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RESUMO

Andlise das formas de expressao do tempo ocioso na poés-modernidade,
utilizando a narrativa dos filmes brasileiros das duas ultimas décadas. Os filmes
analisados sdo: Cronicamente Invidvel ( Sérgio Bianchi; 2000), O Invasor (Beto
Brant; 2001), Edificio Master (Eduardo Coutinho; 2002) e O Homem Que

Copiava (Jorge Furtado ; 2003).

RESUME

Analyse  des formes d’expression cinématografphique dans Ila
perspective de 1’oisiveté dans post-modernité, a travers des films brésiliens des
derniére décennies. Dans cette étude sont analysées les films: Cronicamente
Inviavel (Sérgio Bianchi, 2000), O Invasor (Beto Brant, 2001), Edificio Master

(Eduardo Coutinho, 2002) e O Homem Que Copiava (Jorge Furtado, 2003).

ABSTRACT

Analysis of expressions of the leisure and idle time on contemporary
brasilian cinema, focusing the language of film and the applicability of the
concepts of globalization and postmodernity. The films analysed iclude:
Cronicamente Invidvel (Sérgio Bianchi, 2000), O Invasor (Beto Brant, 2001),
Edifico Master (Eduardo Coutinho, 2002) ¢ O Homem que copiava (Jorge

Furtado, 2003).
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INTRODUCAO



Nosso objetivo, nesta pesquisa, ¢ demonstrar um aspecto da representacao da
condicdo social que fazemos no momento chamado de globalizagdo e pds-modernidade
através do cinema brasileiro das ultimas décadas: o tempo ocioso, licito e ilicito. Portanto,
trata-se de um trabalho no qual o filme ndo ¢ visto apenas como um documento de
representacdo da realidade, mas como parte da questdo que ird ser estudada. O filme ¢
analisado como representacdo das manifestagdes culturais, tratado como veiculo de
expressdo dos modos de vida de uma sociedade, e suas imagens e sons revelam praticas
sociais complexas, ou seja, permitem compreender os significados e os sentidos complexos
de uma sociedade. O cinema como campo da pesquisa e da analise textual.

Propomos estudar a narrativa cinematografica através da especificidade de sua
linguagem, colocando o cinema numa dimensao cultural onde ele assume um viés proprio,
como meio de comunicagdo atuando no interior de um sistema cultural produzindo e

reproduzindo sentido. O cinema estudado como

“um produto cultural e pratica social, valioso tanto por si mesmo
quanto como pelo que poderia nos revelar dos sistemas e processos culturais.
Ironicamente, essa inclusdo do cinema na cultura — de certa forma uma
reducgdo de sua importancia como pratica — resultou numa maior compreensao
de sua especificidade como meio de comunicagdo. (...) O cinema é revelado
ndo tanto quanto uma disciplina separada mas como um conjunto de praticas
sociais distintas, um conjunto de linguagens e uma industria. As abordagens
atuais vém de um amplo espectro de disciplinas (...) e servem a uma série de

posicoes politicas (...) As relagoes que tornam isso possivel — entre a imagem e



o espectador, a industria e o publico, a narrativa e a cultura, a forma e a
ideologia — sdo aquelas agora isoladas para a pesquisa por parte dos estudos
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sobre cinema.’

Nossa abordagem ndo ¢ uma andlise da sociedade — apesar de se utilizar dela em
grande escala - onde o filme ¢ um documento de consulta para o estudo socioldgico. Nossa
pesquisa ¢ fundamentalmente cinematografica.  Nos interessa conhecer a linguagem dos
filmes, seus componentes e significados como imagem. A analise filmica ¢ feita através de
uma escolha do olhar sobre o filme, um olhar que abandona a totalidade do objeto como
unidade narrativa e se concentra num aspecto entre os varios que sao projetados.

Este aspecto privilegiado - ou tema da pesquisa - serdo os elementos que
caracterizam  as sociedades inseridas  no processo de globalizagdo e adquirem os
habitos culturais chamados de pds-modernidade. Entre o leque de indicios do
comportamento dos homens nos tempos poés-modernos, um sera mais  notado que os
demais: o uso do tempo que ndo esta voltado para o trabalho formal. A este tempo
chamaremos de tempo ocioso, apesar dos inumeros conceitos que o termo carrega;
evitaremos, por outro lado chama-lo de lazer, uma vez que o termo se refere,
exclusivamente, ao tempo nao trabalhado, nos moldes da divisdo que existe entre trabalho
e lazer praticado na modernidade®. Esta divisdo pressupde o trabalhador empregado,
cumprindo uma jornada de trabalho e usufruindo do tempo em que ele ndo estd na producao

para desenvolver atividades ludicas. Essa separa¢do ndo da conta do 6cio contemporaneo,

" TURNER, Graeme. Cinema Como Pratica Social. So Paulo: Summus, 1997.
% Ver a este respeito Joffre DUMAZEDIER, Sociologia Empirica do Lazer. Sio Paulo: Perspectiva, 1979.



que abrange uma gama de motivos de outra ordem: do desemprego a redugdo do tempo de
execucao de tarefas devido ao uso de tecnologias avancadas.

Duas perguntas serdo feitas as obras que serdo analisadas: “por que” essas
caracteristicas do 6cio, produto da globalizacdo e da pds-modernidade, podem ser buscadas
em alguns filmes brasileiros no pos 1990? e “como” o filme revela o eixo tematico que
procuro? Estas duas perguntas remetem a elaboragdo de um quadro tedrico que permite
vislumbrar algumas caracteristicas da sociedade contemporanea através da pratica da

analise filmica.



1. O tema no cinema

Desde que o homem comecou a navegar com mercadorias para conquistar novos
mercados que os espagos culturais foram misturados, as culturas mescladas, dos povos que
chegavam as novas terras com as dos viajantes. Durkheim explicando a mudanga de hébitos
e comportamentos aos quais os homens sempre estiveram sujeitos, falava da densidade das
relagdes entre povos. As mudangas eram o produto da expansdo populacional que geravam
novas necessidades, portanto era o resultado do aumento da densidade populacional aliada
ao aumento da densidade moral. Significava que na busca de novas terras os povos
entravam em contato com culturas diferentes, transmitindo e recebendo novas praticas e

novos valores sociais e culturais.

“Os segmentos ndo sdo mais agregagoes familiares, mas circunscrigoes
territoriais. (...) A passagem de um estado para outro se faz através de uma
lenta evolugdo. Quando a lembranga da origem comum desaparece, quando as
relacoes domésticas derivadas, que lhe sobrevivem muitas vezes, como jd
vimos, desaparecem também, o cld ndo tem mais consciéncia de si mesmo
como um grupo de individuos que ocupam uma mesma por¢do de territorio.
Torna-se uma aldeia propriamente dita. Assim é que todos os povos que
ultrapassam a fase do cla constituem distritos territoriais.

Cada provincia, por exemplo, cada divisdo territorial tem certos usos e
costumes especiais, uma vida que lhe é propria. Ela exerce assim sobre os
individuos que sdo impregnados pelo seu espirito uma atrag¢do que tende a

manté-los no lugar e, ao contrdrio, expulsar os outros. Mas no seio de um



mesmo pais, essas diferencas ndo poderiam ser muito numerosas, nem muito
distintas. Os segmentos sdo pois mais abertos uns aos outros. E, com efeito,
desde a Idade Média, depois da formagdo das cidades, os artesdos estrangeiros
circulam tdo facilmente e tdo distantes com as mercadorias. A organiza¢do
segmentar perdeu a relevancia.

Ela perde-a mais e mais, na medida em que as sociedades se
desenvolvem. E uma lei geral que os agregados parciais que fazem parte de um
agregado mais vasto vejam suas individualidades se tornarem cada vez menos

. . » 3
distintas”.

A busca de formas capazes de suprir as necessidades internas dos grupos sociais ou
a expansao territorial gerava novos contatos entre povos, contatos que por sua vez geravam
trocas culturais, intensificadas segundo a densidade destas relacdes.”

Marx, pouco antes de Durkheim, declarava no Manifesto Comunista que a marca da
modernidade era a sua capacidade de dissolver todas as institui¢des tipicas das velhas
formas de organizacdo social (tarefa ndo muito dificil, uma vez que as novas formas de
instituicdes sociais revelavam a obsolescéncia das que ficavam para tras através de uma
relacdo dialética), mas também dissolver as institui¢des e os codigos de comportamento que
se formavam sob a ordem burguesa. Significa dizer que uma das marcas da modernidade
estava na velocidade da dinamica social que a partir daquele momento se acelerava.
Enquanto séculos haviam sido necessérios para o homem superar as formas cristalizadas de

relacdes sociais, econdmicas e praticas culturais, o homem moderno se formava sob o

3 Durkheim. Org. José Albertino Rodrigues. Sdo paulo: Atica, 1978. pp. 92-93
* Aron, Raymond. 4s Estapas do Pensamento Sociolégico. SP/Brasilia, Martins Fontes, UnB. 1982.



dominio do efémero, das coisas transitorias. Tudo que existia tinha entre suas fungdes a
condic¢do de ser superado. Se a correlag@o dialética era o motor que impulsionava a historia,
na modernidade era o motor que impulsionava o momento. Segundo Marx, a dinamica do
movimento dialético levaria o homem a superar a época das grandes contradi¢des histdricas
até que ele alcangasse a plena liberdade, superando as contradi¢des que marcavam sua até
aquele momento. Mas, até que isso acontecesse, tudo que adquirisse solidez deveria se

desmanchar no ar, uma vez que

“(..) a burguesia so pode existir na condigdo de revolucionar
incessantemente os instrumentos de produgdo, por conseguinte, as relagoes de
produgdo e, com isso, todas as relagoes sociais. A conservag¢do sem alteragoes
do antigo modo de producdo constituia, pelo contrario, a condig¢do primeira de
existéncia de todas as classes empreendedoras anteriores. Essa revolugdo
continua da produgdo, esse abalo constante do todo sistema social, essa
agita¢do permanente e essa falta de seguranca distinguem a época burguesa de
todas as precedentes. Dissolvem-se todas as relagoes sociais antigas e
cristalizadas, com seu cortejo de concep¢oes e de idéias secularmente
veneradas, as relacoes que a substituem tornam-se antiquadas antes de terem
um esqueleto que as sustente. Tudo que é sdlido e estavel evapora-se, tudo o
que era sagrado é profanado e os homens sdo, finalmente, obrigados a encarar

. . ~ . A . ~ Id » 5
com serenidade suas condigoes de existéncia e suas relagoes reciprocas”.

3 Marx , Karl e Engels, F. Manifesto do Partido Comunista.Sdo Paulo: Global, 1988.



O que Durkheim pensou como forma de explicar as mudancas sociais se referindo
aos primoérdios da vida homem em sociedade (sua preocupacdo era a modernidade que
amadurecia na sociedade européia) e Marx tentando compreender a burguesia que se
formava e a velocidade da modernidade colocando, permanentemente, as suas partes
constituintes em concorréncia (uma caracteristica das mercadorias), abre o caminho para a
compreensdo das transformagdes em velocidade super acelerada que as mudancas do
mundo pds-moderno globalizado vem produzindo.

A globalizacdo, no molde que a entendemos a partir da segunda metade do séc. XX,
gerou mudangas que se refletiram na vida das pessoas comuns. E uma nova estrutura social
que se revela através da forma das pessoas viverem. Dependendo do lugar em que vivem,
as pessoas passam por mudancas mais ou menos profundas. Alguém que seja um
trabalhador ligado ao setor tercidrio, trabalhando no ramo de producdo de informagdes e
vivendo numa grande cidade brasileira certamente deve ter na sua rotina de trabalho e lazer
o contato permanente com aparelhos celulares, computadores, etc. que o coloca muito mais
proximo do padrdo de vida preconizado para a pds-modernidade e o mundo globalizado do
que um trabalhador do campo que viva numa pequena vila no interior do pais e tenha em
casa apenas um aparelho de tv conectado aos canais abertos. Os dois tém em comum
apenas uma coisa: em grau e intensidade diferentes, estdo sujeitos a padroes de
comportamento globais, que circulam o planeta com muita rapidez. O primeiro trabalhador
tem contato com os padrdes globais de comportamento através das inimeras viagens de
negdcios e passeio que ele faz por ano e através do laptop que ele carrega para todo lado. O
trabalhador do campo entra em contato com padrdes globais de comportamento de forma
precaria através do seu aparelho de tv que, diariamente, o informa sobre os modos e

maneiras de viver que correm pelo mundo.



Nao bastasse o acesso a tecnologia disponivel eles se diferenciam pelo lugar que
ocupam na divisao do trabalho e pelo tipo de “ferramenta” que manejam na rotina diaria. O
primeiro, estd em contato com o mundo, se locomove no tempo e no espago através da
virtualidade dos aparelhos de comunicacao e informag@o que sdo manuseados todos os dias
e, na ndo virtualidade, através das idas e vindas aos varios lugares do planeta. O segundo
estd preso ao local onde ele vive, recebe informagdes limitadas sobre outros lugares,
raramente faz circular informacgdes além do lugar onde mora, muito menos circula
virtualmente pelo planeta ou fisicamente em viagens de negocios e férias. O primeiro nao
estd preso a lugar nenhum, apesar de pertencer a um local geografico com identidade
cultural; o segundo est4 preso a um lugar geograficamente localizado, a praticas culturais e
identitarias que se modificam em velocidade e ritmo lento se comparada com as
transformagdes que sofre o universo cultural dos grandes centros urbanos.

Michael Hardt e Antonio Negri® utilizam a periodizagdo das fases da producio
como um dos indicadores das mudancas sociais que ocorrem na sociedade, utilizando
grandes periodos histdricos, delimitados por setores dominantes da economia. Para Hardt e

Negri houve um primeiro periodo

“no qual a agricultura e extra¢do de matérias-primas dominaram a
economia; um segundo no qual a industria e a fabrica¢do de bens duraveis

ocuparam posi¢do privilegiada, e um terceiro — e atual — paradigma, no qual a

S HARDT, Michael e NEGRI, Antonio. Império.Rio de Janeiro: Record, 2001.



oferta de servigos e o manuseio de informagoes estdo no coragdo da produgado
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economica .

Os modelos de producdo sdo apenas indicadores de transformacdes maiores
ocorridas na sociedade. Utilizar o argumento dos periodos da producdo ndo restringe nem
condiciona a explicagdo dos fendmenos sociais & economia. Apenas usa uma referéncia
facilmente identificavel para sugerir que algumas mudangas profundas estdo ocorrendo nas
formas de organiza¢do social. Quando a agricultura era a atividade predominante, as
relacdes sociais, econdmicas e politicas também estavam organizadas pelos seus
parametros de tempo e comportamento. O mesmo acontece na modernidade, a
predominancia da indistria ¢ um indicio para a compreensao das relacdes humanas que se
estabeleceram no processo de modernizagdo, mesmo a agricultura — marco do periodo
anterior - se transforma e se organiza segundo padrdes de funcionamento, de relagdes de
trabalho e producdo baseados na logica da producdo industrial. Na sociedade pds-industrial
as relagdes sociais e de producdo se organizam em torno da geracdo de conhecimento e
informag¢do. Além de grande parte da forca de trabalho migrar para o setor terciario da

economia, ocorre um processo de transformacao do homem,

“Assim como ocorreu com a modernizagdo em época anterior, hoje a
pos-modernizagdo ou a informatizag¢do assinalam uma nova maneira de tornar-

se humano. No que diz respeito a produgdo da alma, como diria Musil, deve-se

"HARDT, Michael e NEGRI, Antonio. Op. Cit.



realmente substituir as técnicas tradicionais de mdquinas industriais pela

. . A . . r. . ~ . . ~ 8
inteligéncia cibernética de informagdo e pelas tecnologias de comunicagdo”.

Os indicios de novos tempos sdo percebidos nas mudangas que ocorrem nos paises
que gerenciam a economia do planeta e condicionam a forma de organizagdo das
economias direta e indiretamente relacionadas com estes centros financeiros. Na segunda
metade do século XX a participagdo das pessoas empregadas na industria nos Estados
Unidos caiu de 34% para 16% e deste percentual cerca de um ter¢o ndo trabalha na
producdo. No Brasil a situa¢dao ndo ¢ diferente, a maior parte da mao de obra brasileira esta
empregada no setor tercidrio da economia. Junto com a mudanga na concentracdo de mao
de obra em setores da economia veio o aumento na quantidade de trabalho intelectual na
producdo frente a redugdo da quantidade de trabalho fisico, e hoje, tanto uma industria
quanto uma agricultura de ponta (representantes dos modelos de produgdo anteriores) tém
agregado aproximadamente trés quartos do valor da produ¢@o em informac¢ao. Uma fazenda
de gado que produza ou compre sémen de touros reprodutores e uma industria de
automovel gasta mais em tecnologia e informagdo do que em terras e chapa de ago.

O conhecimento e a informagdo também separam e hierarquizam os trabalhadores.
Aqueles que estdo em contato com um fluxo constante de informacdo e producdo de
conhecimento alcancam salarios melhores e sdo mais facilmente aceitos no mercado do que
os que lidam com tecnologia obsoleta e desenvolvem tarefas rotineiras, & margem da

recepcdo e transmissdo de dados. Segundo Thomas Stewart

$ HARDT, Michael e NEGRI, Antonio. Op. Cit.



“As nogoes de economia do conhecimento e empresa baseada no
conhecimento tém um certo cardter abstrato, mas ndo hd nada de abstrato no
trabalho do conhecimento. (...) A informagdo provavelmente é a matéria-prima
mais importante de que precisamos para realizar nosso trabalho. Isso
costumava ser verdadeiro para um numero reduzido de pessoas, hoje, aplica-se
a maioria delas, e aqueles que ndo sdo trabalhadores do conhecimento ndo sdo
tdo bem remuneradas quanto costumavam ser. Isso também deixou de fora as
pessoas que, embora lidem com a informagdo, executam trabalhos de rotina e
automadticos (...) a propor¢do da for¢a de trabalho norte-americana cujos
empregos envolvem principalmente trabalhar com coisas (trabalhadores
agricolas, operadores e operdrios, artesdos) ou oferecer servigos ndao
profissionais (funciondrios de hotéis e restaurantes, de distribuigdo,
balconistas, empregados domésticos, barbeiros e esteticistas etc.) tera sido
reduzida em mais da metade na virada do século, de 83% em 1900 a estimados
41%, as pessoas que trabalham principalmente com informagoes (em cargos
de vendas, geréncia e administracdo, profissionais liberais, técnicos e
burocraticos) constituiam 17% da forca de trabalho em 1900 e constituirdo 59

. 14 » 9
% na virada do século”.

Além das evidéncias da ocupacdo no mundo que se transforma, formando os

paradigmas da pds-modernidade, outros dois fatores serdo utilizados para caracterizar o

® STEWART, Thomas. Capital Intelectual. Sio Paulo: Campus.



comportamento do homem contemporaneo: o sentido de exclusdo e inclusdo social e a
utilizagdo do tempo, particularmente o tempo 0cioso.

Estas sdo caracteristicas bastante sensiveis aos homens e mulheres pés-modernos.
Sdo experiéncias concretas que passam pela idéia de projeto de vida. Os modernos
estruturavam suas vidas em torno de principios solidos herdados de geracdes anteriores e
modificados segundo a perspectiva de longo prazo, ou seja, o novo era estruturado sobre
bagagens culturais herdadas que atuavam como bases solidas para a propria novidade.
Contestar formas de vida pressupunha a constru¢do de novas relagdes com perspectiva
duradoura. A pos-modernidade suprime a perspectiva de longo prazo. As mudangas
ocorrem sem que a no¢do de estrutura herdada e memoria histdrica atue como eixo de
continuidade entre velhas e novas formas de convivio entre os homens. A inseguranga e
fluidez dos acontecimentos de curta duracdo substituem a idéia moderna de relativa
seguranca identitaria, onde o termo identidade ndo estava em questdo, mas apenas alguns
modelos de identidades possiveis. Na pos-modernidade ndo sdo algumas identidades que
sdo substituidas por outras, mas ¢ o proprio termo que v€ sua existéncia questionada
fazendo deste questionamento e fluidez o proprio sentido da vida e da organizagdo social.

Para Bauman

“a dificuldade ja ndo é descobrir, inventar, construir, convocar (ou
mesmo comprar) uma identidade, mas como impedi-la de ser demasiadamente
firme e de aderir depressa demais ao corpo. A identidade durdvel e bem

costurada ja é uma vantagem; crescentemente, e de maneira cada vez mais



clara, ela se torna uma responsabilidade. O eixo da estratégia de vida pos-
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moderna ndo é fazer a identidade deter-se — mas evitar que se fixe”.

O processo de distanciamento ou absor¢do das identidades de longa duragdo ¢ um
dos fatores de construcao da exclusdo social. Aqueles que conseguem se movimentar entre
a fluidez dos valores e absorver as mudancas de comportamento com a rapidez que
acontecem as proprias mudangas tendem a participar como beneficidrios do novo processo
de organizagdo social; os outros simplesmente ndo participam do processo, ndo tém acesso
a rapidez das mudangas por qualquer razdo (por ndo fazer parte de um universo de demanda
por novas tecnologias ou simplesmente estar preso a valores culturais rigidos, etc), ocupam
o lugar social destinado aos que ndo tomam decisdes nem se beneficiam da reorganizacao
da sociedade. Um desses lugares destinados aos ndo inseridos ¢ marcado pela incapacidade
que os excluidos tém de ultrapassar as distancias geograficas e temporais tal como lhe sdo
impostas por fatores externos. Ou seja, aos excluidos ndo sdo fornecidas as ferramentas
capazes de anular as barreiras que os prendem as culturas locais, principalmente de uso do
tempo, que ¢ o que vai nos interessar neste trabalho.

A incapacidade que certos grupos de pessoas tém para se locomover e acessar as
informagdes no tempo que a tecnologia dos dias atuais permite os distanciam dos grupos
que fazem da compressdo do tempo e do espaco uma de suas caracteristicas como grupo
social. Bauman vai chamar os primeiros de vagabundos e os outros de turistas. Ser turista ¢

ter

'“ BAUMAN, Zigmunt. O Mal-Estar da Pés-Modernidade. Rio de Janeiro: Zahar, 1998.



“aptiddo para escolher onde e com que partes do mundo interfacear, e
quando desligar a conexdo. Ligar e desligar ndo deixam no mundo qualquer
marca duradoura: na verdade, gracas a facilidade com que as chaves
funcionam, o mundo (como o turista o concebe) parece infinitamente flexivel,
docil e esborodvel. E improvivel manter-se qualquer configuragdo por muito

11
tempo”.

Ser vagabundo ¢ ndo estar em movimento ou porque suas qualidades ndo permitem
ou porque suas escolhas culturais ndo exigem. De qualquer maneira a recusa & mudanca ¢

uma marca, ou porque nao lhe ¢ permitida ou ndo o interessa. Os vagabundos

“se estdo em movimento, é porque foram impelidos para tras — tendo
sido, primeiramente, desenraizados por uma for¢a demasiadamente poderosa,
e muitas vezes demasiadamente misteriosa, para que se lhes resista. (...) Para
eles, estar livre significa ndo ter de viajar de um lado para o outro. Ter um lar
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e ser permitido ficar dentro dele”.

Os turistas se movimentam porque querem, enquanto os vagabundos quando o
fazem ¢ porque seu lugar se tornou indspito. Para os personagens destes dois grupos a
no¢do de tempo tem contornos diferentes. Para o primeiro o presente ¢ o lugar onde as
coisas acontecem e sdo como devem ser, ndo ha necessidade de jogar para frente o projeto

de felicidade. E possivel ser feliz no presente. Os vagabundos recusam o tempo presente

" BAUMAN, Zigmunt. Op. cit.
2 BAUMAN, Zigmunt. Op. cit.



como o lugar onde ¢ possivel ser feliz, ¢ em algum lugar que eles ainda ndo conhecem que
eles vao colher as benesses da vida. Mas olhar para o futuro ndo significa absorver ou
promover mudangas no presente, mas apenas preservar o tempo ¢ o lugar como ele se
apresenta porque a experiéncia tem demonstrado que as mudangas os colocam cada vez
mais longe da felicidade pds-moderna (mesmo que ninguém os tenha perguntado sobre se €
essa felicidade o que desejam). Mas estar ou ndo em movimento ndo ¢ uma escolha isenta

de conseqiiéncias, para Bauman

“estamos todos (...) em movimento, nenhum de nos pode estar certo/a
de que adquiriu o direito a algum lugar uma vez por todas, ninguém acha que
sua permanéncia num lugar, para sempre, é uma perspectiva provavel. Onde
quer que nos aconte¢a parar estamos, pelo menos, parcialmente deslocados ou

fora do lugar”.”?

