série de instituicées,
universidades, museus, centros de pesquisas e conselhos cientificos para fazer uma
memoria e recordar e exaltar os feitos do passado e apontar caminhos para a

reconstrucdo do pais.

UN FILM DE PINO SOLANAS

QHGENTINA

Figura 17: Cartaz do documentario La Argentina Latente (2005) de Pino
Solanas. Fonte: http://www.pinosolanas.com/ acessado em 10/01/2014.

O filme foi realizado entre maio e agosto de 2006 na Patagonia e tambem no
centro e no norte do pais. Ja a producdo foi feita entre janeiro e agosto de 2007 e a sua
finalizagdo se desenvolveu em fevereiro de 2007. O filme obteve varias premiacoes,

dentre elas o Premio Sur 2007 de melhor pelicula documental, o Premio especial do


http://www.pinosolanas.com/
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jurado na selecdo documental durante a realizacdo do festival de Cine de La Havana de
2007 e a melhor pelicula documental dos Prémios Clarin de 2007. O documentario La
Argentina Latente também foi produzido pela Cinesur de propriedade do proprio
Solanas e também pelo Instituto Nacional de Cine e Artes Visuais da Argentina. Além
disso, foi coproduzido pela Wanda Films e José Maria Morales de Madri e pela
coproducdo da Les Films Du Sud de Paris.

O documentério Argentina Latente(2007) de Pino Solanas tem como objetivo
fazer um ensaio composto por varios testemunhos de engenheiros, técnicos,
trabalhadores, cientistas, professores e profissionais de varios ramos industriais sobre a
capacidade que o pais possui para se reconstruir depois da avassaladora crise que
enfrentou o pais em dezembro de 2001. Trata-se de ir a fundo as questfes nacionais,
resgatando o passado cheio de epopeias, de relatos comoventes de pessoas que
vivenciaram um pais que predominava uma abundancia financeira nos periodos

historicos antes da ditadura militar.

Un ensayo testimonial sobre las capacidades con que cuenta la
Argentina para enfrentar su reconstruccion. Emotivos testimonios de
técnicos, trabajadores y cientificos, hacen memoria sobre lo que
fueron capaces de hacer y sefialan las contradicciones: un pais muy
rico con un avanzado desarrollo cientifico y una tercera parte de su
poblacion en la pobreza. La forma es la de un road-movie a través del
pais, revelando la dimension de sus potencialidades, riquezas y
contradicciones. (Solanas, 2005)

O documentario tem inicio com Solanas fazendo tomadas aéreas e mostrando as
riquezas naturais do pais, além de atacar o modelo neoliberal imposto pelas corporacfes
que privatizaram o0 pais e destruiram todas as potencialidades econdmicas de
crescimento. Como pode um pais tdo poderoso de recursos e matérias-primas ser
incapaz de defendé-las? Essa questdo inicial do filme leva o espectador a refletir sobre
as desigualdades existentes no pais que, mesmo sendo um dos maiores produtores
mundiais de alimentos e tendo tantas riquezas naturais, mantinha mais de um terco da

populacdo em condicOes extremas de pobreza e fome.
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Mas os bens e recursos publicos nao foram vendidos,
que foram privatizados... sdo concessoes...
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industriais e cientificas...

conservaia/Argentina
para sua reconstrugao? Qual é seu projeto de pais?

Nestas indagacgOes iniciais o documentarista procura evidenciar que as
privatizagbes que ocorreram no pais foram concessdes feitas para as multinacionais,
quando o pais adotou 0 modelo neoliberal no governo de Menen (1989 — 1999), e nédo
uma venda definitiva das empresas, ou seja, as concessoes feitas podem ser recuperadas
pelo Estado. A voz over de Solanas procura defender um ponto de vista, que €
direcionado contra as a¢Ges neoliberais que destruiram o pais e 0 entregou para as maos
dos grupos oligopolistas que arrasaram a economia local e deixou o pais num estado
lamentavel de miséria.