Turistas e vagabundos sdo, para Bauman a metdfora da pds-modernidade por
representarem a sintese das escolhas do mundo contemporaneo, colocando em podlos
antagdnicos questoes ligadas a identidade cultural (local x global), liberdade (escolha de
projetos de vida) e a flexibilidade do tempo e do espaco (retornaremos este tema no
capitulo 1).

O tempo redimensionado na sociedade pos-industrial € a preocupacdo de Domenico
De Masi. Na sociedade industrial o tempo livre ¢ uma compensagao do tempo trabalhado, ¢
permitido um ou dois dias de descanso na semana e trinta dias durante o ano, como

compensagao pelo tempo trabalhado. O lugar de descanso do homem na sociedade moderna

' BAUMAN. Zigmunt. Op. cit.



¢ fora do local de trabalho: o escritério e a fabrica ficam em lugares diferentes do local de
lazer. Na sociedade poés-industrial a paraferndlia eletronica e as formas rapidas de
comunica¢do fazem o trabalho viajar com vocé num laptop e acordar na sua casa através
dos e-mails. Para De Masi o tempo de trabalho na sociedade contemporanea aumentou se
comparada com a jornada de oito, seis ou quatro horas das ultimas décadas do século XX,
porque de alguma maneira o trabalho invadiu o espago doméstico. O tempo de 6cio da pds-
modernidade € o resultado da tecnologia que permite ao homem administrar seu tempo de
trabalho e ndo trabalho, ou seja, fazer as escolhas da qual falou Bauman. O tempo
redimensionado pelas novas tecnologias disponiveis ao homem no trabalho e fora dele
permite que o lazer deixe de ser apenas o tempo ndo trabalhado, ou seja, o momento em
que o homem resgata a energia para retornar a atividade da produ¢dao. O homem moderno
vende sua forca de trabalho para comprar o lazer. A pdés-modernidade liberta o homem
desta relagdo segmentada entre trabalho e lazer e permite que a unido dos dois momentos
seja uma experiéncia criativa. Este tempo redimensionado De Masi vai chamar de 6cio
criativo, uma nova dimensao de tempo onde ocorre a reunido das atividades de producao,
formagdo, criagdo e descanso, permitindo que o homem se desenvolva em todas as suas

dimensdes. Em ultima instancia, uma fusao entre producao e prazer. Para De Masi

“Tempo liberado é uma defini¢do burocrdtica, sindical. Portanto,
permanece no rastro do passado: da tradi¢do industrial (...) A sociedade
industrial permitiu que milhoes de pessoas agissem somente com o corpo, mas
ndao lhes deixou a liberdade para expressar-se com a mente. Na linha de

montagem, os operarios movimentavam mdos e pés, mas ndo usavam a cabega.



A sociedade pos-industrial oferece uma nova liberdade: depois do corpo,
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liberta a alma”.

Meu objetivo ndo ¢ discutir os conceitos de pods-modernidade e Ocio criativo
segundo a Otica de alguns autores, mas criar os parametros teoricos para entender a
narrativa de alguns filmes brasileiros da virada do século XX para o XXI. Mas antes de
aplicar os conceitos a andlise filmica ¢ necessario entendé-los nos parametros dos dados
sociais brasileiros.

No final do século XX o brasileiro esta trabalhando a metade do tempo que
trabalhava no inicio do século e com uma expectativa de vida de quase o dobro da que
tinhamos no mesmo periodo. No inicio do século passado nds passdvamos 30% do tempo
de vida trabalhando e espera-se no final da primeira década do século XXI vamos dedicar
apenas 12% do tempo de vida ao trabalho. O aumento da expectativa de vida e diminui¢ao

do tempo de trabalho ¢ uma realidade que ja vivemos no Brasil. Segundo De Masi

“«“

o século 21, os paises do Terceiro Mundo vdo ensinar aos paises
industrializados como usar o tempo livre e dedica-lo ao lazer. (...) O Brasil é
um pais cheio de pobres e cheio de ricos. Mas ambos sdo mais alegres,
sensuais, hospitaleiros e musicais que seus semelhantes do Primeiro Mundo. A
reserva de emogdo de que o Brasil dispée no Rio, em Salvador, Recife e
Fortaleza é igual a sua reserva de oxigénio da Amazonia. (...) Os paises ndo

industrializados, ao contrario, guardaram pelo menos em parte a capacidade

' DE MASI. Domenico. O Ocio Criativo.Rio de Janeiro: Sextante, 2000.



de viver o tempo livre, enriquecendo-o de criatividade, jogos, amizades,
convivéncia e sensualidade. (...) O século 20 ficara na historia como o século
do trabalho. Muito provavelmente o século 21 se caracterizard como o século
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do tempo livre”.

A origem do tempo liberado e o que fazer com ele ¢ uma questdo que assume varias
facetas, entre elas ha lugar para algumas expectativas, como as de Domenico De Masi. Nao
estamos entrando na discussdo e no mérito da teoria do tempo ocioso na pés-modernidade
mas apenas utilizando a argumentacdo que ela me fornece — evidentemente comprovada por
bases empiricas — para proceder a analise filmica. As categorias culturais e
comportamentais da pds-modernidade sdo nossa porta de entrada para a analise filmica. O
objetivo ¢ verificar como as formas que o tempo liberado ¢ processado através da narrativa
no cinema nacional do fim de século. Minha hipdtese ¢ de que as dindmicas da globalizacao
e da pos-modernidade, que ocorrem através da compressdo do tempo e do espaco,
encontram formas de ajustes locais na narrativa filmica. Este assunto serd apresentado de
forma mais detalhada adiante, mas algumas perguntas ja se delineiam: (a) qual o conflito
que aparece na narrativa filmica sobre a sociedade contemporanea (considerando que um
filme faz a narrativa de um lugar social, cultural e historico) ?; (b) essa narrativa se ajusta
ao conceito de resisténcia cultural, dialogando com os quadros tedricos sobre o 6cio na pds-
modernidade? e, finalmente, c) quais os aspectos do discurso elaborado nos filmes
selecionados que permitem associar a linguagem filmica (enquadramento, ritmo, etc) as

caracteristicas de uma sociedade global e pds-moderna?

'* Entrevistas de Domenico De Masi ao jornal O Estado de Sdo Paulo, 02 de junho de 2003.



2. O contexto € o texto no cinema

O cinema brasileiro contemporaneo continua - apesar dos novos tempos de
globalizacdo - usando varias formas para falar das questdes sociais. As reflexdes
existenciais, as desigualdades sociais, a inclusdo e a exclusdo social, etc. ndo sdo falas
conclusivas e prescritivas das personagens, mas apenas se fazem presentes na trama. Temos
o exemplo dos personagens Japa e Branquinha (Como nascem os anjos; Murilo Salles)'® ou
Anisio (O Invasor; Beto Brant) que ndo empunham abertamente uma bandeira, ou elaboram
uma fala politica de confronto, mas nem por isso seus discursos contém menos consciéncia
social, se comparados com alguns filmes do cinema moderno engajados social e
politicamente. O Japa e a Branquinha tentando sair da confusdo em que se meteram falam
da condi¢do social dos deserdados, das relacdes afetivas entre eles ¢ “os outros”, da
visibilidade que a midia da aos excluidos, etc. Mas ndo elaboram um discurso socioldgico
sobre a marginalidade infantil, a0 mesmo tempo em que tratam o tema com tanto
compromisso em revelar o quadro de conflitos quanto trataram alguns filmes do final da
década de 50 e dos anos 60, s6 para exemplificar: Rio 40° (Nelson Pereira dos Santos) ou
Cinco Vezes Favela (J. P. de Andrade, M. Faria, C. Diegues, L. Hirszman e M. Borges) .

Algumas transformacdes ocorridas nos ultimos anos sdo bem perceptiveis. A
Embrafilme terminou, encerrando um periodo de producdes e distribuicdo importante, os
recursos para a realizacdo de filmes minguaram reduzindo a produ¢do anual a casa de

poucas dezenas depois de ter vivido momentos de mais de cem filmes anuais e,

' Japa e Branquinha sdo duas criangas, personagens de Como Nascem os Anjos, que se vém envolvidas na
invasdo de uma casa de classe média alta, no Joa, Rio de Janeiro. Acompanhando o membro de uma quadrilha
de traficantes na fuga do morro, os dois terminam sendo confundidos com criminosos e tratados como tal pela
midia e pela policia.



conseqiientemente, o sucesso de bilheteria passou a ser um dado importante a ser
considerado na aprovagdo de novos projetos.'”’

Com sucesso de publico ou ndo ¢ interessante notar que em tempos de globalizagao
e pos-modernidade a tematica dos filmes deste periodo continua girando em torno dos
temas que marcaram a histéria do cinema brasileiro: sertdo e cidade, favela e cangago, o
malandro e o caipira, etc. além dos novos temas, como o trafico de drogas. Com
investimentos baixos ou altos (filmes de seiscentos mil reais ou de cinco milhdes), com
apoio das leis de incentivo fiscal ou financiamento parcial dos governos, estava valendo,
como sempre, a variedade de formas, géneros, narrativas, etc. e alguns deles com grande
sucesso de publico e critica: Central do Brasil (Walter Salles Jr.), Carlota Joaquina (Carla
Camurati), Pequeno Diciondrio Amoroso (Sandra Werneck), Guerra de Canudos (Sérgio
Resende), Que ¢ Isso Companheiro? (Bruno Barreto), O Homem que Copiava (Jorge
Furtado), Lisbela e o Prisioneiro (Guel Arraes) sdo alguns exemplos de filmes que
ultrapassaram meio milhdo de espectadores; outros como Carandiru (Hector Babenco) e
Cidade de Deus (Fernando Meirelles) passaram da marca de um milhdo de espectadores.
Nessa relacdo aleatdria, listada sem critério, aparecem filmes de varios géneros e
linguagem.

Além de dialogar com o passado, através da tematica e da mistura de narrativas,
nosso cinema também dialoga com o universo que o envolve, com os valores e os tempos
de hoje, fazendo transitar por esta cultura os elementos identitarios da sociedade global e
padrdes culturais de comportamento da pés-modernidade. O que nos interessa € encontrar
nessa narrativa e, através dela, o tratamento dado ao uso do tempo, o tempo que sobra com

a mudanga tecnologica e das relagdes de trabalho, o tempo que sobra com o desemprego, o

'""RAMOS, Lécio Augusto. “Impressdes Sobre o Seminario” in Contracampo, Revista de Cinema, n° 27.



que sobra na execuc¢do dos trabalhos licitos e sdo convertidos em trabalho ilicito, identificar
como o cinema brasileiro pds 1990 trata o assunto.

Nossa hipdtese € que o tempo liberado neste fim de século, ndo €, necessariamente o
tempo asséptico da relagdo harmonica entre trabalho e criagdo, com vista ao usufruto do
puro prazer. Ele também ¢ organizado atendendo a varios desejos, entre eles realizar sonhos
de consumo, tipicos da modernidade e pés-modernidade (veremos a importancia do desejo
de consumo na identidade pds-moderna, no capitulo 1), ultrapassar algumas barreiras
sociais, mudar de lugar na piramide de estratificagdo social ou atender a vontade
desenfreada de ganho e poder.

Considerando que os discursos adquirem um carater competitivo, ou seja, alguém
que fala assume determinada posicao frente aos discursos concorrentes, a presenca
predominante de um tipo de narrativa sobre o tempo nos filmes que serdo analisados,
devera ser entendido como um discurso que dialoga com o quadro teérico da modernidade,
ao mesmo tempo em que procura dar conta das caracteristicas da globalizagdo e da pos-
modernidade, particularmente no que diz respeito a compressdo do tempo que se manifesta
em relacdo ao seu uso, como tempo utilizado fora do trabalho formal, mas também na
forma de valores efémeros de curta duragdo, na flexibilizacdo das relacdes dos individuos
na produgdo, volatilidade do capital, cosmopolitismo e afirmac¢do das identidades locais,
etc. Em outras palavras, a narrativa filmica sobre o uso do tempo adquire sentido quando
dialoga com o quadro social que faz brotar essa narrativa, no contexto de sua formacao.
Nao sendo um produto passivo de um contexto — na forma de mera conseqiiéncia — a
narrativa sera tratada como um elemento de interacdo com a sociedade (ndo abrindo mao do

contexto), mas descartando a possibilidade dela vir a ser uma ilustracdo do discurso



socioldgico ou antropolédgico. Ela devera se apresentar para analise como parte do conteudo
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filmico e, a partir dela, conhecer o seu discurso sobre a sociedade.

' Deleuze, Gilles. A imagem-tempo. SioPaulo: Brasiliense, 1990.



Capitulo 1: Inclusao e exclusiao social na pos-modernidade



Quando pensamos na modernidade a imagem que nos vem a cabega ¢ a de um
homem, impecavelmente vestido, aprumado numa elegancia discreta e pessoal, observador
€ ausente ao mesmo tempo, que coloca a mao na maganeta e, gentilmente, nos abre a porta
para passarmos a um mundo repleto de duvidas, em grandes cidades e muitas industrias, ali
pelo final do século XIX. Esse porteiro poderia ser, cada um a seu turno, um dandi ou um
flaneur. Baudelaire tem as maos na maganeta da porta da modernidade. Falar da
modernidade ¢ falar de coisas vagas, de dificil definicdo, efémeras, e que se fazem
presentes num mundo que tende para a universalidade: global na modernidade dos grandes
centros urbanos da Europa e da América e na modernizacdo que derruba as fronteiras

culturais e geograficas. Para o flaneur

“A multidao € seu universo, como o ar ¢ dos péssaros, como a agua, o
dos peixes. Sua paixdo e profissdo ¢ desposar a multiddo. Para o perfeito
flaneur, para o observador apaixonado, ¢ um imenso jubilo fixar residéncia, no
numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no infinito. Estar fora de
casa, e contudo sentir-se em casa onde quer que se encontre; ver o mundo, estar
no centro do mundo e permanecer oculto ao mundo, eis alguns dos pequenos
prazeres desses espiritos independentes (...) Assim o apaixonado pela vida
universal entra na multiddo como se isso lhe aparecesse como um reservatorio

de eletricidade”. "

A cidade moderna, com ruas largas, vitrines e multiddes nas calgadas ¢ também o

lugar onde o ocio pode ser cultuado. O dcio ja ndo € mais a condi¢do especialissima dos

' BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade. Rio de Janeiro: paz e Terra, 1996. p. 20-21.



membros da elite intelectual e politica que tem o direito de usufruir o tempo como bem
entende, ou da elite econdmica que compra todo o tempo livre herdando da aristocracia,
com direito ao gosto pelos jogos e pelo prazer. Ser um flaneur - observar o que estd em
volta, se dedicar as coisas belas da vida, poder estar sentado numa varanda de uma das
capitais do mundo que se modernizavam no final do século XIX - era menos uma questao
de condig¢do social herdada e mais uma postura de vida. O dinheiro era importante, garantia
também o tempo livre, mas era preciso saber manter a elegancia aristocratica dos que ndo

lutam no dia a dia pela sobrevivéncia. *°

“Esses seres ndo tém outra ocupagdo sendo cultivar a idéia do belo em
suas proprias pessoas, satisfazer suas paixoes, sentir e pensar. Possuem, a seu
bel-prazer e em larga medida, tempo e dinheiro, sem os quais a fantasia,
reduzida ao estado de devaneio passageiro, dificilmente pode ser traduzida em
acgdo. Infelizmente é bem verdade que, sem o tempo e o dinheiro, o amor ndo
pode ser mais do que uma orgia de plebeu ou o cumprimento de um dever
conjugal. Em vez da fantasia ardente e sonhadora, torna-se uma repugnante
utilidade.

Se falo de amor a proposito do dandismo, é porque o amor é a
ocupagdo natural dos ociosos. Mas o dandi ndo visa o amor como um fim em
si. Se me referi ao dinheiro, é porque o dinheiro é indispensavel aos que
cultuam as proprias paixées; mas o dandi ndo aspira ao dinheiro como a uma
coisa essencial;, um crédito ilimitado poderia lhe bastar: ele deixa essa

grosseira paixdo aos vulgares mortais. O dandismo ndo é sequer, como parece

2 .
% Baudelaire morreu pobre.



acreditar muitas pessoas pouco sensatas, um amor desmesurado pela
indumentdria e pela elegancia fisica. Para o perfeito dandi essas coisas sdo
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apenas um simbolo da superioridade aristocratica do seu espirito”.

O flaneur e o dandi modernos usam o tempo para o prazer, para a observagdo. Sem
se misturar ao caos da vida moderna, ele observa a modernidade de varios angulos da
cidade, ndo se mistura a multiddo ao mesmo tempo em que ndo se afasta dela. Nao
consegue viver longe do movimento das ruas mas ndo se transforma na massa disforme de
figurantes da modernizagdo dos grandes centros urbanos. O flaneur e o dandi de Baudelaire
ndo fazem parte da modernizagdo capitalista e da revolu¢do industrial: os dois personagens
sdo a modernidade que se anuncia em atitudes, posturas, valores e um certo grau de espanto
quando observa e vive 0 movimento avassalador da modernizagao.

Eles ndo correm, cedendo as imposi¢des do tempo, que se torna cada vez mais
curto, transformando as pessoas ao ritmo das maquinas. Eles - principalmente o flaneur -
recuam, tornam-se lentos e se afastam da via de macadame por onde passam os figurantes
do mundo moderno, ndo se deixam tocar nem saudam de modo esfuziante o mundo das
grandes mudancas: o seu papel ¢ admirar o que surge aos olhos e narrar esta historia, bem
mais com o talento do cronista do que com a reflexdo do filésofo.

Se transpormos estas caracteristicas para o final do século XX, precisamos mudar
muito pouca coisa para dar conta de esbocar atitudes e comportamentos que observamos
com o surgimento da poés-modernidade.

Ao nos referirmos a vontade do 6cio e ao homem ocioso da modernidade em

Baudelaire , ou as classes ociosas em Veblen, fica-nos a sensa¢cdo de que ndo mudou muita

*l BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade. Rio de Janeiro: paz e Terra, 1996. p. 48-49.



coisa em relacdo aos dias de hoje. Nao ocupar a maior parte do tempo com o trabalho,
dedicar a vida aos prazeres proporcionados pelo dinheiro e ndo se submeter ao ritmo
alucinante do capital e da produ¢ao sido os desejos do homem moderno que nés herdamos
em tempos pds-modernos. No entanto, se a vontade de usufruir o tempo ocioso persiste, 0s
fatores que transformam esse tempo idealizado em tempo vivido sdo muito diversos
daqueles do final de século XIX e que nos orientou por quase a metade do século XX. O
dandi faz parte das elites econdmicas, pertence as classes privilegiadas que desfrutam do
6cio nos moldes de Veblen’’; o flaneur pertence ao grupo daqueles que se colocam
propositalmente & margem do ritmo do capitalismo industrial e financeiro que, por sua
rapidez e agilidade massifica os que entram no fluxo da produgdo: o flaneur observa a
massificacdo das cidades, do trabalho ¢ o avan¢o da modernizacdo da sociedade, mas
procura ndo fazer parte da multidao sem identidade.

A diferenca fundamental entre o 6cio preconizado na modernidade descrita por
Baudelaire e o disponibilizado pela tecnologia da informacdo e da comunicacdo e pela
informatizagdo da producdo estd na forma como este desejo se manifesta como utilizacao
do tempo livre, ou ndo-produtivo. Nos fatores que o produz e nos condicionamentos
(diferente de limita¢do) que o homem encontra para a sua utilizagdo. De forma geral, a
diferenca se localiza no ambiente socio-cultural de producao do dcio: nas diferengas entre

modernidade e pés-modernidade.

“Desde que se acelerou o processo de globalizagdo no mundo,
modificaram-se as nogoes de espago e tempo. A crescente agilizagdo das

comunicagoes, mercados, fluxos de capitais e tecnologias, intercambios de

2 Sobre as categorias do 6cio em Veblen, ver o Capitulo 2 deste trabalho.



idéias e imagens, modifica os pardmetros herdados sobre a realidade social, o
modo de ser das coisas, o andamento do devir. As fronteiras parecem
dissolver-se. As nagoes integram-se e desintegram-se. Algumas transformagoes
sociais, em escalas nacional e mundial, fazem ressurgir fatos que pareciam
esquecidos, anacronicos. Simultaneamente, revelam-se outras realidades,
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abrem-se outros horizontes”.

Este capitulo procura estabelecer os parametros tedricos que permitam entender o
conceito de o6cio na modernidade e na pds-modernidade a partir de uma visdo de campo
tedrico mais abrangente, ou seja, das relagdes que existem entre a globalizagdo, a
modernidade e a poés-modernidade. Este caminho, onde a correlacdo entre conceitos
diferentes, porém interligados, sdo tragados, estd apoiado na idéia de que um conceito
adquire consisténcia quando estd em relagdo com outros e ¢ no conhecimento das suas
trajetorias que conseguimos entendé-los. **

O objetivo, na elaboracdo deste quadro tedrico, ¢ criar “portas” de entrada para a
analise filmica. Tratar o cinema como um discurso organizador de nossas a¢des e revelador
da concepcdo que temos de ndés mesmos. A pergunta que deverd ser respondida neste
capitulo é: quais os parametros teoricos que a modernidade e a pdés-modernidade podem

oferecer para a compreensao do 6cio criativo, ou 6cio pdés-moderno?

# JANNI, Octavio. Teorias da globalizagdo.Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1999. p. 209-210.
* DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Sio Paulo: Editora 34, 1997.



1.1 O progresso € a rotina

A modernidade se confunde com a globalizacdo. A constru¢do de um mundo s,
unificado através das transacdes econdmicas e das trocas culturais, ¢ um projeto que data

do inicio da civiliza¢do e, modernamente, data do século XIX.

“Ndo somos nem de longe os primeiros a nos afligir ou nos excitar com
a idéia de que nossas experiéncias sdo completamente diversas das vivenciadas
por geragoes anteriores. De fato , se definimos a globalizacdo como um
processo marcado por contatos cada vez mais intensos — sejam eles
economicos, politicos ou culturais — entre as diferentes partes do mundo, entdo
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é for¢oso admitir que isto estda em andamento ha milhares de anos”.

Nossa particularidade, como personagens do século XX e XXI, reside no fato de
que as mudancas ocorrem numa velocidade espantosa. No tocante a varios aspectos, nao
nos da tempo de absorver integralmente as transformagdes anteriores. Quando o uso do
aparelho de telefone celular se torna uma pratica, quando eles comecam a se tornar um
apetrecho corriqueiro em quase todos os segmentos sociais dos grandes e médios centros
urbano, a tecnologia que estava embutida no aparelho comeca a se transformar a ponto de
tornar o ato de falar com alguém a tarefa menos importante de um telefone. Isto ndo so6
tornam os novos aparelhos inacessiveis aos segmentos mais pobres da populagdo como,

também, torna necessdria a atualiza¢do para o manuseio do aparelho para aqueles que

> BURKE, Peter. Origens distantes da globaliza¢do. Folha de Sdo Paulo, Caderno Mais! 11 de julho de
2004.



podem adquiri-lo. O que ocorre com os objetos também vai ocorrer com os valores. A
globalizacdo da pos-modernidade ¢ formada por grandes empresas que ultrapassam as
fronteiras nacionais, difundem rapidamente tecnologias de ponta nos objetos mais simples,
aceleram a comunicacdo entre as pessoas abolindo as distancias e, como brinde,
empastelam uma larga gama de habitos, modificando as relagdes com as culturas locais.
Gianni Vattimo da um panorama da velocidade das mudangas que estdo ocorrendo
na passagem do moderno ao pés-moderno.”® A modernidade, para Vattimo, ¢ o momento
no qual as descobertas do pensamento e a difusdo do saber obedecem a um processo linear.
Seguem uma linha reta que vai do seu surgimento, passa pela acumulagdo dos saberes, se
cristaliza e ¢ difundida para a maior parte das pessoas de culturas similares ou diferentes. A
modernidade anda em linha reta na direcdo do progresso, e pressupde um processo

permanente de transformagdes.

“E a partir da no¢do de superacdo que a modernidade legitima este
desenvolvimento, esta ilumina¢do progressiva do pensamento, que se
reapropria e resignifica o seu proprio fundamento de origem.

A modernidade também se caracteriza por se a época da historia em
oposi¢do a visdo naturalista e ciclica do curso do mundo, fato que pode ser
entendido a partir do processo de seculariza¢do e de autonomizagdo do
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pensamento, nos dominios do dominio e da técnica”.

? VATTIMO. Gianni. O fim da modernidade. Niilismo e hermenéutica na cultura pés-moderna. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1996.
" VATTIMO. Gianni. O fim da modernidade. Niilismo e hermenéutica na cultura pés-moderna. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1996.



A modernidade, portanto, ¢ a época da superagdo dos valores e técnicas num eterno
movimento em direcdo a permanente modernizagdo, ou seja, o termo “moderno” sé
consegue se sustentar no seu significado se estiver se remetendo a permanente atualizacao
de formas de vida, abrangendo dos meios de transporte e comunicagdo as formas de
trabalho. Por outro lado, para que alguma coisa ou comportamento seja aceito como
“moderno” ¢ preciso que alguma outra maneira de viver ndo seja considerada como tal.
Portanto, ser moderno ¢ ser ocidental e assim se contrapor ao exdtico, arcaico e limitado ao

uso local. Seja como for, estar na modernidade ¢ caminhar numa direcao.

“A  modernizagdo traz comsigo as idéias de crescimento,
desenvolvimento, progresso e evolug¢do. Funda-se no suposto de que as mais
diversas esferas da vida social podem ser modificadas no sentido de
secularizagdo e  individua¢do, compreendendo a  mercantilizagdo,
industrializagdo, urbanizacdo, propriedade privada, liberdade e igualdade de
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proprietarios organizados em contrato juridicamente estabelecidos .

A modernizacdo desmistifica e desencanta vdrias instancias da vida. Ela consegue
isso através de processo de racionalizagdo crescente, transformando os lugares obscuros das
culturas locais em fendmenos perfeitamente explicados. O processo de modernizacdo se
constitui num processo historico-social que conduz as culturas, os modos de vida, de
pensar, de agir, enfim , de organizacdo dos individuos e da sociedade a um momento que

sO existe com o objetivo de ser superado, um momento chamado modernidade.

¥ JANNI, Octavio. Teorias da globalizago. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1999. p. 111.



“A modernidade pode ser algo que subsiste e desenvolve-se de permeio
as diversas modalidades de modernizagcdo. Mas cabe reconhecer que a
modernizagdo, nos termos em que ocorre pelo mundo afora,  estd
predominantemente determinada pela racionalidade do capitalismo, enquanto
racionalidade pragmatica, técnica, automdatica. Em lugar de emancipar
individuos e coletividades, em suas possibilidades de realizacdo e imaginagdo,
produz e reproduz suceddneos, simulacros, virtualidades ou espelhismos. E
verdade que os suceddneos, os simulacros, as virtualidades ou espelhismos,
Jjuntamente com as colagens, as montagens, as bricolagens, as desconstrugoes,
os pastiches e outras linguagens, podem ser tomados como manifestagoes ou
prenuncios de pos-modernidade. Mas também é verdade que essas linguagens
podem ser tomadas como manifesta¢oes extremas, muitas vezes inesperadas e
ainda ndo adequadamente codificadas, de modernidade. Sao as linguagens da
desterritorializacdo das coisas, gentes e idéias, além das fronteiras culturais e
civilizatorias, por meio das quais se estabelecem os horizontes da
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modernidade-mundo.

Nao ¢ nosso interesse entrar no mérito deste debate, sobre a exatidao do termo pos-
modernidade, se ele corresponde as varias mudangas estruturais que verificamos no final do
século XX, ou se apenas disfarca estes fendmenos e nos faz achar que vivemos mudangas
profundas e diferentes daquelas que produziram a vontade de moderniza¢do e o mundo
moderno. Basta, neste trabalho, entender que as transformacdes sdo, obviamente, a

esséncia da modernizagdo e da modernidade e que, na passagem a pos-modernidade, elas

* JANNI, Octavio. Teorias da globalizagdo. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1999. p. 114-115.



ocorrem com um poder muito mais avassalador substituindo, rapidamente, o que nem ainda
se cristalizou por outras que se superam em espacos de tempo ainda mais curtos. A
efemeridade dos fenomenos, tecnologias e valores sdo alguns dos indicios da pods-
modernidade. O que era permanente ¢ agora trocado pelo “novo” e “moderno” e estes sdo
trocados pelo “atual”, ou “mais novo” e “mais moderno”, realizando um movimento
incessante e cada vez mais dificil de ser localizado no tempo e no espaco. O tempo de uma
novidade se sobrepde ao tempo do mais novo e 0s espagos se misturam resultando num
confronto permanente entre as culturas exoticas - tipicas de lugares exiguos - que em alguns
casos ndo ultrapassam os habitos regionais, com grandes modelos de habitos universais: o

tacacd e a tapioca na mesma calcada do McDonald.

“A idéia moderna da existéncia de uma racionalidade global da vida
social e pessoal acabou por se desintegrar numa miriade de mini-
racionalidades a servico de uma irracionalidade global, inabarcavel e
incontrolavel. E possivel reinventar as mini-racionalidades da vida de modo
que elas deixem de ser partes de um todo e passem a ser totalidades presentes

em multiplas partes”. *°

39 SANTOS, Boaventura de Souza. Pela méo de Alice. Sdo Paulo: Cortez Editora, 1996.



Essa fragmentacdo dos espagos e das culturas define novas areas culturais que
atualmente estdo organizadas em grandes blocos, denominados de cultura global e cultura
local. Boaventura de Souza Santos identifica as relagdes entre estes dois universos como
modos de confrontos possiveis numa nova configuragdo, onde o sucesso de um nao

significa , necessariamente, a derrocada e o desaparecimento do outro.



1.2. Irracionalidade global e as micro-racionalidades locais

A pés-modernidade € o lugar onde tudo parece ser possivel, do resgate da estética
barroca as reutilizagdes das embalagens de Andy Warhol, do classicismo a fragmentacdo
do tempo na narrativa filmica. Podendo ser tudo sem que as tendéncias se cristalizem em
escolas, ou grandes narrativas, ou qualquer outra coisa de carater universal que ndo seja o
proprio termo “global” e “pds-moderno”, vai nos permitir afirmar que a sua marca ndo ¢ a
novidade, mas a perda da validade da qualidade de ser “novo”. O que ¢ permanente ¢ a
qualidade das coisas e fendmenos de se tornarem transitorias.

Do lado de dentro da porta da pos-modernidade, nos encontramos com Michel
Foucault, Jean-Francois Lyotard e Fredric Jameson, s6 para citar os que estdo logo na
entrada (além de Guy Debord e Jean Baudrillard), “conversando” sobre a dissolugdo da
razdo nos grandes discursos universais metafisicos e o surgimento de novos elementos
unificadores. Em Foucault vamos mencionar apenas algumas questdes relativas ao poder e
ao saber; em Lyotard o mercado como o lugar de realizagdo dos desejos e, em Fredric
Jameson retorna o mercado como o lugar do prazer, ressaltando o aspecto libidinal da
mercadoria e a imagem. Vamos ver alguns fragmentos do que pensavam estes autores,
permitindo nos situar a entrada da pds-modernidade.

Para Foucault, podemos pensar a passagem do moderno ao pés-moderno através do
estatuto do saber e do poder. O poder perde o carater monolitico e hierarquizado para
adquirir a forma fragmentada; ele ¢ deslocado da relagdo rigida entre estado e cidadao e,
através de novas concepgdes, € observado nas micro-regides da sociedade. Categorias de

exercicio do poder que classicamente estavam desqualificadas adquirem legitimidade



enquanto lugar onde o poder ¢ exercido. A producdo do saber ¢ um elemento importante na
descoberta das relagdes de poder dissolvidas na sociedade. E necessario deslocar o saber do
campo da razdo Unica dominante para o campo das relagdes de saber relativizados para que
possamos, por sua vez, perceber as relagdes sociais multiplas e possiveis. Foucault legitima
como lugar social do poder e do saber os micro-espagos que até entdo eram vistos como
derivados de uma grande relagdo de causalidade, uma relacdo determinante na configuracao
dos pequenos espagos tratados como marginais e desqualificados, portanto ndo portadores

de discurso.

“Seu objetivo ndo é principalmente descrever as compatibilidades e
incompatibilidades entre saberes a partir da configuragdo de suas
positividades; o que pretende é, em ultima andlise, explicar o aparecimento de
saberes a partir de condigoes de possibilidades externas aos proprios saberes,
ou melhor, que imanentes a eles — pois ndo se trata de considera-los como
efeito ou resultante — os situam como elementos de um dispositivo de natureza
essencialmente estratégica (..) E que, para ele, toda teoria é provisoria,
acidental, dependente de um estado de desenvolvimento da pesquisa que aceita
seus limites, seu inacabado (..) nem a arqueologia, nem, sobretudo, a
genealogia tém por objetivo fundar uma ciéncia, construir uma teoria ou se
constituir como sistema;, o programa que elas formulam é o de realizar
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andlises fragmentdrias e transformaveis”.

3 MACHADO, Roberto. Por uma genealogia do poder, in Michel FOUCAULT. Microfisica do poder. Rio
de Janeiro: Graal, 1985, Introdugéo.



Foucault pulveriza nos varios discursos sociais 0 que antes era visto numa relagao
direta de causalidade e, conseqiientemente, dd legitimidade aos discursos periféricos,
disseminados em micro regides de poder. Para que isso acontega ¢ necessario deslocar a
producdo do saber do lugar ocupado pelos discursos duros, organizadores da sociedade e
colocé-lo no interior da dinamica e transitoriedade dos fendmenos sociais.

Para Lyotard a pds-modernidade ¢ o momento da histéria onde o conhecimento
adquire maior importancia que a produ¢do material e a ciéncia perde o estatuto do saber
que se impde sobre os demais. Como um legado tipico da modernidade, o saber cientifico
adquiriu o privilégio de ser o saber sobre os outros saberes, mas a multiplicidade de
informagdes acabou por transformar a ciéncia numa possibilidade entre as outras de
producdo de conhecimento. Para Lyotard, a pds-modernidade ¢ também o momento de
perda da supremacia das grandes verdades universais, o fim dos privilégios das
metanarrativas. Ou melhor, permanece a maior de todas as narrativas, que ¢ universal mas
ndo se pauta em valores permanentes, ao contrario, ¢ o reino do factual, por mais
contraditério que isso possa parecer: as narrativas que constroem o mercado como valor
universal, precisamente porque sua abrangéncia esta no fato de que ele ¢ capaz de absorver
e coisificar as diferencas. E através dele que uma marca notéria da pés-modernidade se
concretiza: a transformacdo de quase tudo (ou tudo) que circula no ambiente social
contemporaneo em mercadoria. Da satide a obra de arte o mercado tem a propriedade de
atuar como filtro transformador do que era antes tomado como expressao cultural, tradicao,
etc. em objeto disponivel a venda, saciando os desejos do consumidor. Neste sentido nio
devemos entender o mercado no seu sentido estritamente econémico, mas como o lugar das

vontades, dos desejos e das ambigdes.



Para Jameson o mercado também ¢ um dos fatores que possibilitam a entrada para a
compreensdo da pds-modernidade (alids, um termo que ele rejeita). A tendéncia,
atualmente, ¢ a transformacdo de todas as coisas em mercadorias, da produgdo artistica a
cultural e de alimentos, mas ndo necessariamente com a perda da identidade do que ¢ do
campo da cultura, das artes, etc, ou seja, o que até entdo ndo tinha sido tratado como
mercadoria. A mercadoria ¢ elevada a patamares privilegiados nas sociedades pos-
modernas, e o consumo se torna um desejo universalizado, se transformando numa espécie
de conex@o entre os elementos culturais dispersos e fragmentados. O mercado e o consumo

seriam um elemento de ligagdo entre as diversidades na pés-modernidade.

“Ao mesmo tempo, o subito alargamento horizontal do sistema, com a
integragcdo pela primeira vez de praticamente todo o planeta no mercado
mundial, significa a entrada de novos povos no palco global, cujo peso humano
aumenta rapidamente. A autoridade do passado, que encolhe continuamente
sob pressoes da inovag¢do economica do Primeiro Mundo, afunda de outra
forma com a explosdo demografica do Terceiro Mundo, a medida que as novas
geragoes superam em numero todas as geragoes mortas. Essa das fronteiras do
capital inevitavelmente dilui os estoque de cultura herdada. (...) A cultura
modernista era inelutavelmente elitista (...) A cultura do pos-modernismo,
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argumenta Jameson, é ao contrario muito mais demotica.

Para Jameson atualmente ja ndo faz tanta diferenca entre o que ¢ da cultura de um

lado e o que ¢ tipicamente mercadoria, ou o que ¢ “alta” e “baixa” cultura; as fronteiras

> ANDERSON, Perry. As origens da pés-modernidade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1999.



entre os produtos que saem das industrias de automdveis, por exemplo, € os que saem de
um estidio de cinema estdo desaparecendo. A cultura envolve grandes investimentos e ¢é
tratada como um negdcio, assim como a produ¢do de carros, além de ambos envolverem o
prazer e o desejo como parte dos impulsos que orientam as escolhas do consumidor. Esse €,
certamente, um elemento identificador da pds-modernidade, a expansdo dos mercados de
consumo associado a investimentos libidinais nas mercadorias que por eles transitam.
Jameson também identifica outro item que unifica esses tempos do capitalismo pos-
moderno fragmentado: a imagem. Tudo ¢ traduzido em imagem, as imagens estdo em toda
parte e, como afirma Ismail Xavier, para Jameson elas fazem a mediagao do processo social

e, por estar em toda parte, elas atingem um ponto de universalizagao

“que as tornaria invisiveis, porque dado natural, presenc¢a saturante
que dissolveria seu poder de representagdo. Diante deste império do fetiche,
cada vez mais adensado, Jameson propoe a leitura alegorica como um "tornar
visivel" capaz de mediar uma visdo totalizante, como arma de um pensamento
que reconhece o contexto do fragmentario e a crise das teleologias, mas toma

tais constatagoes como passo inicial para chegar a configuragdo do sistema.”
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Em resumo, a p6és-modernidade ¢ o momento - ainda em processo -, onde o discurso
universalizante e a metanarrativa se dissolvem, permanecendo como fendmeno
generalizante a transformagdo do patrimonio cultural em mercadoria e tendéncia a

espetacularizacdo dos fendomenos da esfera do econdmico, politico e social. Da pobreza das

33 XAVIER, Ismail. Os lapsos do sistema. Publicado na Folha de S. Paulo em 10 de maio de 1996.



populagdes periféricas das grandes cidades ao partido politico, da educacdo a catéstrofe
ambiental, tudo ¢ passivel de ser transformado em imagem e o discurso, que antes pertencia

a um saber especifico, na pés-modernidade agrega a este saber o carater de espetaculo.



1.3. Agregando novos itens: sobre a exclusdo social

Sem a menor pretensdo de esgotar o assunto, mas apenas moldando o quadro da
pos-modernidade nos limites da teoria socioldgica, consideramos importante fazer
referéncia a questdo da exclusdo social. O tema vai aparecer em varios autores sob Oticas
diversas. O leque ¢ bastante largo, abrange de Anthony Giddens e a idéia de cidadania
reflexiva num ambiente recheado de informacdes a Jean Chesneaux e a idéia de que a
universalizacdo do imaginario popular e a mundializagdo dos mercados ndo resulta na
dissemina¢do do bem-estar. Nosso proposito ndo ¢ fazer um balanco da producao
sociologica a respeito do tema, portanto vamos nos ater a Zigmunt Bauman, um autor
polonés que nos oferece um painel reunindo as transformacgdes da sociedade no ambiente
poés-moderno as conseqiiéncias humanas no ambito do pertencimento ou ndo ao processo de
substituicdo acelerada das informacoes e conhecimentos. Bauman olha o homem como um
personagem que se torna capaz ou ndo de seguir os movimentos vertiginosos que ocorrem
em varios campos do ambiente social. A quebra de valores, a tecnologia da informacao e da
comunicagdo que estd a cada dia mais disponibilizado na esfera da vida privada, a
compressdo do tempo e do espaco, as mudancas das relagdes de trabalho, a flexibilizagdo
das relagdes entre os individuos e a efemeridade dos acontecimentos substituindo a nogao
de tempo de longo prazo do processo histérico sdo alguns dos fatores que permite a
compreensdo da sociedade na pés-modernidade.

Objetivamente, Bauman resume a questdo da inclusdo ou exclusao do homem no
ambiente pos-moderno através da metafora do “turista” e do “vagabundo”; uma tentativa de

explicitar as contradi¢cdes que resultam da aceleragdo das transformagdes que ocorrem na



pés-modernidade. A distingdo entre estes dois grupos (um mero esboco das vérias
possibilidades pos-modernas de configuracdo de grupos sociais) remete a capacidade das
pessoas de se locomover através do planeta. Locomog¢@o no espago real que, indiretamente
configura a inser¢@o ou exclusdo no mundo da virtualidade e a delimitacdo da identidade. A
metafora do “turista e vagabundo” (juntos de propodsito) ¢ formadora da identidade dos
individuos na medida em que ela torna fixa ou mével a capacidade que as pessoas adquirem
de se fixar a um lugar geografico e cultural, ao mesmo tempo em que fornece a dimensao
da mobilidade destas mesmas identidades. Como metafora ela permite a visdo dos dois
lados, da permanéncia e da transitoriedade: os turistas conseguem manter suas identidades
moveis, maledveis, fluidas ndo permitindo que elas se fixem; para os outros, os
vagabundos, resta o esfor¢o de manté-las fixas pois, quando se movem, ¢ porque ja ndo

podem sustentar sua identidade.

“E desse modo a dificuldade ja ndo é descobrir, inventar, construir,
convocar (ou mesmo comprar) uma identidade, mas como impedi-la de ser
demasiadamente firme e de aderir depressa demais ao corpo. A identidade
duravel e bem costurada ja é uma vantagem, crescentemente, e de maneira
cada vez mais clara, ela se torna uma responsabilidade. O eixo da estratégia
da vida pos-moderna ndo é fazer a identidade deter-se — mas evitar que se fixe.

A figura do turista é a epitome desta evitagdo. De fato, os turistas que
valem o que comem sdo os mestres supremos da arte de misturar os solidos e

desprender o fixo. Antes e acima de tudo, eles realizam a faganha de ndo



pertencer ao lugar que podem estar visitando: é deles o milagre de estar dentro
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e fora do lugar ao mesmo tempo.”

Para Bauman a sociedade pds-moderna ¢ uma sociedade em permanente movimento
e, a partir desta fluidez ¢ possivel visualizar suas configuragdes sociais, como a mobilidade
do capital, a efemeridade de diversos modelos de comportamento social, a atragdo do
consumo que estd menos voltada na conquista e permanéncia do objeto em poder do
consumidor do que para a capacidade que eles possam ter de transferir para lugares
diferentes seu desejo de consumo, transformando os individuos em consumidores de um
tipo diferente: consumidores de sensagdes e ndo consumidores de coisas. Esta capacidade
de se mover e acumular, de esquecer mais do que lembrar norteia, em parte, a condi¢cdo de
pertencimento ou ndo ao mundo organizado sob a dindmica da globalizagcdo e da pds-
modernidade. A inclusdo e a exclusdo social na pds-modernidade, vista através da metafora
de Bauman, parece cruel se for entendida apenas como uma metafora que nos remete aos
padrdes de personagens sociais. Nao se limitando a biparticdo dos modelos de personagens,
ela também pode ser entendida como o lugar, transitorio ou ndo (neste momento interagem
varios fatores, inclusive o pessoal), para onde se destinam as pessoas como personagens
que, interagindo com um processo complexo e extremamente veloz de mudangas sociais,

pode sucumbir ou ultrapassar as barreiras a elas impostas. Nas palavras de Bauman,

“sdo os mutantes da evolugdo pos-moderna, os rejeitos monstruosos da

admiravel espécie nova. Os vagabundos sdo o refugo de um mundo que se
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dedica ao servico dos turistas”.

3 BAUMAN, Zigmunt. O mal-estar da pés-modernidade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998.



Como o movimento da sociedade pés-moderna ndo conhece necessariamente uma
direcdo, e a novidade passa existir por si, esvaziando a no¢do de progresso linear, fica
aberta a possibilidade de existir multiplas saidas para o quadro da exclusdo pés-moderna.

A desterritorializacdo da ética comportamental, permitindo que os individuos se
agrupem segundo os interesses que se formam e se desfazem na dindmica dos grandes
centros urbanos e das comunidades virtuais — apenas para citar um exemplo -, convivendo
lado a lado as identidades regionais com a ética dos excluidos e marginalizados, geram
enormes possibilidades de saida para os personagens que estdo na base da pirdmide social e
sua passagem para o lugar espléndido dos turistas. Como vale menos os meios € muito mais
os resultados e o reconhecimento do sucesso obtido, e porque os resultados ndo se
identificam como final de um processo (como o acumulo de a¢des interligadas), mas apenas
como agoOes isoladas, postas em foco momentaneamente segundo a conveniéncia da
situagdo; e o tempo deixa de ser uma linha seqiiencial, 16gica e cumulativa e passa a ser
estanque, comecando e se encerrando nos varios momentos descontinuos, formando véarias
historias singulares; e também com a reorganizagao da narrativa — dissolvendo as narrativas
universais — acaba que se multiplicam as possibilidades dos excluidos socialmente em
superar os limites de pertencimento as micro-regionalidades e passar a ocupar alguns
lugares privilegiados na sociedade pds-moderna, até porque cada historia € uma historia, e
ndo existe uma regra universal. Nao estamos afirmando que todos os excluidos estejam

livres para ir a qualquer lugar quando queiram - ou entdo nao faria sentido falar de exclusao

3 BAUMAN, Zigmunt. Globalizagdo, as conseqiiéncias humanas. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1999. p.
101.



-, mas admite-se a possibilidade que hajam formas variadas de ultrapassar as barreiras
sociais, ajustadas as culturas locais. E isso que iremos tratar na analise dos filmes O Invasor
(Beto Brant), O Homem que Copiava (Jorge Furtado), Cronicamente Invidvel (Sérgio
Bianchi) e Edificio Master (Eduardo Coutinho). O modelo da sociedade pds-moderna se
move, intrinsecamente, em varias direcoes, a narrativa revela seus movimentos no uso do
tempo disponivel fora do trabalho, ou tempo ocioso (ver capitulo 2). Veremos como os
moldes da exclusdo/inclusdo social se movem nas varias narrativas, redesenhando, em
parte, o ambiente social onde transitam os personagens reais (Edificio Master) e ficticios (O
Invasor, O Homem que Copiava e Cronicamente Invidvel) de lugares que, teoricamente,
estariam inseridos na globaliza¢do pds-moderna do final do século XX, como o lugar dos
“vagabundos” em trés grandes centros urbanos (Sao Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre,

onde os filmes sao ambientados).



Capitulo 2: Parametros teoricos para a compreensao do tempo

0Cioso



Nos ultimos vinte e cinco anos o homem comum teve acesso aos meios de
comunica¢do de forma diferente daquela que ele havia experimentado. O que antes estava
disponivel apenas nas grandes empresas (fax, telex, computadores interligados em redes)
foi progressivamente sendo incorporado ao espago doméstico e os aparelhos sdo
comprados, cada vez mais facilmente, em qualquer loja de eletrodoméstico, com
pagamento facilitado e instalado pelo proprio usudrio. Ou seja, teoricamente, as facilidades
aumentavam para aquisicdo de meios de comunicagdo. Atualmente uma pessoa que tenha
em sua casa uma assinatura de tv a cabo, um computador permanentemente conectado a
internet pelo sistema de banda larga e um celular que receba e transmita textos e imagens,
estard conectada em tempo real com qualquer lugar do planeta. O proprietario destes trés
aparelhos/midia transita de um arquivo para outro entre as principais universidades do
mundo, recebe comunicados e envia textos para as revistas especializadas, ¢ solicitado a
fazer parte de equipes de trabalho montadas virtualmente para executar projetos que podem
ser desenvolvidos sem que qualquer um dos participantes tenha que se encontrar além do
espaco virtual (e recebe e emite recibo pelo trabalho realizado através da transferéncia
eletrénica de valores). E tendo acesso a estes meios de comunicagao instalados em casa que
alguém também pode tomar conhecimento em tempo real das ondas gigantes que varrem o
litoral da Asia ou do carro bomba que acabou de explodir em Bagda e das varias regides do
planeta que ndo tém acesso a pelo menos trés refei¢des diarias.

Seja para o trabalho, a informag¢ao ou o lazer, uma parte significativa do tempo que
uma pessoa munida de modernos meios de comunicagdo atualmente gasta para executar
estas tarefas ¢ muito menor do que o tempo que era utilizado quando esta tecnologia da
informagado ndo estava disponivel. Sem contar que estas tarefas podem ser executadas sem

que seja necessario sair da propria casa. O trabalho, a informacdo e parte do lazer podem



ser vividos num mesmo lugar. A pratica de assistir um filme, ler um livro ou ouvir uma
musica ilustram o acesso imediato que temos aos produtos culturais através destas midias:
muitos continuam indo ao cinema, comprando livros ou cd’s, mas tecnicamente nada os
impede de baixar um filme completo em seu computador, um classico da literatura ou
montar um cd com as musicas de sua preferéncia em alguns minutos.