A voz do documentario pode defender uma causa, apresentar um
argumento, bem como transmitir um ponto de vista. Os documentarios
procuram nos persuadir ou convencer, pela for¢a do seu argumento,
ou ponto de vista, e pelo atrativo, ou poder, de sua voz. A voz do
documentario é a maneira especial de expressar um argumento ou uma
perspectiva. (Nichols, 2012, p.73)

Na medida em que Solanas questiona qual seria 0 projeto do pais no contexto
pos-crise, ele, a0 mesmo tempo, lanca-se na busca para descobrir ou para reconstruir 0s

aspectos mais relevantes do pais, destacar as suas potencialidades, sua capacidade de
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reerguer-se, seu desenvolvimento cientifico, sua producdo econdémica, as formas de
resisténcia ao modelo neoliberal e, para isso, ser efetivado, ele vai percorrer o pais para
responder suas indagacdes e destaca-las no documentario La Argentina Latente.

Nas cenas iniciais deste documentario Solanas apresenta as facanhas dos
trabalhadores do estaleiro de rio Santiago, que resistiram como puderam ao processo de
privatizacdo. Os trabalhadores organizaram uma rede de solidariedade e apoio mutuo e
fizeram mais de 20 mobiliza¢6es na cidade de Buenos Aires na década de 1990 contra o
processo de privatizacdo e seguiram resistentes impedindo com suas proprias forcas e
coragem que a empresa fosse vendida para as multinacionais.

Solanas visita 0 Museu da IndUstria para falar da Fabrica Nacional de Avides
criada em 1927 e que se desenvolveu tanto que em 1940 chegou a ser a mais avangada
industria aeronautica do hemisfério Sul e que contava com milhares de funcionérios e

com uma producdo de mais de 200 avides por ano.

e M@mg@%@ S eSanteIado
ISetoriaeronautico s | M pelolgovernolMenem!

e a Fabrica Nacional € entregue
ao maior consorcio norte-americano::.

O consorcio norte-americano, todavia, fechou as portas da Fabrica Nacional, o
Estado nacional cedeu todas as patentes e toda a propriedade intelectual aos novos
usurpadores que encerraram as producdes e praticamente levou a faléncia a empresa que
antes pertencia ao Estado. Outro ponto importante é a agdo dos trabalhadores da fabrica

de aluminio IMPA que foi recuperada pelos trabalhadores apds a quebra em 2001.
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Diante da crise neoliberal e do crescente aumento do desemprego e da
lupemproletarizagdo, os trabalhadores reagiram e se organizaram por meio das
experiéncias de autogestdo fabril para retomar o processo de producdo. O que podemos
perceber claramente nas entrevistas € a ndo ado¢do do modelo de producdo em que cada
um é responsavel pela sua parte especifica dentro da empresa, ou seja, os trabalhadores
ocuparam a fébrica e adotaram um modelo de organizacdo que ndo reproduz a
repressdo, a centralizacdo, mas um modelo cuja base de organizacdo implica em
decisdes coletivas, assembleias e cooperacdes mutuas dentro da fabrica.

Neste sentido, considera-se esta ocupacdo dos trabalhadores como uma das
formas de resisténcia importante frente a0 modelo imposto pelo mercado neoliberal,
onde predominam as relacBes hierarquicas e burocraticas, a organizacdo racional e
competitiva que provoca uma competicdo entre os trabalhadores. No neoliberalismo o
objetivo € a acumulacdo integral que altera drasticamente as relagdes no mundo do
trabalho, pois uma vez que este modo de producdo se efetivou, ocorreu
concomitantemente uma série de consequéncias sociais, dentre elas a perda das
garantias sociais no mundo do trabalho, um aumento sem precedente do desemprego,
uma reducdo dos direitos trabalhistas, ou seja, uma precarizacdo e um aumento
significativo nas jornadas de trabalho. A tomada da fabrica tornou-se um simbolo de
resisténcia e propiciou o desenvolvimento de novas formas de organizacdo, servindo

como base para inspirar outros movimentos no periodo posterior a crise de 2001.
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Outro aspecto importante abordado por Solanas é o que diz respeito as
Universidades pablicas da Argentina. Tais instituicGes foram privadas de verbas e por
isso, foram levadas a abandonar projetos cientificos que interromperam de