Domenico de Masi alerta para o fato de que ndo nos damos conta do quanto essa
nova realidade e tecnologia que est4 disponivel muda a vida das pessoas que t€ém acesso a
elas e mesmo daquelas que ndo tém acesso com tanta facilidade. O homem moderno foi
moldado com a revolug¢do da produgdo em massa e com a tecnologia das fabricas para o
trabalho. A identidade da modernidade esta intimamente relacionada com o trabalho. O
6cio e o desemprego desabonam, excluem socialmente e a auto-estima do individuo
moderno termina por ficar intimamente ligada ao tempo que ele dedica as tarefas
produtivas e rentaveis. Na moderna sociedade burguesa, que se forma com a revolugdo
industrial, o lazer adquire sentido quando ele ¢ uma concessao do tempo trabalhado, do fato
de estar empregado e de ter acesso regularmente as ofertas de lazer nos clubes, nas viagens,

em geral as formas de descanso depois de uma semana de trabalho.

“Alguns consideram que o lazer existia em todos os periodos, em todas
as civilizagoes (...). O tempo fora do trabalho é, evidentemente,, tdo antigo
quanto o proprio trabalho, porém, o lazer possui tragos especificos,
caracteristicos da civilizacdo nascida da Revolu¢do Industrial.

Nas sociedades do periodo arcaico, o trabalho e o jogo estdio
integrados as festas pelas quais o homem participa do mundo dos ancestrais

(...) A festa engloba o trabalho e o jogo.



Nas sociedades pré-industriais do periodo historico, o lazer ndo existe
tampouco. O trabalho inscreve-se nos ciclos naturais das estagoes e dos dias.
Seu ritmo é natural, ele é cortado por pausas, cantos, jogos, cerimonias. Em
geral se confunde com a atividade do dia: da aurora ao por do sol.

(...) Estes ciclos naturais sdo marcados por uma sucessdo de domingos
e festas. O domingo pertence ao culto. As festas muitas vezes sdo ocasido de
um grande dispéndio de alimentos e de energia, constituem o inverso ou a
negacdo da vida cotidiana.”

Alguns pesquisadores fazem remontar o lazer ao modo de vida das
classes aristocraticas da civiliza¢do tradicional (...). Ela ndo é nem
complemento nem uma compensagdo, é um substituto do trabalho (...). O lazer

ndo é a ociosidade, ndo suprime o trabalho; o pressupée. Corresponde a uma

liberagdo periddica do trabalho no fim do dia, da semana, do ano ou da vida

de trabalho.” *°

O tempo que as pessoas tém disponivel para se dedicar a atividades ludicas, aos
jogos, aos encontros sociais, viagens ou leituras, na moderna sociedade industrial estd
intimamente ligado ao tempo utilizado na producdo. Com a hegemonia das institui¢des
burguesas na organizacdo da sociedade e a predomindncia da economia urbana sobre a
economia do campo o tempo de lazer se constrdi para o homem moderno sobre o tempo de
trabalho, numa rela¢do que em muitas vezes ndo se torna excludente. O fato do tempo de
lazer se dar pela liberagdo do trabalhador da produ¢do ndo nos informa que

necessariamente as atividades desenvolvidas em um se encontra no polo oposto das

3 DUMAZEDIER, Jofre. Sociologia Empirica do Lazer.Sdo Paulo: Perspectiva, 1979.



modalidades e as atividades desenvolvidas no outro. Se as festas e os jogos se desvinculam
dos ciclos da natureza e das datas religiosas, como se dava em sociedades pré-industriais,
varias das atividades de lazer atualmente se encontram fortemente vinculadas ao mundo

trabalho. Hobsbawm e Dumazedier ilustram bem este aspecto.



2.1. HOBSBAWM E A CULTURA DO LAZER NA MODERNIDADE

Eric Hobsbawm relata uma série de importantes transformagdes que ocorreram no
interior do mundo operario do século XIX, vinculando as atividades culturais e de lazer a
identidade operaria. Esta identidade alcancava um espectro largo de praticas e atividades,
desde o tipo de roupas que eram usadas, bonés que permitiam a identificagdo da origem
social daqueles que os utilizavam, até a implantacdo de politicas publicas que visavam
reorganizar os transportes de massa, de uso predominantemente operario, no deslocamento
para o trabalho e para o lazer, na organizagdo de locais de férias e formagao de clubes a
partir de uma politica sindical que ja ndo se prendia apenas as questdes salariais e a jornada

de trabalho.

“Vejamos o caso simples e aparentemente frivolo do Andy Capp.
Quando foi que este tipo de chapéu especifico — o boné chato — tornou
caracteristico do proletariado britanico? Sem duvida ainda ndo o era na
década de 1870 em Londres, pois Jules Valles, o refugiado partidario da
Comuna de Paris, reclamou especialmente a falta de consciéncia de classe dos
trabalhadores locais, por eles, ao contrario dos artifices parisienses, nao
usarem la blouse et la casquette nas horas de lazer. As ilustracoes e fotografias
das décadas de 1870 e 1880 mostram uma variedade de chapéus e bonés e, por
sinal — como o chapéu de caca de Keir Hardie demonstra -, nem mesmo o0s

bonés haviam sido padronizados. Contudo, em 1914, qualquer imagem das



massas operdrias britanicas em qualquer lugar, dentro ou fora do trabalho,
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revela o familiar oceano de bonés com pala.”

A atuacdo dos sindicatos tinha em pauta o tipo de moradia e a saida da mulher da
linha de produgdo, permitindo que ela se dedicasse as atividades domésticas. Sem contar a
criagdo do crédito estendido as classes trabalhadoras, permitindo o acesso a uma gama

variada de bens de consumo.

“Ndo deveriamos esquecer a criagdo e a institucionalizagdo do sistema
de compra a prazo, que tornou possivel a transformagdo interna da classe
operaria (...) Aqui também as décadas de 1880 e 1890 parecem ter sido
cruciais (...) A produg¢do em massa do cha em pacotes padronizados data de
1884, e as novas geléias e conservas, que transformaram a dieta da classe
operadria, eram manufaturadas naquelas fdabricas que eram conhecidas dos
historiadores do movimento operdrio principalmente como o cendrio das
primeiras lutas das mulheres operarias.

Quanto a habitagdo, a evolugdo mais importante ndo foi somente a de
que casas um pouco maiores e melhores eram agora construidas, mas a de que
houve um incremento de ruas e distritos especificos de operarios e, na verdade,
especialmente com o surgimento do transporte publico de massa a baixo prego
na década de 1880 (...).

A transformacgdo mais espetacular foi sem duvida a do padrdo de lazer

e de férias da classe operaria. Talvez nem fosse necessdrio relembrar hoje a

" HOBSBAWM, Eric. Mundos do Trabalho. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987. p. 279



ascensdo do futebol como esporte para espectadores e, cada vez mais, para
proletarios, a nivel nacional. (...) A década de 1880 foi clara e igualmente
crucial para o desenvolvimento da classe trabalhadora. O primeiro volume do
Herapath’s Railway Journal relaciona em seu indice trdafego de férias como tal,
ja em 1884 (...) Mas ha pelo menos uma forma mais geral e menos trabalhosa
de estimar o crescimento da industria de férias, pois um relatorio anual da
Junta Comercial sob um Act de 1861 nos permite medir o volume de
investimento proposto em obras de pieres e cais, muitos dos quais podem ser
identificados como pieres para lazer e passeio, estruturas caracteristicas das
férias inglesas a beira-mar.

Este indicador, necessariamente impreciso, demonstra a ascensdo dos
balnearios da classe operdria a partir do final da década de 1870, mas
sobretudo o enorme salto no investimento proposto na década de 1890 que,
pela primeira vez, elevou os planos de investimentos nos balnedrios de classe

’

operadria macigamente acima dos destinados aos balnedrios de classe média.’
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O homem moderno, particularmente o trabalhador, vinculava as acdes para a
melhoria da qualidade de vida as organizagdes sindicais. Junto as reivindicagdo para a
redu¢do da jornada semanal de trabalho estavam as que procuravam tirar a mulher da linha
de producdo, deixando para elas as tarefas domésticas, ou a criacdo de uma imprensa
destinada ao publico operario, mas que ndo tratava das questdes sindicais. Foi relatando os

fatos policiais escabrosos que aconteciam nos bairros operarios que surgiram alguns

* HOBSBAWM, Eric. Mundos do Trabalho. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987. p.283-284.



modelos da imprensa sensacionalista destinada ao lazer do trabalhador nos finais de
semana. De qualquer maneira, a constru¢do do mundo operario fora do espago da producao
tem origem nas organizagdes de trabalho e visam conquistas ligadas aos habitos, praticas

sociais, culturais e esportivas.



2.2. DUMAZEDIER: TRABALHO E LAZER FORMAM A MODERNIDADE

Dumazedier, enfocando um periodo mais recente — a segunda metade do século XX
-, ndo restringe sua tengdo no lazer apenas da classe operaria, mas engloba a forma de uso
do tempo nao trabalhado entre os trabalhadores da produ¢do industrial e outros setores da
economia urbana. Sua pesquisa faz uma série de cortes, permitindo uma leitura clara dos
resultados. Nao ¢ nosso objetivo entrar em detalhes sobre a metodologia da pesquisa de
opinido entre os trabalhadores dos segmentos da economia urbana, mas vale apresentar
alguns dados que permitem uma visualiza¢do do significado do lazer como uso do tempo
ndo trabalhado para que, posteriormente, possamos visualizar a forma como este conceito
se diferencia do que serd denominado de 6cio criativo nas sociedades pos-modernas.

Dumazedier estabelece uma primeira relagdo entre os diversos componentes do
trabalho (operarios, empregados, executivos, chefes de empresas industriais, de artesanato e
comércio) e do lazer (setor artistico, intelectual, social, fisico e pratico). O resultado aponta
para a aproximagdo cada vez maior entre a atividade produtiva e a atividade de lazer. Em
primeiro lugar ha uma tendéncia entre os operarios e os ndo-operarios em achar de alguma
forma que seu trabalho ¢ interessante, o que , ja reduz a separacdo classica entre tempo de
trabalho e ndo trabalho. Em segundo lugar quando os trabalhadores sdo questionados sobre
se a sua principal fonte de interesse estd no trabalho ou fora dele, ha uma distribuicdo dos
grupos da seguinte maneira: a maior parte dos trabalhadores tem interesse prioritario em
assuntos e atividades que estdo fora do universo do trabalho enquanto quase a metade dos
chefes de empresa tem interesse basicamente pelas atividades e assuntos relacionados ao

trabalho. Estes dados permitem visualizar onde se encontra o espago ludico dos dois



grupos: para o operario este espago se opde ao ambiente de trabalho, para os dirigentes de
empresas estes espacos ja sao um pouco mais convergentes.

De alguma maneira, por volta da metade da década de 1960 ainda se identifica nas
sociedades industriais uma tendéncia a separar o tempo e o espago do trabalho daquele
destinado ao lazer. Neste momento ¢ possivel vislumbrar as mudancas que as relagdes de
trabalho devem sofrer com a chegada de novas tecnologias da produgdo e,
conseqiientemente, o que isso acarretaria na divisdo do uso do tempo dos individuos. Mas
ainda era atribuido ao lazer um papel importante como modelador do comportamento do

homem em sociedade e na reposi¢ao da disposi¢ao para o trabalho.

“Pode-se situar em torno dos anos de 65 o aparecimento de uma
mudan¢a radical ndo somente nas situagoes de trabalho e de lazer, mas nas
mentalidades, nos valores. (...) Conquanto condicionado, o lazer cria novos
valores, separando-se cada vez mais dos modelos compensadores do trabalho.
(...) Estes novos valores tendem modificar ou penetrar ndo somente o trabalho,
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mas todas as obrigagoes que chamamos de institucionais.

O lazer por mais que se aproxime do espago e do tempo de trabalho, na forma de
atividades ludicas no interior do tempo/espago da produ¢do, continua sendo um momento
que se define em oposi¢do as praticas de trabalho. Os exercicios, as atividades fisicas, as
secdoes de musica, ou simplesmente o bate-papo e o café ou, do outro lado, o final de

semana e as férias s3o momentos concedidos ao trabalhador para que ele desempenhe de

3% Dumazedier, Joffre. Sociologia Empirica do Lazer. Sdo Paulo: Perspectiva, 1979. p. 147-148.



forma melhor suas fungdes como operdrio, funciondrio ou, mesmo com menor grau de
importancia, como dirigente.

Uma outra categoria que nos remete ao tempo ndo trabalhado ¢ o 6cio. Na sua
forma mais classica, ou seja, aquela conhecida desde os tempos da Grécia antiga, ele se
remete a condi¢do daquelas pessoas que ndo necessitam desempenhar fungdes na producao
por varias razdes mas, fundamentalmente, porque existem outras pessoas que as fazem.
Muita gente se ocupou do assunto, mas dois autores sdo cldssicos no debate sobre as

caracteristicas dos grupos ociosos na modernidade: Paul Lafargue e Thorstein Veblen.



2.3. LAFARGUE, O OCIO E A MODERNIDADE

A nobreza e a aristocracia em vdarios periodos historicos, ttm no 6cio uma
importante categoria de reconhecimento social. O direito a0 6cio ndo ¢ uma conquista, ja
nasce com o nobre , ¢ transmitido de uma geracao para a outra, até os dias de hoje. Mesmo
quando exercem fung¢des nas forgas armadas ou na diplomacia servindo ao estado que eles
j& ndo governam, as praticas de uso do tempo da nobreza e da aristocracia incluem a caga,
0s jogos, a dedicagdo as artes e a cultura como um tempo que existe por si. Nao se trata do
tempo que sobra ou ¢ necessario para a reposicdo das forgas necessarias a execucdo de
tarefas produtivas. Montar a cavalo, cagar, lutar, conhecer as artes, viajar constantemente
constituia, e constitui, a identidade destes grupos sociais.

Paul Lafargue ndo via os privilégios do dcio restritos a aristocracia. Para ele a
industria moderna trazia o germe da liberdade do trabalhador, bastava que os proprios
soubessem fazer uso das possibilidades que estavam adormecidas sob o maquinario.
Lafargue via no trabalho das maquinas a possibilidade do repouso do operario, ou seja, se a
maquina era capaz de trabalhar varias vezes mais rapido do que um homem, a riqueza que
ela produzia permitia ao trabalhador reduzir sua jornada de trabalho. Ndo era o que
acontecia na realidade, evidentemente: os mais afortunados (a aristocracia e os grandes
proprietarios) zelavam pelo 6cio que desfrutavam enquanto trabalhadores lutavam pelo
direito ao trabalho. * E o que mais impressionava Lafargue era o fato de que quando o

operario reivindicava os direitos iguais entre ricos e pobres, a reivindicacdo era pela

%0 Lafargue, Paul. O Direito ao Ocio in A Economia do Ocio, org. Domenico de Masi. Rio de Janeiro:
Sextante, 2001.



exigéncia de trabalho também para os ricos, ao invés de reivindicar para eles (operarios) o

direito ao 6cio, usando o tempo liberado pela maquina.

“Mas, para que tenha consciéncia de sua forga, é preciso que o
proletariado derrube os preconceitos da moral cristd, econémica e livre-
pensadora. E preciso que retome seus instintos naturais, que proclame os
Direitos da Preguica, mil vezes mais nobres e mais sagrados que os tisicos
Direitos do Homem, arquitetados por advogados metafisicos da revolugdo
burguesa. E preciso que ele se obrigue a trabalhar apenas trés horas por dia, e
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ndo fazer nada sendo festejar durante o restante do dia e da noite”.

O Ocio para Lafargue estd adormecido sob as potencialidades das técnicas de
producdo modernas e ndo ¢ percebido pelo trabalhador porque este executa seu trabalho
como se fosse uma determinagdo, por decreto, introjetando a jornada e o ritmo da produgao.
A utopia de Lafargue era que o tempo destinado a produgdo pudesse ficar restrito ao tempo
necessario a fabricacdo dos bens necessarios ao funcionamento da sociedade. Ou seja,
trabalha-se o necessario para atender a demanda social e a vida se organiza em torno do
6cio. Carregando um pouco nas cores do modelo proposto, da para dizer que a situagdo esta
quase invertida: na sociedade burguesa da revolucdo industrial o lazer ¢ a concessdo do
trabalho e na sociedade ajustada as necessidades do consumo, sem super produgdo,
idealizada por Paul Lafargue em 1880, o tempo de trabalho ¢ a concessdo do 6cio. Se no

passado o ocio dos grupos privilegiados da sociedade era garantido pelo trabalho exaustivo

! Lafargue, Paul. O Direito ao Ocio in A Economia do Ocio, org. Domenico de Masi. Rio de Janeiro:
Sextante, 2001. p. 156.



de um grupo de homens que s6 tinha o direito de se ocupar da produ¢do, na modernidade
ele pode ser garantido a todos através do avanco das novas tecnologias produtivas, que
dispensam o homem das horas interminaveis nas fabricas. O problema, para Lafargue,

estava em como mudar os habitos de trabalho e consumo tao ja enraizados nas pessoas,

% ro. .
como educar para o ocio e para o consumo um proletariado doente de
supertrabalho e de abstinéncia, e como educar para o trabalho e para a
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sabedoria uma burguesia habituada ao ocio e ao consumismo insensatos”’.

Sua utopia - de uma jornada de trabalho de trés horas diarias - ndo foi alcancada,
como também, na medida que a sociedade moderna avancou pelo século XX, o homem nao
foi se tornando senhor do trabalho, dominando o ritmo frenético das maquinas e a
velocidade estonteante dos grandes negdcios e da circulacdo de capitais entre os centros
financeiros do planeta. O tempo de trabalho foi de fato sendo reduzido, em parte pela
presenca de novas tecnologias na producao e em parte pelo desemprego estrutural. O tempo
de trabalho tem diminuido no avanco da sociedade industrial, mas nao da forma idilica

pensada por Lafargue no final do século XIX.

** De Masi, Domenico (org.). A Economia do Ocio. Rio de Janeiro: Sextante, 2001.



2.4. VEBLEN E O OCIO HONORIFICO

Observando um modelo de sociedade mais proximo do capitalismo contemporaneo
pela sua formagao, destituido das tradigdes das classes ociosas européias remanescentes do
antigo regime, Thorstein Veblen associa, historicamente, o surgimento das classes ociosas
ao surgimento da propriedade. Aqui surgiria um divisor de &guas: para as chamadas
“classes inferiores” o acesso a propriedade s6 ¢ possivel através do trabalho, e quanto maior
o tempo trabalhado maior a acumula¢do de riquezas; para as “classes superiores” a
propriedade e a riqueza ndo estdo diretamente associadas ao trabalho, ser empreendedor e
associar a riqueza ao trabalho ndo ¢ a prioridade das classes nas quais a propriedade vem de

longa data.

“Consegqiientemente, a abstengdo conspicua de trabalhar se torna a
marca convencional de uma superior realizagdo pecuniaria e o indice aceito de
respeitabilidade; por outro lado, torna-se o trabalho inconsistente com uma
posicdo respeitavel na comunidade, ja que o trabalho produtivo é a marca da

s 43
pobreza e da sujeicdo”.

O conceito de ocio, para Veblen, estd intimamente ligado ao tempo gasto com
atividades improdutivas. Como ele ndo se confunde com a falta de atividade, ou seja,
aquela pessoa que ndo possui compromissos € pode dispor do seu tempo didrio como
melhor convir, ou com a indoléncia nata de quem tem todo o tempo do mundo para realizar

tarefas insignificantes, resta pensar que o ocio esté ligado a uma teia de responsabilidades e

“ VEBLEN, Thorstein. A Teoria da Classe Ociosa. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1987.



deveres diferentes daqueles que sdo impostos a quem executa trabalhos produtivos. Como
a meta da acumulacdo da riqueza ¢ a sua exibi¢do publica — esta meta ¢ de todos, segundo
Veblen, independente do grupo social - e o trabalhador os adquire através do
empreendimento (que além de uma pratica também deve ser demonstrado publicamente,
assim como seus resultados), o homem ocioso tem o dever de exibir, além de suas riquezas,
os modos e maneiras de vida que atribuem honorabilidade e respeitabilidade a sua iseng@o
do trabalho produtivo. Assim, os compromissos sociais se transformam num dever, os
modos de etiqueta, as praticas de freqlientar clubes obedecendo a normas de
comportamento nos mais diferentes ambientes, praticas de esportes, a necessidade de
colecionar titulos e troféus referentes as atividades culturais e esportivas, o apoio as
atividades filantropicas além de, necessariamente, ter que estar atualizado com relagdo aos
temas de discussdes sociais, as viagens e aos itens de consumo, como mobilidrio, vestuério,

etc.

“Do ponto de vista economico, o ocio, considerado como uma
atividade, esta estreitamente ligado a vida de facanhas, e as realizacbes que
caracterizam a vida ociosa — e que sdo os seus critérios apropriados — tém
muito em comum com os troféus da facanha. Porém, o ocio no seu sentido
estrito, como coisa distinta da facanha e de todo esforco ostensivamente
produtivo de objetos sem uso intrinseco, ndo resulta comumente num produto
material. A prova de ocio toma comumente, portanto, a forma de bens
imateriais. Essas provas imateriais de Ocio sdo talentos quase eruditos ou
quase artisticos e um conhecimento de processos e fatos que diretamente ndo

trazem vantagem a vida humana. Sdo dessa espécie, por exemplo, no nosso



tempo, o conhecimento das linguas mortas e das ciéncias ocultas, da ortografia
correta, da sintaxe e da prosodia, das varias formas de musica doméstica e de
outras artes caseiras, dos ultimos refinamentos do vestudrio, da mobilia e da
equipagem, de jogos, esportes e animais de ra¢a como cdes e cavalos de
corrida. Em todos esses ramos do conhecimento, o motivo inicial de sua
aquisi¢do e de sua voga pode ter sido algo hd muito distanciado do desejo de
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demonstrar que ndo se perdeu tempo em atividade industrial”.

Evidentemente Veblen se refere a modernidade do final do século XIX mas,
aproximadamente cem anos depois (a primeira edi¢do de A Teoria da Classe Ociosa data de
1899) algumas destas caracteristicas ainda sdo atuais como pratica do 6cio entre as “classes
superiores”. Atualmente a novela de maior audiéncia no hordrio nobre brasileiro tem um
grupo de personagens que parecem ter saido da aristocracia ociosa do século XIX e inicio
do XX.** Ainda hoje, a imagem que o senso comum faz do uso do tempo ocioso se remete
as praticas de esportes, ocupacdes diarias com a moda e a beleza e as viagens pelos lugares
da moda no planeta, vinculadas aos modelos de vida da aristocracia ou divulgadas através

das praticas de algumas figuras publicas das elites econdmicas nacionais.

* VEBLEN, Thorstein. A Teoria da Classe Ociosa. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1987. p. 25

* A novela Senhora do Destino tem um casal de personagens (o Barfio, sua mulher, o filho e a nora),
moradores da zona sul do Rio de Janeiro. Dos quatro s6 o filho trabalha, mas ndo conseguimos identificar
qual o seu trabalho. Toda a sua identidade como personagem ¢ dada através das relagdes sociais e dos hobbies
por ele praticados.



2.5. DE MASI O OCIO POS-INDUSTRIAL

Tanto o conceito de lazer, tal como ¢ utilizado por Dumazedier, quanto o de 6cio
utilizado pelos autores que o relaciona com o surgimento da modernidade e da revolugdo
industrial, fornecem elementos preciosos para a compreensdo do 6cio nas sociedades pos-
modernas. Por um lado, a libera¢do do trabalhador da jornada de trabalho através da luta
sindical e das conquistas legais sobre sua progressiva reducdo, alcangando até o atual meio
turno de trabalho em fungdo dos altos indices de desemprego; de outro lado o
reconhecimento social pelo desempenho de tarefas improdutivas, nos aproximam do que
Domenico De Masi vai denominar de o6cio criativo. A reducdo progressiva do tempo de
trabalho em fun¢do da tecnologia, nas ultimas duas décadas do século XX é um fato
comprovado. No Brasil, em média, dedicamos apenas de 15% da vida ao trabalho, o que
significa que trabalhamos hoje a metade do tempo que era dedicado ao trabalho no final do
século XIX. Ao mesmo tempo em que trabalhamos menos, vivemos em média, mais tempo,
a cada década que passa. A expectativa média de vida do brasileiro deve ultrapassar os 80
anos no final da primeira década do século XXI.

O consumo de bens culturais e de lazer também vem aumentando. O aumento da
venda de aparelhos de televisdo e DVD aumenta a cada ano. O consumo de computadores
caseiros e assinaturas da internet também cresce no mundo todo, ¢ o Brasil vem
acompanhando estes indices. O niimero de academias de gindstica cresce, a pratica de
atividades fisicas para todas as idades também, ndo s6 nos grandes centros urbanos, além da
preocupacdo dos governos em investir em areas de lazer, parques e centros de esportes

abertos a populagao.



O consumo de produtos culturais indica que existe mais tempo destinado as
atividades ludicas. A edicdo de livros no mundo tem crescido e o faturamento dos filmes de
grande sucesso mostra que numa Unica semana vao ao cinema para assistir um filme de
sucesso mais pessoas do que toda uma bilheteria de um sucesso do passado. Recentemente
o fendmeno de publico de alguns filmes tem batido recordes nunca visto antes. Uma grande
producdo norte americana nas décadas de 1970 e 1980 faturava, em média, uma bilheteria
de U$ 800.000.000,00 (Guerra nas estrelas de George Lucas faturou U$ 797.000.000,00 e
ET, O Extra Terrestre de Steven Spielberg rendeu U$ 756.000.000,00). No final da década
de 1990 e comego de 2000 as maiores superprodugdes alcangaram a renda de mais de US$
1.500.000.000,00, como o filme Titanic, de James Cameron. No Brasil, com or¢amentos
mais modestos, também houve um crescimento do consumo de produtos culturais. As
maiores bilheterias do cinema brasileiro datam das trés ultimas décadas (Dona Flor e Seus
Dois Maridos (1976), de Bruno Barreto; Pixote (1980) e Carandiru (2003), de Hector
Babenco, Central do Brasil (1998) do Walter Salles e Cidade de Deus (2002) de Fernando
Meirelles) e, nos ultimos dez anos, houve um grande crescimento do publico que assistiu
aos filmes nacionais: entre 1995 e 2000 dez filmes nacionais estiveram na faixa de
1.000.000 de espectadores e, atualmente, os grandes sucessos nacionais ultrapassam a casa
dos 1.500.000 espectadores.

Tecnicamente as condi¢des para que os homens na sociedade pds-industrial
aumentem as horas nao trabalhadas ja existem. Evidentemente as grandes distor¢des sociais
ndo permitem que a maioria usufrua destes beneficios. Mas compartilho do otimismo de
Milton Santos quando afirma que “as condig¢des técnicas para liberar o homem do trabalho

e ampliar o tempo livre estdo dadas. As condic¢des politicas € que precisam ser recriadas”.



Neste trabalho vou utilizar os padrdes sociais de comportamento derivados das
condicdes técnicas e organiza-las segundo a tipologia desenvolvida por Domenico de Masi,
quando este pressupde que o 6cio que sera desfrutado pelos homens das sociedades pos-
industriais tera as caracteristicas do que ele denomina de 6cio criativo.

O o6cio criativo estd, primeiramente, ligado a globalizagdo. Vivemos hoje em
sociedades globalizadas. Por mais que encontremos vdrios indicios de culturas locais e, em
varios aspectos estas culturas tendem a se tornar mais fortes e mais presente no processo de
globalizacdo, o dia a dia de grande parte das pessoas em quase todos os lugares do planeta ¢
povoado por mercadorias que vém de todas as partes do mundo. Numa reportagem recente
sobre o cotidiano de cidades habitadas por esquimos, os trends mostrados ndo sdo mais
puxados por cachorros, agora sdo motorizados. Cada parte daquele veiculo da neve ¢
fabricada num pais diferente a milhares de quildometros das cidades geladas dos esquimos,
da mesma forma como os automoéveis comprados em qualquer capital do planeta. Assim
como os trends, os agasalhos também viajam o mundo até chegar a protegé-los das

temperaturas abaixo de zero.

“O universalismo e o ecumenismo que antes, como ja vimos, diziam
respeito somente aos impérios politicos, a algumas religioes e a lingua latina,
hoje concernem a todo e qualquer aspecto da vida: da criminalidade ao cartdo
da American Express, do vestudario aos perfumes, das batatinhas fritas ao
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design, dos remédios aos combustiveis!”.

* De Masi, Domenico. O Ocio Criativo. Rio de Janeiro: Sextante, 2000. p. 137.



Em parte ¢ a tecnologia globalizada dos equipamentos e da informagao permitindo
que o tempo gasto no trabalho seja cada vez menor. Para De Masi foi a induastria moderna
que separou o tempo das pessoas em “tempo de trabalho” e “tempo livre”. Quando a
agricultura era a atividade econdmica predominante o lugar do trabalho, do lazer, das festas
e dos jogos era o mesmo, ¢ a divisdo do tempo era criada por fatores que ndo separavam de
forma diametralmente oposta estas duas modalidades de atividades. De Masi nao pretende
retornar ao passado por meio da magica da alta tecnologia, mas apenas demonstrar que as
condicdes técnicas para retirar do trabalho a caracteristica magante de antitese do prazer,
fazendo do prazer e do descanso um espago de tempo exiguo de reposi¢do das forgas para
retornar ao trabalho, ja estdo historicamente dadas. A sociedade pds-industrial tem como
uma das suas principais caracteristicas o dominio sobre a técnica que permite tirar do
trabalho a caracteristica de fardo.

Além da “globaliza¢do” e do “tempo livre”, De Masi lista um conjunto de itens que
nos permite identificar novos padrdes das relagdes sociais e do comportamento humano na
sociedade pos-industrial. Entre elas a intelectualizacdo, criatividade, estética, desmonte das
lutas coletivas, emotividade e feminilidade, desestruturagdo do tempo e do espago e
nomadismo.

Intelectualizagdo ¢ o crescimento das atividades intelectuais sobre as atividades
manuais. A intelectualizagdo das atividades humanas pressupde que cada vez mais as
tarefas — até mesmo as bragais — podem ser desenvolvidas por maquinas onde a tecnologia
substitui o trabalho fisico do homem. Apenas a titulo de exemplo, algumas tarefas que
envolviam perigo de vida ou eram extremamente repetitivas e rotineiras estdo sendo
gradativamente substituidas por maquinas computadorizadas, programadas e comandadas

por homens que, para desenvolver tais tarefas precisam, agora, agregar novos



conhecimentos a sua formagdo, quando antes bastava que fossem treinados para agir
automaticamente.

A criatividade atribui hoje ao homem do século XXI o lugar de reconhecimento
social e destaque que na modernidade possuia aquele individuo que ndo se dedicava ao
trabalho manual. Este € o atributo que permite a uma pessoa se colocar par e passo com a
velocidade das mudangas que ocorrem numa sociedade informatizada e midiatizada, que
agrega a cada dia uma quantidade maior de alta tecnologia.

A estética, para De Masi, ¢ o atributo que retira do objeto a capacidade de
concorréncia apenas pela sua qualidade, permitindo ao consumidor fazer escolhas que vao
além da funcionalidade dos produtos. Por mais que estas escolhas sejam intermediadas pela
propaganda e pelos veiculos de comunicagdo, a escolha final do individuo recai sobre uma
gama enorme de opg¢des de produtos de aparéncia diferente mas muito parecidos quanto a

qualidade.

“Os osciladores dos relogios que, no comego, oscilavam a cada trés ou
quatro segundos, passaram a oscilar por segundo , depois quatro e depois
cinco vezes por segundo. Mesmo durante a minha juventude, um relogio era
mais caro se possuia maior precisdo do que outro. Tendo ingressado na era do
relogio de quartzo ou de césio e conquistado dois bilhoes de oscilagoes por
segundo, todo e qualquer relogio, mesmo aqueles que os detergentes oferecem
como brinde, sdo agora duzentas vezes mais precisos do que o necessdrio para
quem o usa. Portanto, qual é a diferengca que existe hoje entre um relogio e

outro? O design. Orientados pelo nosso gosto estético pessoal, escolhemos



entre os infinitos Swatch e Seiko possiveis aquele que, pela forma e pela cor,
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nos agrada mais”’.

O desmonte das lutas coletivas anda ao lado do crescimento do individualismo sob
certos aspectos. Por um lado nos dedicamos mais a atividades que nos colocam cada vez
mais sob novas formas de contato em relagdo aos nossos pares. Podemos comentar e votar
o contetido de um documento sindical ou fazer as compras do més do mercado sem sair de
casa. Se pensarmos na execuc¢do de trabalhos e nas reunides virtuais, ou no crescimento
das possibilidades de lazer dentro de nossa propria casa, através de jogos eletronicos, da
informadtica, da tv a cabo, etc. nos vemos cada vez menos integrados a outras pessoas ou
grupos pelos meios tradicionais. Mas, ao mesmo tempo em que as formas tradicionais de
acdes coletivas sdo desmontadas, surgem novas maneiras, interligadas pela rede de
computadores, que agilizam estas mesmas decisdes e agdes, permitindo que haja tempo
para as outras coisas. Atualmente uma consulta de opinido que envolve um grupo grande de
pessoas ligadas ou ndo ao mundo do trabalho poder ser feita de forma mais agil e mais
abrangente do que aquelas que envolviam a presenca fisica em assembléias, o
deslocamento no espago e, muitas vezes, a utilizacdo de um tempo muito maior com a
participagdo bem menor de pessoas diretamente envolvidas no processo decisorio. Portanto,
ao item “desmonte das lutas coletivas”, vamos acrescentar, como decorréncia das mesmas
transformagdes estruturais das quais fala De Masi, as “transformagdes das lutas coletivas”.

A caracteristica que mais se aproxima da convergéncia entre a mudanca de
comportamento e a aquisicdo de novas tecnologias utilizadas no cotidiano doméstico e do

trabalho, ¢ a acentuagdo da emotividade e da feminilidade. Atividades e comportamentos

*" De Masi, Domenico. O Ocio Criativo. Rio de Janeiro: Sextante, 2000. p. 140-141.



que anteriormente eram um atributo das mulheres, remetendo-as a um lugar secundario na
sociedade, longe dos centros de decisdes politicas e financeiras, atualmente parece ser uma
qualidade que aproxima as pessoas das exigéncias do mundo pods-industrial. De Masi
justifica esta mudanca de comportamento pela tendéncia a redugdo das tarefas que
brutalizam o individuo. Como estas tarefas tendem a ser executadas pelas maquinas, a
mudang¢a de comportamento ¢ observada do lado masculino e feminino, de forma diferente
mas com conseqiiéncias semelhantes. As mulheres que estavam restritas as tarefas
domésticas tém uma série de facilidades que reduzem o tempo de trabalho e os deveres em
casa, permitindo que o tempo livre seja utilizado para a cultura, o esporte e o lazer. O
homem se desencarrega das tarefas brutalizadas da producdo podendo dar o mesmo destino
ao tempo que lhe sobra. Acontece que, segundo De Masi, a emotividade e a feminilidade
sdo atributos historicamente femininos (do homem a sociedade cobra a objetividade e a
racionalidade nas atitudes e decisdes). A possibilidade de cuidar de tarefas que faziam parte
do universo feminino — como participante ativo € ndo como simples curioso num momento
excepcional — permite a0 homem ingressar num mundo relativamente desconhecido para

ele.

“O que se atém ao rude, ao prdtico, ao econémico, ao competitivo e ao
racional é reservado aos homens: guerras, trabalhos, esportes, hierarquias
eclesidsticas, estados-maiores, conselhos administrativos e estadios. O que se
refere a natureza, a beleza, a solidariedade, a emotividade é delegado as
mulheres: criag¢do, ensino, sedugdo, assisténcia, lar, jardim, escola, bordel,

hospicio e hospital. (...)



Os homens estdo comecando a adotar muitas das caracteristicas
femininas: cuidar do corpo, por exemplo, demonstrar maior ternura, usar
alegremente cores vistosas no modo de vestir, cuidar mais da casa, ou perder a
vergonha de chorar no cinema, diante de uma cena comovente. As mulheres,
por sua vez, comec¢am a adquirir desenvoltura na vida publica, consciéncia de
que tém acesso as poltronas do poder e a justa pretensdo de que também os

homens participem no cuidado dos filhos”. **

Com o processo de reestruturacdo da familia e a mulher ndo precisando, sequer,
biologicamente da presen¢a do homem para ter um filho, o papel masculino na sociedade
toma novos contornos quando se trata de assumir as fun¢des de pai. E comum que os
horarios de trabalho dos homens sejam divididos em fun¢do da estruturagcdo do horario do
casal, incluindo ai as tarefas que anteriormente eram apenas delegadas as mulheres como
levar e buscar filhos no colégio, alimentar e cuidar da higiene das criancas. Este ¢ apenas
um exemplo entre os varios que indicam que a sociedade esta se tornando mais feminina e
emotiva nas praticas que tém aproximado os homens e as mulheres. Nao podemos dizer que
o inverso estd acontecendo na mesma propor¢do, apesar de ser grande a quantidade de
mulheres que tém praticado esportes que eram identificados como exclusivamente
masculinos (como o futebol, por exemplo) e em atividades que estavam destinadas aos
homens (o leque neste item abrange funcdes que vao de seguranca de bancos a altos
executivos de grandes empresas). Mas, ndo podemos dizer que o mundo feminino esta se
tornando masculinizado. A predominancia da mudan¢a de comportamento ¢ mais notada

nos itens que anteriormente pertenciam apenas ao universo feminino e estdo se estendendo

* De Masi. Domenico. O Ocio Criativo. Rio de Janeiro: Sextante, 2000. p. 146-148.



ao mundo dos homens. Quanto ao universo feminino, estes mesmos itens estdo sendo
mantidos pelas mulheres quando adquirem fung¢des na sociedade que eram tipicamente

masculinas.

“Até pouco tempo, quando um casal esperava um filho, a mulher sabia,
desde a gravidez, que aquele nascimento provocaria mudangas radicais na sua
vida: nos hordrios, compromissos, dedicagdo ao trabalho e na carreira. O
marido, ao contrdrio, sabia que todas as suas atividades prosseguiriam
exatamente como antes, inalteradas. Hoje em dia, isso mudou: a maioria dos
Jjovens casais sabe que o nascimento de um filho modificara a vida dos dois, da
mulher e do marido, que deverdo reduzir o empenho profissional em prol de

uma aten¢do dedicada ao filho.” *

A desestruturagdo do tempo e do espaco esta intimamente ligada as conseqiiéncias
nas mudancas de habitos que ocorrem na sociedade. Na modernidade o ritmo de producdo
da industria era marcado pelo tempo sincronizado em grande parte em funcdo do espago. O
tempo de producdo e o local onde a mercadoria era produzida e escoada com mais
facilidade eram escolhidos com precisdo. A presenga de agua, energia, sistema de
transportes e o tempo gasto na utilizacdo destes fatores eram muito importantes na decisdo
de instalar uma empresa num determinado lugar. Da mesma forma o local de moradia, o
investimento em transporte coletivo, a proximidade do lugar de lazer e descanso, a
distancia da casa ao clube, eram fatores que norteavam as escolhas pessoais, a0 mesmo

tempo em que estes dois mundos — do trabalho e do descanso - ndo deviam se misturar.

* De Masi, Domenico. O Ocio Criativo. Rio de Janeiro: Sextante, 2000. p.148-149.



Onde estava o trabalho ndo cabia o lazer e vice e versa. Hoje, com a aceleracdo, e
diminuicdo, da velocidade de realizagdo do trabalho e do lazer estes dois locais se alteram e
se misturam. Pode-se fechar contratos de trabalho, enviar projetos arquitetonicos, comprar
ingressos para um show ou namorar sentado na cadeira de um escritorio localizado na sua
casa.

Finalmente o nomadismo que, ao contrario do que pensamos estd muito presente nas
praticas do homem pés-moderno e , particularmente, como forma de utilizagcdo do tempo
ocioso neste inicio de século. O lugar fixo de residéncia €, predominantemente, as grandes
cidades, mas dentro e entre elas existe uma permanente troca de enderegco. Segundo De
Masi um norte americano médio troca, em média, dezesseis vezes de endereco durante a
vida e um europeu em média noves vezes. Mas ndo ¢ so por este caminho que o nomadismo
se impde. Mais importante que isto ¢ o fato de que de um lado, quanto mais a sociedade
exige a especializa¢do no trabalho mais os deslocamentos sdo feitos em busca de cursos ou
mesmo novos contratos de trabalho. De outro, com o aumento do tempo ndo trabalhado, ha

um deslocamento maior de pessoas pelo mundo em férias.

“O ano 2000, ao contrdrio, chegou em um mundo muito vital, onde tudo
é fibrilacdo. Fervilham as escaladas das Bolsas, o frenesi das viagens, a
mobilidade dos postos de trabalho — e conseqgiientemente do lugar em que se
vive -, a confian¢a nas novas tecnologias que nos oferecerdo maior ocio, a
esperanga nas novas biologias que nos concederdo maior longevidade e o
otimismo gerado pela nova informdtica, que nos da de presente a possibilidade

de convivio global. (...)



Com o teletrabalho é possivel desempenhar as proprias atividades de
sem sair de casa, economizando assim o tempo que era gasto para os
deslocamentos cotidianos entre o lar e o escritorio. Mas, se por um lado a
tecnologia permite que se trabalhe de roupdo, usando telefone, fax e correio
eletrénico, por outro as exigéncias de estudos especializados, de trabalho e de
cultura impoem cada vez mais freqiientemente a mudanca da cidade, de pais,
de um continente a outro. Diminuem, portanto, os micro-deslocamentos, mas
multiplicam-se, em vez disso, os deslocamentos de maior raio de distancia e
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duracdo”.

Concluindo esta exposicdo esquematica sobre as formas de lazer e 6cio na
modernidade e em tempos pos-modernos, eu diria que os autores escolhidos para definir as
condi¢des dos homens numa sociedade industrial moderna parecem historicamente
distantes das formulacdes contidas no quadro elaborado por Domenico De Masi . No
entanto, em intensidade diferente (com linhas de ligacdo ora mais ténues, ora menos
suaves) vamos encontrar fios condutores entre a idéia de lazer no auge da modernidade e o
ocio na pdés-modernidade. Ambos estdo ligados as relagdes existentes entre o tempo de
trabalho e o tempo de ndo trabalho. Quando Paul Lafargue sugere que os modernos deixem
que as maquinas trabalhem e produzam riquezas pelos homens, sua utopia se aproxima da
idéia de que a tecnologia das comunicagdes e da informagdo faz em muito menos tempo o
trabalho que era feito com o deslocamento espacial dos homens. Thorstein Veblen ndo se
distancia tanto da idéia de Ocio criativo se pensarmos que a ociosidade em tempos pos-

industriais ndo estd, nem estard, a curto prazo, disponivel a todos os individuos. Basta uma

%% De Masi, Domenico. O Ocio Criativo. Rio de Janeiro: Sextante, 2000. p. 154-155.



olhadela sobre as regides do planeta (usando a mesma internet) para contarmos a
quantidade de pessoas que estdo excluidas da informacdo computadorizada e dos sistemas
de tv a cabo.

Em resumo, ¢ a reunido destas caracteristicas que nos conduz de forma mais segura
a idéia do 6cio na pos-modernidade (ou na sociedade pos-industrial), fazendo saber que o
tempo de trabalho ndo ¢ da natureza do homem, nem tdo pouco da modernidade. O que
estes autores nos mostram sdo as formas como o tempo de trabalho e ndo-trabalho ¢
produzido socialmente e o 6cio € mais do que um estado transitério ou um atributo dos que
ndo precisam trabalhar, ¢ um valor perseguido em varios momentos da histéria de forma
diferente em diferentes grupos sociais.

Os indicios encontrados na narrativa e na agdo dos personagens nos filme
selecionados vao formar um quadro proprio que deve estar apenas balizado pelos itens que
encontramos na formulacdo do tempo ocioso sob a globalizagdo e a pds-modernidade,

dialogando com a hipotese formulada neste trabalho.



Capitulo 3: A linguagem do cinema e a metodologia de

analise filmica



Quando falamos de tempos pods-industriais ou pds-modernos, da circulagdo de
informagdes, imagens, culturas e capitais pelo planeta, nossa imaginacdo nos remete quase
instantaneamente ao cinema. Ao cinema como veiculo e como mensagem que faz circular
por todos os cantos as imagens das culturas locais permitindo a compreensdo, mesmo
parcial, de ritos distantes (do ritual do Kuarup aos encantadores de baleias), até as praticas
culturais mais globalizadas como os acontecimentos que mobilizaram todo o planeta, nas
varias imagens de ficcdo que retrataram o 11 de setembro, e os males que causam ao
organismo o consumo constante de sanduiches da maior rede de fast-food do planeta. O
aspecto global do cinema surge como veiculo porque penetra em todos os lugares onde haja
energia elétrica, um projetor ou uma praga publica, ou simplesmente um aparelho de tv.
Como mensagem porque nao tem encontrado limites na formatag¢do do conteudo, seja nos
documentarios ou na ficcdo (sem mencionar as outras modalidades, dos filmes de
divulgacdo, cientificos, etc). Desde que o filme deixou de ser mera curiosidade no final dos
anos 1900 que o mundo tem chegado ao espectador através das imagens cinematograficas.
Além deste carater global do cinema, nos interessa também a relacdo estreita que sua
linguagem tem com a época e a cultura que ele estd inserido. Nao pretendemos fazer do
filme uma ilustracdo da sociedade, mas também ¢ importante ndo perder de vista que o
filme sempre fala, discursa de e sobre algum lugar social e cultural.

“Nosso proposito serd mais de interrogar o filme, na medida em
que oferece um conjunto de representacoes que remetem direta ou
indiretamente a sociedade real em que se inscreve. A hipotese diretriz de
uma interpretagdo socio-historica é de que um filme sempre fala do

presente (ou sempre diz algo do presente, do aqui e do agora de seu



contexto de produgdo) O fato de ser um filme historico ou de fic¢do
cientifica nada muda no caso. Pode-se observar, por exemplo, que As
ligagoes Perigosas de Laclos foram objeto de uma adaptacdo francesa
em 1960 (Roger vailland/Vadim), inicio da liberdade sexual, e de duas
adaptagoes no final dos anos 80 (Stephen frears, 1988; Milos Forman,
1989), época do questionamento da libera¢do sexual. Quanto aos
extraterrestres, sdo na maioria das vezes portadores dos temores e das
esperangas da sociedade que os imagina: perigosos invasores no tempo
da guerra fria ( A Invasdo dos Profanadores de Sepultura, 1956),
mensageiros simpaticos que alertam os humanos contra seus excessos
atuais em Spielberg ou Cameron (Encontros Imediatos do Terceiro Grau,

1977; Abismo, 1989).”!

Fizemos a escolha pelo filme, como material a ser analisado, ndo por este se
constituir numa representacao tal e qual da realidade, mas por ser produtor de expressdes
desta mesma realidade, utilizando imagens, som e texto, enfim, através da narrativa filmica.

Como forma de representa¢do da sociedade o filme ocupa um lugar privilegiado,
representando uma cultura através da encenagdo produzida pela tecnologia da imagem,
operando transformacdes através da palavra e através do efeito otico. Jean-Claude Carriere
conta a estoria de uma senhora — que ndo era uma atriz — habitante de uma aldeia do interior
da Argélia, chamada para fazer um papel rapido num filme rodado na comunidade onde

morava. Ela tinha grande dificuldade de entender que as pessoas que via morrer, ndo

Sl VANOYE, Francis e GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a anélise filmica.Campinas, SP: Papirus, 1994.
P.55.



estavam morrendo de verdade. Até entdo esta senhora imaginava que nos filmes que via na
televisdo, as pessoas estavam de fato morrendo. Quando o diretor pediu que ela decorasse
uma determinada fala, que ndo era verdadeira na sua vida real, respondeu: “ndo vou
comegar a mentir, na minha idade”.

O cinema sugere a idéia de representagdo, apesar de ter sugerido o contrario quando surgiu.
Quando comegou a registrar as primeiras imagens em movimento, fazia-se idéia de que ele
era a copia fiel da realidade. Era tdo real que registrava os fatos e acontecimentos em
movimento, ndo deixava duvidas sobre sua veracidade. Mas nao durou muito a ilusdo de
que o filme ndo era a mais pura realidade. Percebeu-se logo que ele permite a
representacdo, a interpretacdo, o ponto de vista em tudo que o compde: do enquadramento,
ao som e a montagem. Representa e ¢ produto de um mundo complexo que esta a sua volta,
selecionando simbolos disponiveis na sociedade, ordenando-os e devolvendo para o meio
de onde ele os tirou, e para outros meios onde estas representagdes nem sempre adquirem o

mesmo sentido.

“Na década de 60, o diretor e etnologo Jean Rouch fez um filme
sobre a caca ao hipopotamo, com os habitantes de uma aldeia perto do
Rio Niger. Durante as filmagens, gravou musica na aldeia dos cagadores.
Foi, entdo, a Dacar, para montar o filme, incorporando a musica a trilha
sonora.