desenvolvimento cientifico do pais, além do processo de privatizacdo desencadeado.
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O documentario de Solanas critica os problemas sociais relacionados a educacéo
superior e também a educacdo secundaria. O documentarista visita universidades e
aponta os problemas estruturais, os baixos salarios dos professores universitarios, as
condicdes precarias de trabalho, além da auséncia de politicas publicas que amparem as
pesquisas em todo o pais. O universo do ensino superior é retratado de forma critica,
partindo dos problemas enfrentados pela comunidade académica, professores, alunos,
etc, que lutam contra todas as possibilidades que impedem o desenvolvimento pleno de
ensino. Sem embargo, Solanas também visita escolas publicas, entrevista docentes,
ressalta os varios problemas enfrentados pelas escolas, tais como a violéncia, a evasao
escolar, a fome, a desnutri¢do, a desestrutura familiar, além de inimeros outros que 0s

professores secundaristas enfrentam nas suas praticas cotidianas.
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Aqui podem ser percebidos alguns problemas de interpretacdo de Solanas, que
defende num tom nacionalista as estatais, as riquezas naturais, 0s projetos cientificos, do
pais. Outro erro grosseiro € o de afirmar que tais riquezas materiais sdo do povo, tal
visdo no minimo é ingénua, pois mesmo no periodo governado pelo peronismo, que
antecede ao contexto da ditadura militar, o povo argentino nunca foi dono de nada. Seja
no liberalismo do Estado do bem estar social, no periodo ditatorial, no populismo ou no
neoliberalismo, a riqueza sempre foi privada e o Estado é a instituicdo que existe para
proteger a propriedade da classe dominante que o governa.

O Estado governado pelo peronismo pode ser caracterizado como regime
politico que visava a criacdo de um parque nacional, ao fortalecimento das estatais, a
um modelo que tinha como preocupacdo vigorar uma economia interna pujante e forte,
e a0 mesmo tempo aglutinar a classe trabalhadora ao projeto nacionalista-
desenvolvimentista. Nesse sentido, o Estado peronista configurou-se com acoes
populistas e assistencialistas, mantendo a CGT (Confedera¢do Geral dos Trabalhadores)
acoplada aos interesses do governo que, em contrapartida, garantia a tutela dos seus

lideres e reprimia qualquer ndcleo dissindente ou opositor ao governo.
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Outro ponto critico é a contradi¢do do discurso de Solanas que elogia o governo
Kirchner no quesito redugéo de desemprego e aumento do superdvit e a0 mesmo tempo
ataca a continuidade e a manutencdo de praticas neoliberais intensificadas como o
menemismo (1989-1999). Enfim, o documentario La Argentina Latente de Solanas,
possui 0 seu valor histérico ao denunciar as consequéncias sociais, 0s desastres
econémicos vivenciados pelo pais no contexto do pds-crise, mas, por outro lado, este
ultimo filme perde bastante o tom critico de Memoria del Saqueo, por exemplo, ja que o
cineasta assume um tom um pouco mais ufanico e poético ao evocar uma Argentina
peronista, ao deixar evidente no final da producdo o seu discurso nacionalista. As cenas
finais recorrem a um tom de um discurso utdpico de evocacao da integracdo da América
Latina e, para isso, ele citou nomes como os de Tupac Amaru, San Martin, Bolivar,
Fidalgo, Artigas, Solano Lopez, José Marti, Zapata, Yrigoyen, Sandino, Perdén, Che e
Fidel. Tais nomes estdo relacionados aos lideres politicos que também defenderam,
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dentro do contexto histérico em que eles viveram, a ideia da integracdo da Ameérica
Latina, mas que obviamente possui muitas contradigdes entre os projetos politicos de
unificagéo defendidos por eles.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nossa pretensdo foi o de compreender o processo de representacdo da crise
neoliberal na camera de Pino Solanas no contexto de 2001. Os documentarios sdo,
assim como qualquer producdo cultural, produzidos socialmente, sdo produtos
historicos de uma época, de um lugar e carregam consigo o0s valores expressos do tempo
em que eles foram gerados. Neste vies, 0s documentarios expressam e manifestam os
problemas sociais advindos das relagBes sociais existentes na sociedade. A critica social
ndo ocorre em todas as producbes documentais, apenas em algumas que se dedicam a

questionar os valores axioldgicos predominantes.