Alguns meses depois, com o filme pronto, ele voltou a aldeia para
mostra-lo aos habitantes. Foi a oportunidade para uma grande
comemoragdo, que durou a noite toda. Os aldedes, que pediram para ver

o filme seis vezes, se disseram encantados. Ndo tiveram dificuldade em



reconhecer as familias, os amigos e a si mesmos, na tela, e até
demonstraram pesar ao verem os que tinham morrido desde aquela
época.

(...) ja quase de madrugada, acrescentaram um comentario aos
calorosos elogios que faziam a Jean Rouch: a musica estava errada,
bastante errada.

- Mas é a musica de vocés! Eu gravei bem aqui! — disse

Rouch, surpreso.
- Oh, sim — responderam os africanos. — Nos a
reconhecemos. Mas se tocdssemos assim, durante a

. r . . ”52
cagada, os hipopotamos fugiriam bem depressa.

Podemos afirmar que o significado no cinema ndo ¢ dado por uma seqiiéncia de codigos e
convengoes fixas. O fato de existir elementos que permitam compreender sua linguagem,
ndo ¢ suficiente para determinar que existam significados rigidos quando um angulo de
camera ¢ usado no lugar de outro, nem podemos dizer que a musica imprime um
determinado ritmo por si s6. No cinema cada elemento estd diretamente ligado ao que o
precedeu e ao que vird depois dele. Cada tomada e cada seqiiéncia esta relacionada com os
planos contiguos numa ordem narratolégica que pode ser linear ou ndo, obedecer ou ndo a
uma cronologia de fatos. E ainda assim, como a trilha sonora do filme sobre a cagcada dos
hipopdtamos de Jean Rouch, sofre ligeiras alteragdes de significado quando projetado em

ambientes culturais diferenciados.

2 CARRIERE, Jean-Claude. A linguagem do cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.



“Nenhum sistema opera sozinho no cinema (...) As linguagens
escrita e falada tém uma gramatica, sistemas formalmente ensinados e
reconhecidos que determinam a escolha e a combinagdo de palavras e
expressoes, regulando assim a geracdo de significados. No cinema ndo
ha tal sistema. O cinema ndo tem um equivalente a sintaxe — ndo hd
nenhum sistema ordenador que determinaria como as tomadas deveriam
ser combinadas em seqiiéncia. Nem tampouco ha um paralelo entre a
fung¢do de uma unica tomada num filme e aquela de uma palavra ou
senten¢a na comunica¢do escrita ou verbal. (..) diferentemente da
sintaxe da lingua escrita, que em grande parte é explicitamente regulada
pela cultura, as relagoes entre as tomadas num filme tém de ser
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construidas mediante conjuntos menos estdveis de convengoes”.

Quando erramos na concordancia de um verbo ou pronome, se ndo formamos as
frases com os artigos, substantivos e adjetivos no plural, as regras gramaticais nos mostram
onde estd o erro e como corrigi-lo (em alguns casos os erros gramaticais na forma de falar
colocam mais em evidéncia os regionalismos do que propriamente compromete a
compreensdo do texto). No cinema ndo hd uma, no sentido de ser “unica”, forma rigida que
diga a um diretor ou fotografo qual o angulo de camera que ele deve utilizar, mas se o
conjunto dos enquadramentos de uma seqiiéncia, a escolha de luz, som, cenario e locacdo e
atuacdo dos atores ou personagens reais ndo estiver em concordancia com a idéia que ele

pretende passar no filme, o discurso filmico estard provavelmente perdido.

> TURNER, Graeme. Cinema como pratica social.S3o Paulo: Summus, 1997. p.56-57.



Portanto, a idéia de globalizacdo, pés-modernidade e utilizagdo do tempo ocioso,
passam a fazer sentido na andlise filmica quando elas sdo confrontadas com um conjunto de
significados operados através da camera, da ilumina¢do, do som e do ritmo do filme. Nao
sendo assim, corremos o risco de transformar a analise filmica na ilustracdo de um texto
socioldgico situado fora do universo do cinema.

Iniciamos o processo de andlise filmica com a fragmentacdo do filme nas suas
partes constituintes, separando-o em seqiiéncias e cenas, procurando retirar de cada uma
das partes aquilo que geralmente ¢ perdido quando o filme ¢ visto na sua totalidade. Por
exemplo, sabemos que o tema do filme ¢ o conflito entre os individuos de classe média
numa grande cidade. Desconstruindo a narrativa filmica em micro narrativas formadas
pelas seqiiéncias ¢ possivel perceber a forma como este conflito ¢ tratado. Se € privilegiado
o olhar contemplativo sobre a dinamica da vida moderna ou, de outro modo, o filme
reproduz em cortes, duracdo das cenas, luz, som e som a posi¢do autémata do individuo na
pés-modernidade.

Fragmentado o filme nas partes que o constitui, ¢ preciso reconstrui-lo sobre o eixo
tematico da analise filmica . Ndo é do nosso interesse analisar a obra na sua totalidade, até
porque essa pratica requer que a obra seja observada sob varios aspectos, entre eles o
universo do realizador, como linguagem, estilo, género, etc e o universo socio-cultual que
a produziu. Essa necessidade de percepcdo do contexto social mais abrangente que a
produziu ¢ mais evidente quando analisamos filmes que sdo varias versdes de um mesmo
tema (refilmagens de um mesmo roteiro, obra literaria ou teatral, como as varias versdes do
filme Ligacdes Perigosas) ou analisamos o estilo de um autor. Portanto, para ndo percorrer

caminhos desnecessarios, ¢ preciso olhar para o filme a partir de um eixo tematico para, em



seguida, reconstrui-lo colocando em evidéncia os sintomas que fazem foco sobre o objeto
de sua analise filmica.

Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété dao alguns alertas quanto a esta metodologia de
andlise filmica: ¢ importante fazer a fragmentacdo dos filmes de forma que permita
entendé-lo em detalhes que ndo sdo perceptiveis para o espectador que ndo esta procurando
um sentido especifico na obra. Mas também ¢ muito importante retornar ao filme depois de
encontrados os indicios do eixo de nossa analise. Nao cair na armadilha de dar a peca que ¢

analisada um sentido diverso daquele que ele realmente tem.

“O analista deve de fato respeitar um principio fundamental da
legitimagdo: partindo dos elementos da descri¢do langados para fora do
filme, devemos voltar ao filme quando da reconstrugdo, a fim de evitar
reconstruir um outro filme. Em outras palavras, ndo se deveria sucumbir
a tentagdo de superar o filme. Os limites da criatividade analitica sdo os
do prdprio objeto de andlise. O filme é, portanto, o ponto de partida e o

ponto de chegada da andlise”. >*

Cada um destes momentos, desconstrucao e reestruturagao sdo referentes a um
procedimento na andlise filmica. A desconstrug¢do corresponde ao momento em que o filme
¢ descrito, dando a impressao de ser completamente diferente da impressao que nos causou
quando visto na sua totalidade. Para uma seqiiéncia que produziu no espectador, na sala de

cinema, sentimentos e sensagdes (emoc¢do, alegria, suspense), quando separamos o filme

3 VANOYE, Francis e GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a anélise filmica.Campinas, SP: Papirus, 1994.
p. 15.



em partes nos prendemos, primeiramente, ao tempo de dura¢do da seqiiéncia, a referéncia
de tempo cronoldgico e ndo-cronolégico com relagdo as seqiliéncias contiguas,
enquadramento de cadmera, som iluminag¢do, texto, locais do discurso, etc. A reestruturacao
corresponde a interpretacdo destas partes analisadas sob a oOtica do eixo tematico de anélise
filmica: se o tempo de duracdo da seqiiéncia ¢ longo e privilegia determinado ponto de
vista, qual seu significado frente ao tema que analiso? O som, a montagem e os cortes, etc.
devem ser vistos como parte do filme analisado (ndo ultrapassando os limites da obra) e
compreendidos como indicios de um significado mais amplo, ou seja, a propria questdo que
suscitou a andlise filmica.

Ao retornar ao filme, como um todo, depois de decupado e identificados os indicios
do tema que motivou a andlise filmica, € preciso retornar a obra completa, ndo fragmentada
para encontrar o sentido do discurso filmico dentro do tema estudado. Correlacionar o que
esta contido no filme com aspectos externos ¢ um passo importante nesta etapa. No nosso
caso o universo extratextual ¢ construido através de um quadro que dé conta de montar o
contexto cultural e sociologico no qual se insere o filme. A construgdo do universo
extratextual nos remete as representacdes que o discurso filmico estara elaborando sobre, e
a partir, deste universo mais amplo que se encontra disseminado na sociedade. Os lugares
sociais identificados com o discurso e a identificagdo dos varios fragmentos sociais que
estdo em foco no desenvolvimento do enredo. Como falamos anteriormente, o filme nao
comporta uma sintaxe pré-estabelecida com formulas de construgdo de discurso, porém, a
identificagcdo do discurso filmico pressupde que se opere a identificacdo dos codigos e
lugares sociais que tornam seu discurso compreensivel e coerente. Mesmo um filme
experimental deve ser capaz de dizer, pelo menos, que ele ¢ um filme experimental e o que

ele contém.



“Em um filme, qualquer que seja o seu projeto (descrever,
distrair, criticar, denunciar, militar), a sociedade ndo ¢ propriamente
mostrada, é encenada. Em outras palavras, o filme opera escolhas,
organiza elementos entre si, decupa no real e no imaginario, constroi um
mundo possivel que mantém relagoes complexas com um mundo real:
pode ser em parte seu reflexo, mas também pode ser sua recusa
(ocultando aspectos importantes do mundo real, idealizando,
amplificando certos defeitos, propondo um contra-mundo, etc.). Reflexo
ou recusa, o filme constitui um ponto de vista sobre este ou aquele
aspecto do mundo que lhe é contempordaneo. Estrutura a representagdo
da sociedade em espetaculo, em drama (no sentido geral do termo),e é
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essa estruturagdo que é objeto dos cuidados do analista.

Quando fazemos a decupagem do filme abre-se um leque de elementos que podem ser
utilizados para a sua analise. Do cendrio e locagdes até os ruidos ou auséncia de sons,
passando pelo enquadramento da camera enfocando personagens de formas diferentes.
Enfim, ¢ um conjunto extenso de maneiras de se exprimir que encontramos num filme e,
para entender o conjunto de uma obra ou um determinado estilo de cinema ¢ melhor que
seja utilizada a maior parte deles. Nao sendo esse 0 nosso caso, faremos uma selecao que
permita trabalhar nosso objeto sob o enfoque do tempo na pds-modernidade. Vamos

enfocar quatro aspectos do filme: o ponto de vista, a seqiiéncia, o plano e a narrativa.

> VANOYE, Francis e GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a anélise filmica.Campinas, SP: Papirus, 1994.
p. 56.



3.1. ALGUNS LUGARES DA NARRATIVA NO FILME

O ponto de vista nos remete a trés leituras possiveis no filme. A primeira nos remete ao
lugar de onde as imagens sdo vistas, o lugar da camera, como uma espécie de olho sobre a
estoria que estd sendo contada. Um olho que pode operar sobre a paisagem e também pode
operar sobre as emogdes e sentimentos, perscrutando os sentimentos e a alma do
personagem. O ponto de vista pode significar, também, a versdo da estoria. O que o filme
narra, € como narra, corresponde ao entendimento de determinado grupo, personagem ou a
oOtica de um narrador externo. Finalmente o ponto de vista pode assumir as caracteristicas
de posigao ideologica, configurando um lugar social na interpretacdo dos fatos, ou conjunto
de valores que reconstroem os fatos segundo seus interesses, atribuindo juizos de valor, etc.
a uma narrativa que pode ser atribuida a um ou mais personagens como também pode se
constituir num ponto de vista geral do filme, refletindo a posi¢ao do realizador.

As seqiiéncias delimitam as macro-estruturas do filme, compdem a linha narratoldgica do
filme adquirindo sentido a partir de segmentos que se confundem com pequenos capitulos.
Nao existe uma regra sobre o numero de seqiiéncias que um filme deve ou pode ter.
Considerando as estruturas classicas, um filme deve ter a introducdo, apresentacdo do
problema, um ou mais pontos de virada, solucdo e conclusdo da trama. Uma seqiiéncia
também deve ter, de forma simplificada uma unidade de a¢do, abrindo e concluindo um

fragmento da estoria do filme.

Uma seqiiéncia é uma série de cenas ligadas, ou conectadas por uma
unica idéia (...) é uma unidade, ou bloco, de a¢do dramdtica contida

dentro da idéia; é o contexto, o espago que contém o conteudo (...) Uma



vez estabelecido o contexto de uma seqiiéncia, nés a construimos com
conteudo, ou detalhes especificos necessarios para crid-la.

A seqiiéncia é o esqueleto do roteiro porque ela segura tudo no lugar;
vocé pode literalmente enfileirar, ou pendurar, uma série de cenas para
criar volumes de a¢do dramadatica (...)

E assim que a seqiiéncia se parece; uma série de cenas conectadas por
uma inica idéia”. >’

Os planos de um filme sdo as imagens filmadas numa unica tomada da camera,
identificado, de forma bem objetiva, através do enquadramento. O plano engloba uma
gama muito grande de possibilidades, englobando do posicionamento da camera a
profundidade de campo, do movimento ao dngulo de filmagem do objeto. No entanto, no
nosso caso ele nos interessa de forma um pouco restrita, apenas como um dos elementos

que definem o ritmo do filme.

* FIELD, Syd. Manual do roteiro. Rio de Janeiro: Objetiva, 1995.



3.2. CHRISTIAN METZ: A NARRATIVA NO CONTEXTO SOCIO-CULTUAL

A narrativa ¢ o elemento mais amplo da analise filmica. O sentido da narrativa ¢ encontrado

através da andlise das vérias partes que a compde, €

“sua estrutura se refere ao formato de uma historia, no sentido de que
ela possui um comego identificavel onde a situa¢do da pe¢a muda, um
meio onde as diferentes forcas desempenham seus papéis,e um fim onde
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temas importantes sdo articulados”.

E uma forma de caminhar sobre uma estéria que sera contada, adicionando uma parte a
outra até que a unidade da obra seja alcangada. Nela encontramos um leque de
possibilidades de construgdo e de leitura. Alguns véem no cinema moderno um momento
onde a narrativa sofre profundas transformacdes se comparada ao cinema cléssico.
Christian Metz afirma que o cinema moderno teria ultrapassado o estagio da narracdo
linear, se transformando numa obra que poderia ser percorrida em qualquer dire¢do, como
narracdo esfacelada. Porém, mesmo ultrapassando os limites dos codigos estabelecidos e
compreendidos até aquele momento, se faz necessdrio manter elos de ligacdo com
elementos significantes que permitam tornar as novas experiéncias narrativas
compreensiveis. Novas narrativas surgem, geralmente, das novas formas de utilizagdo do
tempo no filme aliado aos significados adquiridos pelos elementos que compde as cenas e

seqiiéncias (elementos de som e elementos de imagem). De qualquer forma, a meta, em

" ROSE, Diana. Andlise de imagens em movimento in Pesquisa qualitativa com texto, imagem e som.
BAUER, Martin & GASKELL, George (org.). Petropolis, RJ: Vozes, 2002.



geral, das novas narrativas, parece ser a de produzir a possibilidade de novas leituras
através dos filmes que perpetuem um coeficiente minimo de inteligibilidade para

determinado ambiente cultural.

“A grande sintagmdtica do cinema ndo é imutavel; elas tém a sua
diacronia.. Ela evolui muito mais depressa do que as linguas. O que se
deve ao fato de que a arte e linguagem se interpenetram muito mais no
cinema do que no dominio verbal. O cineasta inventivo tem mais
influéncia sobre a evolugdo diacronica da linguagem cinematografica do
que o escritor inventivo sobre a evolucdo do idioma, pois o idioma
poderia existir mesmo sem a arte, enquanto que o cinema precisa ser
uma arte para se tornar, além disso, uma linguagem, dotada de um
codigo parcial de denotagdo.

(...) Nem por isso a grande sintagmadtica do cinema deixa de constituir
uma codificagdo coerente em cada estado sincronico. Uma transgressdo
excessiva desta codificagdo tal como ela existe num momento
determinado torna o sentido literal do filme ininteligivel para a grande
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massa do publico™.

A abrangéncia de possibilidades numa narrativa filmica se d4 porque ela se apropria de
varios elementos filmicos para sua constitui¢do, englobando da fotografia a auséncia de
imagem, do som ao siléncio, do tempo estendido ao tempo hiper-fragmentado. Para

Christian Metz, de qualquer forma ela deve ter inicio, meio e fim, portanto, apesar da

*» METZ. Christian. A significagdo do cinema. Sio Paulo: Perspectiva, 1972.



fluidez de forma, ela apresenta uma materialidade, sendo possivel separa-la do restante dos
componentes do filme como elemento de andlise ou, segundo o autor, separa-la do resto do
mundo. Mesmo quando um filme apresenta o final em aberto, os limites da narrativa estdo
dados. A classica pergunta para os filmes com final aberto - “o que vai acontecer com
determinado personagem” ou como vai terminar aquela histéria — ndo torna confuso os

limites da narrativa.

“Trata-se apenas de elaborag¢oes secunddrias que enriquecem a
narragdo, sem destrui-la, e que ndo sdo capazes de, nem desejam, fazer
com que ela escape a sua exigéncia fundamental de fechamento: pois o
que estes finais truncados projetam no infinito é a informagdo
imaginativa do leitor, ndo a materialidade da seqiiéncia narrativa: numa
narragdo linear, que acaba com reticéncias (reais ou implicitas), o efeito
de suspensdo ndo se aplica ao objeto-narra¢do — este é finalizado
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claramente pelas proprias reticéncias”.

Nao nos cabe apresentar uma relagdo exaustiva dos tipos de narragdo apresentados por
Metz, basta saber que o autor aponta uma variedade de padrdes narrativos no cinema,
transitando entre as variagdes de tempo e espago, cronologico e ndo-cronoldgicos mas,
fundamentalmente, sdo elementos filmicos que nos remete a descoberta de significados que
ndo discursam autonomamente, como imagens em si. Para o autor, o significado das
imagens adquire sentido por que revelam o significado de um outro ambiente: os codigos

culturais e sdcio-econdmicos que circulam no contexto social. Estes codigos, por sua vez,

* METZ. Christian. A significagdo do cinema. Sio Paulo: Perspectiva, 1972.



sdo mensagens ocultas que ndo estdo fora das imagens e da narrativa filmica, mas além da
simples dimensdo de mensagem produzida pelos elementos que compde o filme. Em outras
palavras, o sentido da narrativa filmica, para Metz, ndo pode ser desassociado do discurso
produzido pela sociedade, ele ¢ encontrado quando estd associada ao discurso social,

portanto, ndo ha espaco para a autonomia da “fala” da imagem.



3.3. GILLES DELEUZE: NARRATIVA CONTEXTUALIZADA NA IMAGEM

Bem mais recente que Metz, mas ainda ndo dando conta da narrativa na pds-modernidade
(depois veremos por que), temos o discurso de Gilles Deleuze, que se contrapde ao de
Christian Metz. Para Deleuze o significado das imagens sdo produtos da articulagdo que
existe entre as proprias imagens, ndo dependendo da relacdo causal que possa existir, a
priori, entre universos que sdo exteriores a ela. Esta relacdo entre universos de identidades
distintas surge num segundo momento. O significado da imagem como narrativa filmica
surge da relacdo com outros significados e universos imagéticos (no mundo tudo o que
vemos ¢ formado por imagens). Nao existe propriamente uma diferenca entre imagem e
realidade. Tanto uma como a outra fluem e se encontram permanentemente em espacos de

projecado (espago do cinema e espago cerebral).

“Quanto a distingdo entre o subjetivo e o objetivo, ela também tende a
perder importancia, a medida em que a situagdo otica ou a descri¢do
visual substituem a agdo motora. Pois acabamos caindo num principio de
indeterminabilidade, ou indiscernibilidade: ndo se sabe mais o que
imaginario ou real, fisico ou mental na situagdo, ndo que sejam
confundidos, mas porque ndo é preciso saber, e nem mesmo ha lugar
para a pergunta. E como se o real e o imagindrio corressem um atrds do
outro, se refletissem um no outro, em trono de um ponto de
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indiscernibilidade.’

% DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Sio Paulo: Brasiliense, 1990.



O espago cerebral ¢ representado pelo conjunto de percepcdes que formam o acervo em
permanente movimento do proprio homem. Por ela transitam as imagens que, por sua vez,
adquirem sentido na medida que estdo em relagdo com outras imagens. Mas estas ndo estdo
no plano do indecifravel, ndo sdo perceptiveis apenas através de alguma construcao
puramente mental e imagindria que ultrapassa os limites da materialidade. Eles sdo
sensiveis aos homens, portanto se inserem no plano da realidade imediata dos homens, sdo
imagens captadas “nos momentos” da sua projecdo, capturando um fluxo que existe em

permanente entrecruzamento entre o imagindrio e o real:

“0 olhar imaginario faz do real algo imaginario, ao mesmo tempo que,
por sua vez se torna real e torna a nos dar a realidade (...) Em suma, as
situagoes oticas e sonoras puras podem ter dois polos, objetivo e
subjetivo, real e imagindrio, fisico e mental. Mas elas ddo lugar a
opsignos e sonsignos, que estdo sempre fazendo com que os polos se
comuniquem, e num Ssentido ou noutro asseguram as passagens e as
conversoes, tendendo para um ponto de indiscernibilidade (e ndo de

confusdo)”.

A narrativa, para Deleuze, adquire sentido nos codigos da propria imagem e na relacdo que
ela estabelece com estes dois universos que se interpenetram € se cruzam
permanentemente: o da imagem como tal e o contexto que a circunscreve. Nao hd um
sentido que transcende as imagens e sO possa ser alcangado através de um processo de

decodificag@o subliminar de sua projecdo, ou seja, o que o mundo das imagens nos mostra

' DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Sio Paulo: Brasiliense, 1990.



ndo ¢ a verdade escondida e alcancada através do movimento puramente filosofico de
descoberta de valores do tipo “alegoria da caverna”. Para Deleuze o que ¢ projetado esta
historicamente situado e ¢ parte concreta deste momento histérico.

Apesar do autor se referir ao cinema classico e moderno na formulagdo da idéia de
imagem-movimento e imagem-tempo, ele nos fornece subsidios metodoldgicos importantes
para trabalhar com a narrativa filmica pds-moderna, na medida em que analise a narrativa
classica linear e a fragmentagdo do tempo narrado no pos-segunda guerra e, estes elementos
estdo nas bases da narrativa encontrada nos dias de hoje, reformulado ou apropriados como

clichés.



3.4. ANARRATIVA POS-MODERNA

Partimos do modelo de Deleuze para elaborar um quadro tedrico referencial para a
narrativa do cinema na poés-modernidade. A separacdo de Deleuze sobre o cinema classico
X cinema moderno, imagem movimento X imagem tempo formam uma ponte que permite
ao cinema na poés-modernidade dialogar com outras estruturas narrativas. A pOs-
modernidade mais do que dialoga, se apropria das estruturas formais modernistas, da
mesma forma que também se apropria e dialoga com as estruturas formais do realismo e do
classicismo. A pos-modernidade, no final da historia (sem trocadilho), toma emprestado ao
classicismo e ao modernismo os elementos formais que dardo o perfil da sua narrativa.
Fredric Jameson faz esta contextualizagdo para explicar a arte e o cinema na pods-
modernidade. Ainda como heranga da modernidade, a narrativa pés-moderna se apropria de
um outro contexto: o socio-politico. SO que ndo mais como conteiido que tem a finalidade
de manter a problematizagdo em estado permanente, produzindo varios processos e
instancias de conscientizagdo politica e social: na pds-modernidade o contexto socio-
politico ¢ o elemento problematizador e a solucdo ¢ a sua expressdo estética, artistica e
formal. Na pos-modernidade a complexidade social e politica - o espago onde interagem
varias forcas - ¢ transmutado em formas fragmentadas, em mosaicos em grande parte
formados por fragmentos da historia, transformando os varios discursos em discurso do
espetaculo.

A arte ndo estd apenas desengajada dos circuitos da contextualizagdo sdcio-politica, ela
também se desloca, ou melhor, assume novas conexdes em relagdo ao projeto da
racionalidade modernista. O sentido da narrativa perde a historicidade, se descolando de um

processo historico formador de longa duragdo e ndo se vinculando a um projeto de futuro



de longo prazo. O sentido da narrativa moderna ¢ adquirido através do aval que lhe concede
o passado permitindo, por sua vez, tornar inteligivel o futuro. Na pds-modernidade, de
forma caricata, os fatos existem por si, ndo se fazendo necessario a insercao do texto num
contexto que ultrapasse os limites de um presente imediato: o fato e o acontecimento sdo

espetacularizados.