Analisar o papel social do documentario é de fundamental importancia para a
compreensdo da reconstrucdo de determinado fato histérico, das assercGes e intengdes
do cineasta. O documentario foi durante muito tempo considerado um género marginal
dentro da historiografia do cinema. O tratamento tedrico dado ao documentario foi
secundario e com pouca relevancia, fato que foi alterado no contexto da década de 1990,
quando o documentario passa definitivamente a ser considerado como um campo que
existe “para além da sua narrativa classica” tal como defende Ramos (2008, p.21).
Incorporando técnicas herdadas do documentario classico com elementos novos como
as imagens digitais, as tomadas com cameras menores e ageis, a producdo documental
contemporanea foi aos poucos sendo consolidada, passando a constituir como um

especifico de producéo.

Por outro lado, os anos de 1990 marcaram decisivamente o pais da Argentina,
pois correspondeu ao processo de aceleracdo da politica neoliberal implementada no
menemismo (1989 — 1999). O que se seguiu dai foi uma série de catastrofes e
convulsdes sociais, como 0 aumento do desemprego, a desvalorizacdo da moeda
argentina, o aumento da miséria e da fome, o aumento significativo da
lumpemproletarizagdo. A condigdo social critica que o pais atravessava teve como
consequéncia a formacédo espontanea de grupos, organizacdes e associagdes de bairro,
movimentos sociais, movimentos piqueteiros, cacerolazos advindos da sociedade, com
0 intuito de negar a politica neoliberal e, a0 mesmo tempo, lutar para construir novas
formas de cooperacdo e de luta entre os oprimidos. Outro efeito da crise foi o

fechamento de varias fabricas e demisséo em grande escala de inimeros trabalhadores,
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que revoltados com a situacdo tomaram e ocuparam as fabricas criando formas
diferenciadas de organizacdo. Todas essas questfes sociais sdo abordadas por Solanas
na trilogia que ele construiu com o objetivo de reconstruir a histéria de um dos
momentos mais catastroficos da Argentina. O documentério de Solanas € constituido
com o intuito de denunciar as causas que provocaram a desnacionalizacdo das estatais, a
destruicdo da economia e o genocidio social agravado em 2001. Memoria del Saqueo
(2004) configura-se como um documentario produzido no calor dos acontecimentos,
nos protestos, nas entrevistas, nas tomadas realizadas pelo cineasta em meio aos
enfrentamentos policiais, a cAmera tremida e as imagens improvisadas dao consisténcia

e relevancia a producao documental.

O segundo documentario La dignidad de los nadies (2005) procura reconstruir a
historia dos protagonistas de 2001, daqueles que participaram ativamente dos protestos
e arriscaram suas vidas nos confrontos com a policia. Os ninguéns sdo também aqueles
que sofreram as consequéncias impostas pelo neoliberalismo, e que passaram por todo o
tipo de privacbes, sobrevivendo num estado degradante e miserdvel. O terceiro
documentario analisado € Argentina Latente (2007) que tem como eixo central exaltar
desenvolvimento cientifico e a capacidade que 0 pais possui para superar a crise
neoliberal. Os documentarios de Solanas possuem suas especificidades e contém um
carater critico, além de serem importantes correspondendo na realidade a documentos
imagéticos de uma época que carregam consigo a intencionalidade do cineasta de
reconstruir este periodo. Mas € preciso enfatizar que Solanas possui limitacdes em suas
representacdes filmicas, pois suas concepcdes politicas e criticas sio fragmentadas. E o
que podemos constatar no documentario Argentina Latente (2007) onde o cineasta
elogia o governo de Kirchner.

E no minimo uma contradi¢do muito grande por parte do cineasta ndo perceber
essa incoeréncia, e incorrer a este erro grosseiro e elogiar o crescimento industrial
durante o governo Kirchner. O kirchenismo manteve em sua base o continuismo da
politica neoliberal, e de forma alguma rompeu com a cartilha imposta pelo FMI e pelo
Banco Mundial, ao contrario, seguiu parcelando a divida externa de 9,8 bilhdes herdada
no governo de Menem. Nesse sentido, percebemos que os documentarios de Solanas
possuem elementos criticos limitados, reformistas e conservadores.

O cineasta apresenta conceitos em seus documentarios que estdo ligados a sua

mentalidade burguesa, e por isso, sua critica ndo propde uma transformacao radical da
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sociedade, ao contrario, sua visdo politica estd mais proxima de um nacionalismo

utopico e de um capitalismo reformista e humanista.
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