“O que venho tentando demonstrar aqui é que, quaisquer que sejam os
atuais ressurgimentos do conceito kantiano de sublime, ha também um
renascimento daquilo que o filosofo prussiano descreveu como

o 62
constituindo seu oposto, a saber, a beleza enquanto tal”.

As conseqiiéncias das novas relagdes entre narrativa e contexto vao remeter a questdes
importantes relativas a globalizagdo. O mundo teoricamente unificado pela, e através da,
circulacdo de informagdes e mercadorias ndo tem mostrado tendéncia ao empastelamento
cultural. Segundo Jameson, o contexto ndo estd unificando a narrativa, transformando-a
num modelo compreensivel nos quatro cantos do planeta. Os meios sdo globais, mas sdo
neles que as mensagens locais encontram as vias de expressao, ressaltando peculiaridades e
permitindo que sejam entendidas, aceitas, absorvidas e transformadas (parcialmente ou nao)
em lugares com culturas diversificadas. Esta fragmentacdo, ou tribalizagdo, transita na pos-
modernidade na forma de pluralidade estilistica integrando a identidade cultural de novos
sujeitos.

Estabelecem-se os lugares das estéticas e narrativas locais, de padrdes simbolicos com

limites circunscritos a pequenos grupos, mas de circulagdo global. No cinema nao faltam

62 JAMESON, Fredric. Espago ¢ imagem. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1994.



exemplos recentes: filmes que falam da comunidade Maori (Encantadora de Baleias) e
filmes que narram pequenos grupos do suburbio carioca ligados ao funk e ao hip hop (Fala

Tu).

“O pos-modernismo, entdo, intensifica de uma maneira dialética essa
formalizagdo, pois, agora, o meio visual e, si mesmo constitui o veiculo
atraveés do qual varios publicos sdo seduzidos e interpelados: é o proprio
visual que abstrai esses publicos de seus contextos sociais imediatos,
criando a sensagdo de uma materialidade e concretude cada vez maiores,
jad que o que se consome esteticamente ndo é abstracdo verbal, mas, sim,
imagem tangivel”. %

A narrativa pos-moderna ¢ configurada, entre outras coisas, através da expressdao destas
multiplas identidades, das mais locais e restritas as mais globais, da grande mistura das
imagens de fic¢do cientifica com homens que tém a metade do corpo feita de proteses, que
se misturam com a indigéncia das periferias das grandes cidades que, por sua vez convive,

com o luxo dos grandes apartamentos clean de um grupo de yoopies em Nova lorque, etc.

53 JAMESON, Fredric. Espago ¢ imagem. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1994. p. 137.



1)

2)

3)

4)

5)

3.5. Elementos objetivos da andlise filmica

Quanto a estrutura filmica, a andlise serd estruturada com foco nos seguintes aspectos:

Andlise dos planos e seqiiéncias, procurando identificar: os elementos
significantes do tempo ocioso na poés-modernidade; a situa¢do dos personagens centrais na
trama e sua relagdo com o tema em foco;

acdo cronoldgica e ndo cronologica;

elementos da estética poés-moderna (fragmentacdo da narrativa, ritmo do
filme, enquadramento que privilegiam a agdo ou a expressao dos personagens centrais);

contetido da narrativa (auséncia ou presenca de valores universais no
discurso dos personagens centrais, reafirmagdo de culturas locais e conflito com valores
globais);

forma da narrativa (substituicdo da narragdo organica pelo relato,
presenca do sujeito autdmato no lugar do individuo que produz a agdo e interfere no

contexto sdcio-politico; a vontade substituida pela acao).



Capitulo 4: Concepc¢oes do tempo e do 6cio no cinema

brasileiro contemporaneo



A globalizagdo, a circulacdo de capitais, culturas e informag¢des marcam a pos-
modernidade. Os padrdes de comportamento “internacionais” estdo ai, circulam livremente
pelos quatro cantos do planeta e definem, das novas relagdes de trabalho as bolsas da moda.
A confusdo que a noiva do jogador de futebol arma na hora do casamento na Franca ¢
“ouvido” no mesmo instante que vocé€ ouve o grito da sua vizinha com o filho, desde que
vocé esteja conectado a internet ou com a janela da sua casa aberta.

Estar conectado ou ndo a internet pode ser uma op¢ao pessoal ou pode ser uma
questdo de exclusdo social. Na globaliza¢do pds-moderna, vivemos as duas coisas. O leque
aberto com a tecnologia da informacao, faz circular, com rapidez pelo planeta, padrdes de
comportamento e capitais, instalando em qualquer (ou quase qualquer) lugar do mundo
redes de lojas ou cursos universitarios reais ou virtuais. Esse painel da pés-modernidade se
mistura no cinema brasileiro contemporaneo aos temas tradicionais, e tende a aparecer em
algum nivel da narrativa. *

Nosso interesse pelo cinema brasileiro na década de 90 estd centrado numa
caracteristica que ¢ pertinente a uma boa gama de filmes: o tempo ocioso, que ndo ¢
dedicado ao trabalho produtivo. Pelas varias razdes que ja apontamos no capitulo 1, o
tempo ocioso ndo ¢ s6 uma caracteristica da tecnologia disponivel nas sociedades pos-
modernas, mas também uma decorréncia da redugdo das jornadas de trabalho como forma
de combater o desemprego, do desemprego estrutural que retira contingentes cada vez
maiores do mercado de trabalho ndo dando chance que retornem em suas fungdes originais

, das exigéncias cada vez maiores de conhecimento para o exercicio de fungdes que

% BENTES, Ivana. Estéticas da Violéncia no Cinema. in Interse¢des: Revista de Estudos interdisciplinares.
Programa de Pds-Graduagdo em Ciéncias Sociais —-UERJ ANO 5 niimero 1 — 2003 pg. 217-237 Rio de
Janeiro. 2003



anteriormente eram mera rotina. Enfim, ndo sobram motivos para que ocorra o aumento do
tempo que deve ser utilizado em outras atividades que ndo o trabalho: da substituicdo do
homem pela tecnologia das méaquinas a inser¢ao de alta tecnologia que ndo retira os homens
de suas tarefas mas reduz o tempo de realizacdo destas fungdes, sobrando, em certas
ocasides, um pouco mais de tempo para as tarefas prazerosas. Em outras ocasides para
diversificar as atividades aumentando os ganhos, desvinculado de um trabalho formal ou
ainda realizar sonhos hibernados, de forma licita ou ilicita.®®

A escolha dos filmes foi feita com base num conjunto de critérios que procuraram
atender aos apelos do tema: o tempo ocioso. Foram excluidos os filmes de temética rural
porque entendemos que os efeitos da tecnologia sobre o trabalho tradicional ainda ndo sdo
perceptiveis na produgdo cinematografica brasileira. E bom lembrar que o filme nio ¢
utilizado como ilustragdo de um tema socioldgico ou antropologico (mesmos que estas
fronteiras estejam constantemente se misturando), o filme no nosso caso ¢ o produtor de
sentido, ele surge como expressao de um ambiente social, o que ¢ diferente da utilizacdo do
filme como ilustracao.

Nos concentramos nos filmes com tematica urbana porque seu enredo ¢ produto de
um universo onde os tipos de comportamento, independente do lugar social que o individuo
ocupa, estdo, de alguma maneira, perpassados pelas questdes pertinentes ao uso do tempo
cruzado com a tecnologia das informagdes, com as trocas mais intensas entre culturas
distintas, com o 6cio gerado pela otimiza¢do do tempo ou pelo desemprego, etc. Em

resumo, apesar do pre¢o final do frango congelado ter mais tecnologia do que carne, o

% No filme Edificio Méster (Eduardo Coutinho) uma das pessoas entrevistadas tem varias atividades
interligadas que ela ndo classifica como trabalho quando ndo estd empregada, vende poemas, faz mapa astral,
etc Recentemente quando eu entrevistei alguns camelds que vendem exclusivamente video games, me
disseram que a maior parte do tempo eles ficam jogando na tv da banca a espera de clientes.



mundo urbano estd mais entranhado pelas caracteristicas da pés-modernidade e sujeitos aos
transitos da globalizagdo do que o mundo rural e, por sua vez, o cinema de tematica urbana
estd mais impregnado do global e pds-moderno, mesmo quando objetivamente ndo esteja
discursando sobre estes dois temas.

Escolhemos quatro filmes para ser analisados, numa selecdo que enfocasse
grandes centros urbanos, mas em lugares diferentes do pais; em seguida buscamos filmes
que narrassem o tempo em ambientes sociais diversos, procurando mostrar alguns recortes,
angulos das grandes cidades e, finalmente, filmes onde os personagens centrais tivessem
formas diferenciadas na apropriacdo do tempo livre e que, este ndo fosse um momento
solto, circunstancial, num enredo centrado em interesses diversos, mas surgisse como uma
questdo de primeiro plano, ou seja, que a presenga do tempo nao trabalhado (pelo menos
referente ao trabalho regular e ao emprego) fosse tratado no enredo como uma parte
importante da trama.

A escolha, baseada nestes critérios, recaiu sobre quatro filmes. O Invasor (Beto
Brant, 2001) ¢ ambientado em S3o Paulo e conta a histdria de trés socios empresarios da
construcdo civil e um matador de aluguel. A historia, envolvendo personagens da classe
média alta paulistana e um morador da periferia, ¢ contada a partir de trés pontos de vista:
os dois socios e o matador. Cronicamente Invidvel (Sérgio Bianchi; 2000) ¢ ambientado no
Rio de Janeiro e narra a historia de varios personagens de classe média, envolvidos com
delitos, e discursos articulados em torno das justificativas do comportamento ético e do
papel social de cada um deles. O filme ¢é narrado a partir do ponto de vista de trés
personagens de classe média: um professor e um casal. O Homem que Copiava (Jorge
Furtado; 2003) ¢ ambientado em Porto Alegre e conta historia de um “operador de

fotocopiadora”, morador da periferia e de sua vizinha de frente, uma balconista, por quem



ele se interessa. A historia ¢ contada a partir do ponto de vista do “operador de
fotocopiadora” e revista, no final do filme, a partir do ponto de vista da balconista.
Finalmente Edificio Master (Eduardo Coutinho; 2002), um filme que estd espacialmente
localizado em um prédio de Copacabana, Rio de Janeiro, reunindo dezenas de historias dos
moradores do prédio, que se cruzam pelo fato de estar sendo narradas de um mesmo espago
e se dispersam quando transita pelas narrativas o tempo da memoria, o presente e a
perspectiva de futuro. O ponto de vista da narra¢do se confunde com o dos moradores que

dao depoimentos no documentario.



4.1. O Invasor (Beto Brant; 2001. Drama)

O filme conta a historia de dois empresarios, Giba (Alexandre Borges) e Ivan
(Marco Ricca) que planejam assassinar o terceiro socio, Estevao (George Freire), para
poder fazer uma série de negociatas na construtora. O terceiro socio ¢ um empecilho a
ambicdo dos outros dois, principalmente do Giba. Para tirar o sécio do caminho, os dois
contratam um assassino de aluguel, Anisio (Paulo Milklos), morador da periferia de Sao
Paulo, indicado como sendo um homem de confianca para este tipo de servigo, por um
delegado sécio de Giba em um negdcio ilicito, uma casa de prostituicdo. O assassino além
de matar o socio, mata também a mulher dele, deixando a filha do casal, Marina (Mariana
Ximenes) Orfa. Anisio percebe que os dois empresarios estdo nas maos dele e resolve fazer
do contrato de assassinato uma forma de subir na vida. Sem pedir aos dois empresarios,
Anisio se emprega na construtora como “seguranca” e fiscal dos dois donos, depois se
aproxima da filha do socio assassinado (que ndo tem o menor interesse em assumir sua
parte na empresa) e conquista sua confianga, se tornando seu companheiro. Ivan se
arrepende de ter entrado na armacdo do assassinato e em outras armagdes com Giba, mas
toda vez que tenta sair se vé€ envolvido numa trama que o compromete cada vez mais com
o socio. Quando Ivan procura a policia para denunciar as tramas, além de acabar nas maos
do delegado (socio da casa de prostituicdo com Giba), descobre que Giba e Anisio estdo
agindo juntos e este ja ocupou casa de Marina e comeca dar ordens para o proprio Giba.

O filme ¢ formado por aproximadamente cinco seqiliéncias. A primeira comeg¢a com
a contratagdo do assassino e termina com a descoberta do corpo do sdcio assassinado e de
sua mulher; a segunda seqiiéncia come¢a com o velorio do socio e sua mulher e se

desenvolve sob o clima da conquista do objetivo pelos dois sécios, principalmente pelo



Giba, que relaxa e aproveita a conquista da meta. Esta seqiiéncia termina com o susto dos
socios vendo Anisio entrar na sede da empresa anunciando para os dois que trabalhara com
eles. A terceira seqiliéncia comec¢a com a imposi¢do de Anisio, comegando a trabalhar no
escritdrio da construtora e se aproximando de Marina, conquistando o espaco de trabalho
dos donos da construtora e conquistando o espaco doméstico e o cotidiano de 6cio da filha
do socio assassinado; a seqiiéncia termina com uma imposi¢do de Anisio aos sécios: que
ele financie a producdo de um cd de um rapper da periferia (Sabotage), amigo do Anisio,
marcando o inicio do dominio efetivo (ele testa novos espacos e seu poder de coagdo) do
assassino sobre seus contratantes. A quarta seqiiéncia inicia com a briga entre Ivan e Giba
na academia de ginastica quando o primeiro tenta pular fora das armagdes encabecgada pelo
segundo. Agora ja ndo ¢ mais uma questdo de principios, de estar agindo corretamente ou
ndo, ¢ o medo do erro e da punicdo e a tentativa de se livrar da situacdo. Ivan age todo o
tempo tentando sair da teia armada por Giba: tudo conspira contra ele, até a mulher que ele
conhece ¢ falsa, se apresenta como Claudia (Malu Mader) e na verdade ¢ Fernanda e ndo
passa de uma armacdo do Giba. A movimentagdo do Ivan para sair da teia leva Giba a
tentar eliminé-lo e para isso tenta contratar o Anisio, que a esta altura ja estd morando na
casa da Marina, ocupando todos os espacgos, da cama ao carro. A seqiiéncia termina com
Anisio assumindo o seu espago conquistado: manda que Giba dé um jeito no Ivan. Na
seqiiéncia final Ivan esta desesperado, ndo faz mais parte da armagdo, esta s6, sem a mulher
e sem o socio, resolve contar tudo a policia, mas procura o delegado socio do Giba. E preso
e a vida continua.

Parece que o projeto do Anisio de subir na vida, deu certo, assim como a ganancia

do Giba para fazer todas as negociatas na empresa. Anisio realiza seu projeto com a ética



do criminoso (chantagem, extorsdo, coer¢cdo), Giba realiza sua ambicdo com a mesma ética

do criminoso, disfar¢ada sob o discurso da competi¢do empresarial e da natureza humana:

Giba (para Ivan quando este quis recuar do plano de matar o socio Estevao): “O
Estevao ndo ¢ santo, se bobear ele pde no nosso rabo, porra! D4 uma olhada no Cicero (o
encarregado da obra), voce acha que ele estd contente de ser o que ele ¢? Ele ¢ o
encarregado da obra, manda na pedozada, tem poder. Mas ¢ claro que ele ndo esta contente
com isso. Ele quer mais, como todo mundo. E se tiver uma oportunidade ele vai aproveitar,
voce tem alguma davida? O mundo € assim, meu velho! O Cicero pode ter até aquela cara
de sonso mas, se precisar, ele vira bicho. Ele s6 te respeita porque sabe que voce tem mais
poder do que ele, mas ¢ bom nao facilitar com essa gente. No fundo, esse povo, quer o seu
carro, quer o seu cargo, o seu dinheiro, as suas roupas, querem comer a sua mulher. Ivan, ¢
s6 ter uma chance. E isso que a gente vai fazer com o Estevdo ... vamos aproveitar a nossa

oportunidade, antes que ele faga isso primeiro”.

E neste ponto que “capturamos” o primeiro sintoma do tempo presente no conjunto
da narrativa: o filme faz um recorte na histéria de vida dos personagens, ndo deixando
pistas (mas também ndo ¢ dificil adivinhar) do que ficou para trds e do que vem depois. A
narrativa ndo conclui, sugere outros caminhos, o filme informa pouco sobre o que havia
antes do assassinato do so6cio e deixa em aberto o que vird depois. O tempo da narrativa
filmica ¢ recortado no tempo de duragdo da histéria e o tempo dos personagens recortado
no tempo vivido por eles; ndo existem retornos ao passado, memorias resgatadas como
explicagdo do presente. Neste aspecto, a cronologia ¢ tipica das narrativas cléssicas, o filme

se desenvolve na seqiiéncia l6gica do tempo, comegando num momento preciso da vida dos



personagens centrais, quando Giba e Ivan contratam o assassino, ndo dé saltos de tempo
para o passado tampouco para o futuro, e termina quando o tempo da agdo se encerra.

Localizando o filme como obra no interior de uma sociedade, O Invasor é um filme
que tras a tona o conflito entre centro e periferia, mas ndo elabora nenhum discurso
messianico ou salvacionista da periferia explorada, usada como mao de obra para o trabalho
marginal. O engenheiro e o assassino querem tirar o melhor do quadro que se apresenta. A
periferia também ¢ invadida pela garota de classe média alta que vai ao saldo de beleza,
mas ndo ¢ atendida, ndo tem hora marcada, vai ao boteco e ¢ tratada como tola porque nao
vai aglientar misturar as bebidas. O filme nos remete todo o tempo para o campo das
vontades individuais, ndo existem projetos coletivos, ndo existe intenc¢do de ir a forra por se
sentir socialmente injusticado, mas apenas de ganhar e tirar proveito das situacdes que se
formam a cada momento. Se Anisio foi chamado para matar um dos s6cios da construtora
ele tira o melhor proveito disso. Ele ¢ um excluido, em nenhum momento o filme faz
mencao a alguma outra qualidade, além de ser um assassino, ligado ao trafico de drogas;
ndo sabemos se tem ou teve alguma profissdo, estd preso no tempo e preso no espaco,
representa o lado marginal, ilicita, da cultura urbana e da periferia. Nao sabemos do seu
passado, de onde vem, como chegou ali, mas sabemos como ele tira o maior proveito da
oportunidade que se abre: matar o casal ¢ a chave para a ascensdo social.

Quando consegue ver as possibilidades que estdo se abrindo, Anisio descobre que
ndo tem preco que pague o prazer de viver o papel de quem manda, fiscalizar os
encarregados, ameacar o encarregado de obra impunemente, entrar e sair do escritorio da
empresa, dar ordens para que os projetistas trabalhem direito: ele invade o trabalho dos

outros, mas ele mesmo nao tem um trabalho formal.



Giba (na obra): “Anisio, quanto vocé quer para sumir da minha vida?”

’

Anisio: “To gostando! Ndo tem conta bancaria que me tire daqui’

Marina e Anisio ocupam o espaco do prazer. Ela ndo quer nem saber de trabalhar na
empresa que era do pai. Pede que deposite na sua conta a parte em dinheiro que lhe cabe,
mas em nenhum momento demonstra ter algum interesse por outra coisa. Seu ocio ¢ a
rotina dos dias que comecam e acabam do mesmo jeito, sem compromisso. So alterado pela
presenca de Anisio que a leva para outro mundo, onde o 6cio aparece pelas ruas da favela
na forma de criangas e adultos nas cal¢adas sem ter o que fazer, curiosos vendo um carro de
luxo importado passar. Mas ela gosta do que vé, ¢ divertido, gosta de ir ao bar onde se
misturam traficantes e moradores, gosta de ir para o alto do morro, onde Sao Paulo aparece
longe, retratado a distancia numa paisagem cliché. As imagens mostram enquadramentos
abertos, nada de planos fechados no rosto e expressdes das pessoas que estdo do lado de
fora do carro: elas estdo e devem ficar longe. O passeio de Anisio e Marina ¢ um grande
video clip pela favela, com longos planos seqiiéncia, sem cortes bruscos, que acaba com os
dois cheirando cocaina e transando dentro do carro no alto da favela. A narrativa se
descontextualiza do ambiente, ninguém entra em barracos, ndo sabemos se Anisio mora
naquela favela, ou qualquer outro lugar e, se os dois transam tranqiiilamente dentro do
carro, isso pode sugerir alguma familiaridade e seguranga com o local. Do prazer cliché de
Anisio ha um corte brusco de cena para um outro prazer cliché, num outro local, o inverso
do alto da favela: Ivan numa casa de praia, paradisiaca, namora Claudia/Fernanda - um
simulacro, uma armacio de Giba — e faz planos para o futuro dos dois. E a tinica hora que

o filme se remete, explicitamente, ao futuro, ao que pode acontecer como conseqiiéncia das



acdes articuladas hoje. Curiosamente isso ¢ feito com uma pessoa que ¢ uma falsificagdo,
foi plantada ao lado do Ivan por Giba, para vigia-lo.

O filme se prende, constantemente, ao presente, as oportunidades que o momento
oferece. E o tempo dos personagens centrais ¢ usado desta forma. A mudanga de papéis
entre os mandantes do assassinato e o assassino ndo ¢ uma articulacdo, um plano que nos
remeta ao tempo de maturacdo, estratégia de execucao e resultados. A mudanga de papéis —
que nem sabemos quanto tempo vai durar — ¢ circunstancial, sdo flancos abertos que sdo
preenchidos através de atitudes ousadas. Ha pressa em se conseguir as coisas, ninguém tem
tempo a perder: os mandantes em contratar o assassino € o assassino em executar o crime.
Giba ndo permite que Ivan reflita sobre a necessidade de levarem ou ndo o plano adiante e
Anisio ndo consegue esperar a hora certa para matar o socio, ndo se importa que a mulher

dele esteja ao lado.

Giba (falando para Ivan, quando este questiona sobre a necessidade de

matar o socio): “Bem vindo ao lado podre da vida ™.

O ritmo do filme também tem pressa nas trés primeiras seqiiéncias. A camera anda
rapida, na mao, junto aos personagens que sobem escadas de escritorios, entram em boates,
em quartos de casas de prostituicdo, nos corredores das residéncias e nos patios de obra,
com cortes rapidos e narrativas paralelas. A pressa ¢ acompanhada as pressas pelo
espectador, como uma pessoa que corre atrds de outra tentando acompanhaé-la. A pressa das
trés primeiras seqiiéncias ¢ a mesma dos personagens para fazer dar certo suas tramas

pessoais.



“Giba e Ivan contratam Anisio; Giba e Ivan na boate de Giba; Giba e
Ivan fora da boate; Giba e Ivan no carro; Ivan e a mulher dele; Ivan
lembrando Estevdo, Ivan negociando com o governo; Ivan na obra com Giba;,
Giba e Ivan na rua; Giba em casa com a familia; Estevdo jogando bola; Giba
em familia; Ivan na boate; Giba em familia,; Estevdo depois do futebol; Ivan na

boate; Ivan no escritorio”. (cenas da primeira seqiiéncia).

O tempo corre para eliminar o sbcio, corre para conseguir as vantagens das
negociatas sem o impedimento do s6cio e corre para o assassino executar sua tarefa e tirar
proveito da situacdo.

A partir da quarta seqiiéncia a cdmera continua na mao seguindo o movimento dos
personagens mas, agora, os cortes ndo sdo tao rapidos, os planos sdo mais longos, como se
as situagdes se acomodassem nos seus lugares: o socio eliminado e o caminho aberto para
os negocios ilicitos; o socio eliminado (junto com a mulher) e o caminho aberto para tentar
ultrapassar a linha da exclusdo social, invadir o lugar que sempre foi do outro. A camera
estd quase sempre oscilando entre planos médios e abertos, prevalecendo a agdo sobre a
expressao.

O ponto de vista da narrativa até a quarta seqiiéncia oscila entre Giba, Ivan e Anisio.
Nao existe uma linha que privilegie um ponto de vista, a narrativa muda como o tempo na
vida dos trés, se articula entre os personagens refletindo os interesses pessoais. Prevalece a
oportunidade, a agdo ¢ resultado das vontades egoistas e dos impulsos. O individuo perde
visibilidade da acdo global e a reflexibilidade e a resposta sobre a situagdo ¢ a mola
propulsora da a¢do dos personagens centrais. Marina, que ndo ocupa o centro da trama,

também age segundo os impulsos externos: deixa-se levar pela sedu¢do de Anisio sem



motivo aparente, ganha um cachorro, fuma um baseado, sai de carro, cheira cocaina, vai
para a boate, volta para casa, dorme ...

A partir da quarta seqiiéncia a narrativa ¢ centrada em Ivan, a agonia para se livrar
da trama e o medo frente a situagdo em que ele estd envolvido. O que parece ser uma
narrativa de fundo moral - ndo vale a pena se meter em falcatruas, etc. - ¢ desmontado pela
aparente impunidade de Giba e o aparente sucesso de Anisio. A prisdo de Ivan ndo ¢ a
descoberta e a puni¢do do erro, da agdo socialmente recriminada, mas a consagracdo da
acdo ilicita.

E sobre a predominincia da agdo ilicita na narrativa de O Invasor que é
construida o tempo nao trabalhado, ou o tempo ocioso. Os indicios apresentados até agora
situam o filme nos aspectos considerados como marcas da poés-modernidade gravadas na
narrativa filmica: mistura de linguagens, presenca de aspectos da linguagem televisiva
como o video clipe, cortes bruscos e narrativa 4gil misturada a momentos mais lentos, a
acdo movendo os personagens, substituindo a narrativa reflexiva, o relato no lugar da
narragdo organica, etc. O uso do tempo pessoal livre, enquanto forma de ocupacdo do
tempo que sobra quando ndo ¢ utilizado no trabalho, consagra o 6cio como lugar onde
atividade do prazer se mistura ao ilicito.

Sao desta natureza grande parte das agdes que se desenrolam fora e entre as relagdes
de trabalho. Giba é socio de uma casa de prostituicdo e passa grande parte do tempo
gerenciando o negocio e se relacionando com as mulheres que trabalham para ele. Fernanda
faz parte da sua equipe. Quando Ivan se espanta com o negocio ilicito de Giba, este justifica
como sendo uma exigéncia dos tempos de hoje: a diversificagdo dos empreendimentos.
Mas essa diversificagdo poderia ser legal, assim como a vontade de expandir os negdcios da

construtora também poderia acontecer sem a elimina¢do do s6cio e a concorréncia



capitalista se daria da mesma forma: ganhar o maximo com a seguranca das atividades
diversificadas.

A flexibilizagdo do capital e do trabalho andam lado a lado em tempos de
globalizacdo e pds-modernidade. Nao ¢ permitido ao capital e ao trabalho se acomodar
numa atividade tnica de longa durag¢@o e nem ao capitalista ou ao trabalhador se acomodar
sob a certeza dos rendimentos que poderdo vir como resultado do capital amealhado ao

longo da vida.

“Tempo é o unico recurso que os que estdo no fundo da sociedade tém
de graca. Para acumular tempo, Enrico (um funciondrio aposentado) precisava
do que o socidlogo Max Weber chamou de jaula de ferro, uma estrutura
burocratica que racionalizava o uso do tempo,; no caso de Enrico, as regras de
antiguidade de seu sindicato e as leis que organizavam sua pensdo do governo
proporcionavam esse andaime. Acrescentando a esses recursos sua propria
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autodisciplina, o resultado era mais do que econémico”.

Mas as atividades de Giba estavam constantemente cruzando a fronteira da
ilegalidade: a construtora cresceria com contratos fraudulentos com o governo e a fachada
da boate escondia uma casa de prostituicdo. Nao hd, no caso de Giba, uma separacao clara
entre trabalho e ndo-trabalho: trabalhar significa se divertir, aumentar os ganhos, misturar o
prazer do sexo com os lucros, a euforia de conseguir fazer os negocios crescerem com a lei
do menor esforco. A estratégia do crescimento empresarial ndo entra em questdo, ¢ preciso

ser objetivo, cortar caminho, eliminar o sécio. Essa relagdo mal definida entre tempo de

5 SENNETT. Richard. A corrosdo do carater. Rio de Janeiro: Record, 1999. p.14.



trabalho e 6cio resvala na idéia de ocio criativo, onde o homem contemporaneo deve, por
forca da tecnologia, trabalhar menos, mas ao fazé-lo mistura os espagos: a casa € o
escritdrio, o ocio e a produgdo intelectual. Giba ndo deixa de ser um ajustamento deste
trabalho e dcio para as condigdes culturais de uma megaldpole (ndo € uma exclusividade de
Sao Paulo) onde aqueles que estdo no topo da piramide social € os que ndo estdo sequer na
base, convivem cada vez mais perto, um espaco dentro do outro. Onde um quer ter o que o
outro exibe como riqueza material, € o outro adquirindo, do personagem que esta no lado
oposto na piramide social, o comportamento. Neste quadro social ja ndo se encaixa muito
bem na assepsia do 6cio criativo, que pressupde uma relagcdo perfeita entre o tempo de

trabalho, o tempo nao trabalhado e o tempo dedicado as atividades criativas e ludicas.

“Tempo livre significa viagem, cultura, erotismo, estética, repouso,
esporte, ginastica, meditagdo e reflexdo. Significa, antes de tudo, nos
exercitarmos para descobrir, desde hoje, o que podemos fazer no nosso tempo
disponivel, sem gastar um tostdo: passear sozinhos ou com amigos, ir a praia,
fazer amor com a pessoa amada, adivinhar os pensamentos, os problemas e as
paixoes que estdo por trdas dos rostos dos passageiros do metrd, admirar as
fachadas dos prédios e as vitrines das lojas, assistir a um festival de televisdo,
ler um livro, levantar uma polémica com um motorista de tdxi, assistir ao por-
do-sol ou ao nascer da lua, admirar a sabia beleza de uma garrafa, de um ovo
ou dos carros que circulam pelas ruas. Balangar-se numa rede, que é simbolo
por exceléncia do ocio criativo, perfeita antitese da cadeia de montagem que

foi o simbolo do trabalho alienado. Em suma, dar sentido as coisas de todo dia,



em geral lindas, sempre iguais e diversas, e que infelizmente ficam depreciadas
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pelo uso cotidiano ™.

A narrativa de O Invasor traduz o tempo ndo trabalhado como o tempo de aumento
de renda, de mais acumulagdo e de ascensdo social por meios ilicitos. Anisio confirma esta
narrativa.

O assassino contratado por Giba e Ivan quando resolve invadir a vida dos
empresarios ndo esta entrando no terreno da luta de classes. Nao estd confrontando o pobre
com o rico, o capital com o trabalho. Ele vende um servigo: executa outras pessoas e recebe
por isso, ¢ um bom profissional, “de confianca”, segundo o delegado. Nao sabemos se ele
j& tentou este golpe antes, atuando em vérias frentes (Giba também faz isso) tirando
proveito das bordas do universo das execugdes, conseguindo um ganho extra através de
extorsoes. Mas ele ndo esta extorquindo, ele estd usando o tempo que lhe sobra depois de
realizado seu trabalho, os beneficios deste tempo no ambiente que ele propicia. Anisio ndo
estd lutando pela emancipacao dos despossuidos, ndo pretende tirar dos ricos para dar aos
pobres (excegdo feita a Sabotage, mas neste momento sua acdo ¢ mais caracterizada como
um usufruto do espago conquistado), ele quer entrar no lugar onde os outros estdo, sozinho,
ndo traz ninguém com ele, nem defende alguma causa. E consegue fazer isso usando o
tempo disponivel: investe nos dois empresarios e investe na filha da sua vitima. Quando
consegue seu objetivo o tempo comeca a correr sempre a seu favor. Uma hora esta no
escritorio fiscalizando o trabalho dos projetistas, outra hora estd nos canteiros de obras
dando uma dura no encarregado, em outro momento estd nas boates com Mariana,

cheirando cocaina, tomando ecstase. Os antigos “patrdes” agora sdo quase socios de Anisio,

7 DE MASI, Domenico. O 6cio criativo. Rio de Janeiro: Sextante, 2000. p. 299-300.



a mulher que ele deixou 6rfa de pai e mae ¢ sua companheira. Nenhuma destas situagdes ¢
engendrada, calculada, sdo apenas vividas a cada momento, aproveitando cada
oportunidade em nome de sonhos (“viver num paléacio de verdade” )
Anisio (para Mariana, na casa dela): “Sempre sonhei com um paldacio,
mas achava que era conversinha. Nessa casa, dda para viver, viver a vida

mesmo”.

Anisio ndo estd descansando de um trabalho estafante, relaxando nas horas vagas,
ele esta vivendo integralmente sua vida, o golpe ndo ¢ uma simulagdo (ele ndo finge ser
outra pessoa), ¢ a mais pura verdade, s ndo sabemos se dura uma semana, um més ou um

ano. O tempo de duracdo ¢ irrelevante, o importante ¢ que naquele momento deu certo.

“O que conta, entre as qualidades das coisas e dos atos é so a auto-
satisfagdo instantdnea, constante e irrefletida. Obviamente, a demanda de que
a satisfagcdo seja instantdnea vai contra o principio da procrastina¢do. Mas,
sendo instantanea, a satisfa¢do ndo pode ser constante, a menos que também
seja de curta duragdo, impedida de se estender além da duragdo de seu poder
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de diversdo e entretenimento.

O 6cio que ele desfruta ndo ¢ poético, asséptico, de observacdo do podr-do-sol e
nascer da lua, mas € o espaco que ele idealizou do prazer. Ele fuma, bebe uisque, cheira p9,
faz amor talvez ndo com a pessoa amada, mas certamente com a pessoa desejada, mais do

que observa a beleza dos carros na rua, usufrui destes carros. O tempo de Anisio ndo ¢é

% BAUMAN, Zigmunt. Modernidade liquida. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.



ocioso como conseqiiéncia do trabalho louvavel e socialmente respeitavel. O 6cio ¢ uma
meta e esta associado ao lugar social que ele conseguiu alcangar, por meios ilicitos. Anisio
parece reconhecer, inconscientemente, que pelo trabalho regular, licito, a condi¢cdo de

excluido da sociedade da informagao, globalizada, pds-moderna estara reservada para ele.

“Esses sdo os vagabundos®, escuras luas errantes que refletem o brilho
luminoso do sol dos turistas e seguindo placidamente a orbita dos planetas:
sdo os mutantes da evolu¢do pos-moderna, os rejeitos monstruosos da
admiravel espécie nova. Os vagabundos sdo o refugo de um mundo que se
dedica ao servigo dos turistas (...) Os vagabundos sabem que ndo ficardo muito
tempo num lugar, por mais que o desejem, pois provavelmente em nenhum
lugar onde pousem serdo bem-recebidos. Os turistas se movem porque acham o
mundo ao seu alcance (global) irresistivelmente atraente. Os vagabundos se
movem porque acham o mundo a seu alcance (local) insuportavelmente
inospito.” 70

Ocupar o lugar dos excluidos era o que lhe reservava Giba e Ivan, feito o servigo
sujo de matar o sdcio, recebido o pagamento, esperava-se que Anisio fizesse jus ao lugar

social destinado a ele, que ndo invadisse o territdrio alheio (até porque ele era uma “pessoa

% Para Sigmunt Bauman a sociedade pés-moderna divide as pessoas entre “turistas” e “vagabundos”. Os
primeiros tém liberdade de escolha, movem-se pelo planeta segundo a propria vontade e impulsionado por
motivos que passam pelo prazer e pelo trabalho; sdo pessoas que desfrutam do tempo e da mobilidade, ndo
estdo presos ao espago. Os vagabundos estdo enraizados no espago, ndo conseguem se locomover por livre e
espontanea vontade, quando o fazem ¢ porque foram expulsos de seu lugar de origem. Os turistas sdo o
paradigma da globalizac¢do que deu certo, os vagabundo o que sobrou.

" BAUMAN, Zigmunt. Globalizagdo, as conseqiiéncias humanas. Rio de Janeiro: Zahar, 1999. p. 101.



confiavel”, segundo o delegado). Mas a fresta estava aberta, ele poderia se impor e provar
um pouco do mundo do outro lado, dos ndo-excluidos, deixar de estar a servigo dos turistas.

Ivan ¢ o tnico, entre os personagens principais, para quem o tempo nao adquire
apenas 0 movimento cronoldgico linear, limitado a viver um dia depois do outro. Ele tem
passado e projeta o olhar para o futuro, ndo muito distante, mas um pouco mais além do
que o presente imediato de Giba, Anisio e Mariana. Seu universo adquire alguns contornos
romanticos. Ele ndo ¢ totalmente conivente com o plano de assassinato do sdcio, se
arrepende no meio do caminho e ndo entrando no ritmo que Giba tenta lhe impor de
diversdo e sexo para esperar pelo momento de assumirem sozinhos a construtora. Seu
casamento ¢ um fracasso mas ele recusa os prazeres das prostitutas que trabalham para
Giba. O tempo para Ivan estd comprimido: de um lado o arrependimento, de outro a
vontade de sair da teia tecida pelo socio. Separar a atitude licita da ilicita, isso ele vai tentar
junto com Claudia/Fernanda, a garota de programa com quem ele planeja fugir. E com ela
que ele lembra do passado e projeta o futuro. O tempo de ndo trabalho, para Ivan, ¢ alguma
coisa que ficou para tras, na época da infancia e adolescéncia, quando ele ia para a casa de
praia com os pais e pode vir a ser um novo momento, ao lado de Claudia/Fernanda, quando
ele conseguir deixar para trds o presente. Nao ¢ a toa que Ivan ¢ um personagem
atormentado, com crise de consciéncia, sofre e se decepciona quando descobre que
Claudia/Fernanda ndo ¢ de fato uma companheira, mas uma simulacdo, uma personagem
criada por Giba e colocada na sua frente para que ele se envolvesse com ela e seus passos
controlados. Ele ¢ um romantico, atitude tipica da modernidade, projeta a felicidade e os
momentos de lazer depois de superar as adversidades, as coisas ndo se misturam. Sofre a
ponto de pensar no suicidio, procura desesperadamente o sdcio para colocar as coisas as

claras, tomar ciéncia do que estd acontecendo com ele, outra atitude romantica. Ivan precisa



tomar consciéncia da situa¢do que ele vive, ndo basta tirar o melhor de cada momento, ¢
preciso saber se estd agindo de forma correta, se as conseqiiéncias serdo ou ndo desastrosas.
Ele acredita na ag¢do e reagdo, que existem conseqiiéncias logicas para os atos que
cometemos, € que a razdo e o discernimento entre o bem e o mal devem ser a mola
propulsora da acdo. Ele participa do compld para matar o s6cio, mas se torna um
atormentado por isso. Ivan é o grande contraponto, o contraste das narrativas de Giba e
Anisio. Talvez fique preso, talvez seja morto; Anisio “invade” a casa e a cama de Marina, e

invade o “lugar” social de Giba, mas ¢ s6, ninguém sabe como vai acabar a estoria dos trés.



4.2. O Homem que Copiava (Jorge Furtado; 2003. Drama)

O enredo ndo podia ser mais simples: André (Lazaro Ramos), funcionario de uma
pequena papelaria em Porto Alegre, operador de fotocopiadora (como ele se apresenta), se
interessa pela vizinha de frente do seu prédio, Silvia (Leandra Leal) a quem ele observa
todo o tempo que estd em casa. Ela ¢ balconista numa loja de roupas e ele, tentando se
aproximar, simula comprar um “chambre” de presente para a mae na loja que Silvia
trabalha. André nao tem os R$38,00 para pagar o chambre, tenta pedir emprestado para o
amigo de sua colega de loja, Marinés (Luana Piovani). Mas o colega de Marinés, Cardoso
(Pedro Cardoso), tem tdo pouco dinheiro quando André. Tentando conseguir os R$ 38,00
André descobre que pode conseguir muito mais. Nao faltam alternativas, todas ilicitas.

André da todos os sinais de fazer parte dos excluidos socialmente: o dinheiro ¢é
contado, milimetricamente dividido durante o més, se ele gasta em alguma coisa além do
previsto acaba tendo que tirar de outra despesa: basta um café que ndo esteja planejado para
que ele volte a pé para casa. Mora com a mae (o pai deixou os dois quando André ainda era
crianga) num apartamento pequeno, alugado, mas se limita a vé-la passar no corredor
quando ela desliga a televisdo para ir dormir, repetindo um borddo: “Boa noite, André. Ja
vou me deitar, televisdo me da um sono”. A rotina do trabalho soma-se a rotina em casa,
quebrada pelos quadrinhos que André desenha, mas que ndo consegue publicar, ficam
expostos nas paredes do seu quarto. André ¢ um mosaico de informagdes e sentimentos
incompletos, fragmentados. As informagdes sdo capturadas aos pedagos nas paginas que ele
copia na loja e na televisdo mudada constantemente de canal; os sentimentos sdo

fragmentos da memoria do pai, da relagdo com os colegas no colégio, quando ele estudava



e de Silvia, que ele idealiza através de fragmentos de imagem que ele captura de bindculo
(comprado com um ano de economia) pela janela.

Silvia mora com o suposto pai, com quem ela também ndo mantém relacionamento
afetivo: entra e sai de casa sem lhe dirigir a palavra e, enquanto ela toma banho, ele revira
sua bolsa e a observa pela fechadura do banheiro. O seu mundo, em casa, também ¢ o seu
quarto, onde ela guarda alguns objetos que remetem a memoria da mae.

Cardoso ¢ dono de um boxe que vende velharias, de liquidificadores usados a caixas
indteis, ndo tem dinheiro para tomar um café mas tenta passar (sem sucesso) por uma
pessoa bem sucedida. Marinés ¢ balconista na papelaria onde trabalha André, sonha com
uma vida melhor e tem planos de trocar a virgindade pela ascensdo social.

E o dinheiro - personagem importante na trama - que aparece em varias versoes:
verdadeiro, falso, em pequena quantidade numa nota de R$ 50,00, em grande quantidade
como prémio de loteria, roubado e simulado como papel em branco no malote entregue ao

traficante.

André (na loja, falando com Marinés): “Agora eu ndo penso mais em

ser famoso, penso s6 em ganhar dinheiro, muito dinheiro”.

O filme ¢ uma colagem de linguagens, com cenas de animac¢do, documentario,
dramaturgia, e um curta-metragem como versao do longa-metragem. André narra o longa-
metragem e Silvia, nos ultimos minutos do filme, narra a sua versdo da estoria dos dois em
curta-metragem. André, o observador, também era observado.

O filme é formado por aproximadamente seis seqiiéncias. A primeira seqiiéncia

identifica os personagens que estardo envolvidos na trama. André € o centro da narrativa e



o dinheiro o objeto do desejo. A segunda seqiiéncia comeca com André falando do seu
interesse por Silvia, controla seus passos, descobre o lugar onde ela trabalha e pensa numa
forma de conseguir R$ 38,00 para se aproximar dela. Mais que isso, pensa numa maneira
de ganhar muito dinheiro: conversa com um amigo traficante, pensa em assaltar um banco,
pedir emprestado e, finalmente, falsificar na copiadora colorida que acabou de chegar na

papelaria.

André: “Uma vez eu li que um cara que desenhava uns bonecos na
parede ficou muito rico. SO que ele morreu logo. O cara se rala trabalhando a
vida inteira para deixar a grana para sei la quem, e nem filho o sujeito teve
tempo pra ter. Ndo, o negocio é ficar rico logo, o mais rdpido possivel e se

mandar. O problema é; como?”

André consegue falsificar a primeira nota de R$ 50,00; a seqiiéncia termina com

André deitado em seu quarto, pensando em que poderia fazer com muito dinheiro.

André: “Imagina um monte de dinheiro. Imagina o monte de coisa que
da para comprar com esse dinheiro. Imagina como as pessoas vdo te tratar
quando vocé comprar esse monte de coisas. Agora imagina que tu é um otdrio

’

imaginando um monte de coisas.’

Na terceira seqiiéncia André se aproxima de Silvia, almoca com ela num self-

service, e comega a falsificar algumas notas de R§ 50,00. Com uma delas ele compra uma



“antiguidade” no box de velharias do Cardoso. A antiguidade ¢ falsa e o dinheiro que paga

a compra também.

Cardoso: “Deixa eu te falar, cara! Ndo vou te sacanear ndo, mas
quando tu me deu os 50 reais no bar lda, quase morri de rir cara. Isso aqui ndo
¢ antiguidade nada, é s6 uma caixinha. Tem uma porg¢do dela ld no deposito.
Olha, toma seus 40 reais, te vendo por $ 10,00, na boa, sou teu compadre. Mas
eu ri muito”.

André: “So que tem uma coisa: sabe aquela nota que eu te dei ontem?

Era falsa.”

A terceira seqiiéncia termina com Cardoso incentivando André a falsificar mais
dinheiro. Ele conseguiria uma nota de R$ 50,00 e André faria as copias.

Na quarta seqiiéncia André usa o dinheiro falsificado para presentear Silvia. Troca
as notas falsas em casas lotéricas, a0 mesmo tempo em que planeja assaltar um banco para
ganhar muito dinheiro. A seqiiéncia termina com André e Cardoso assaltando um carro
forte e descobrindo que também ganharam na loteria, com um dos bilhetes comprados com
o dinheiro falso.

Na quinta seqiiéncia os quatro se libertam: viram grandes consumidores, comegam a
gastar o dinheiro da loteria, se livrar do dinheiro roubado e se livrar das pessoas e do lugar
onde eles viviam. André diz a mae que vai viajar para o exterior e os quatro planejam matar
o padrasto da Silvia.

Na sexta e ultima seqiiéncia André, Silvia, Cardoso e Marinés estdo no Rio de

Janeiro, encontram o pai verdadeiro da Silvia seguindo as pistas das lembrangas deixadas



pela mae dela. A seqiiéncia e o filme terminam com a recapitulacdo da estoéria de André e
Silvia contada a partir da versdo dela.

A linha narrativa do filme ndo ¢ cronoldgica, as cenas se ligam e se sucedem por
uma espécie de revelacdo, em cacos, dos desejos e ambicdes de André. Informagdes
historicas fragmentadas estdo entrecortadas com as cenas da mulher e o filho do dono da
papelaria, estas com paisagens da Holanda e versos pela metade de Shakespeare. Cenas do
desfecho do dinheiro falsificado, que vai ganhar sentido na narrativa na quarta seqiiéncia
aparecem na seqiiéncia de abertura, junto com os delirios de fama e fortuna de Andr¢ e este,
por sua vez, ¢ despertado do sonho pela freguesa do supermercado reclamando da lata de
azeite que foi empacotada sobre as frutas. As seis seqiiéncias sdo formadas por mais de
duzentas cenas. O tempo no filme é fragmentado em avangos e recuos de espagos de tempo
curtos, formando um mosaico que revela o discurso que ¢ comum aos quatro personagens
principais: a exclusdo social, a falta de alternativa para superar a exclusdo pelo trabalho

licito, a vontade de consumir e o sucesso como fruto do acaso.

“A maneira como a sociedade atual molda seus membros é ditada
primeiro e acima de tudo pelo dever de desempenhar o papel de consumidor. A
norma que nossa sociedade coloca para seus membros é a da capacidade e
vontade de desempenhar esse papel.

(...) O consumidor em uma sociedade de consumo é uma criatura
acentuadamente diferente dos consumidores de quaisquer outras sociedades
até aqui. Se os nossos ancestrais filosofos, poetas e pregadores morais
refletiram se o homem trabalha para viver ou vive para trabalhar, o dilema

sobre o qual mais se cogita hoje em dia é se é necessario consumir para viver



ou se o homem vive para poder consumir. Isto é, se ainda somos capazes e
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sentimos a necessidade de distinguir aquele que vive daquele que consome”.

Trés dos quatro personagens centrais agem em fun¢do do consumo, da conquista de
bens materiais e a suposta respeitabilidade e tranqiiilidade que resultaria do dinheiro e da
aquisicao de bens. A vontade do consumo ndo precisa estar em evidéncia, ela norteia a vida
dos personagens, estd presente em todo lugar, as informagdes e os desejos que circulam
entre os que estdo inseridos socialmente e “correm o mundo segundo a vontade” (a quem
Bauman vai chamar de turistas) sdo muito semelhantes aquelas que circulam entre os que
estdo presos aos seus lugares, que ndo conseguem se mover segundo a propria vontade (a
quem Bauman vai chamar de vagabundos). Os dois querem consumir os valores e produtos
que circulam pela midia, mas para os primeiros ndo resta outra alternativa sendo sonhar e
aproveitar as oportunidades que sdo colocadas a frente, descobrir nelas as possibilidades de
ultrapassar a linha da exclusdo que, nem sempre sdo perceptiveis ou licitas. A maquina
xerox poderia servir apenas para tirar copias de documentos de forma legal, e ela ¢ usada
desta maneira no tempo rotineiro do trabalho. Mas também existe um tempo ndo trabalhado
que ¢ usado para dar asas aos sonhos e, impulsionado por eles e pela vontade de consumo,
descobrir novas possibilidades para a fotocopiadora colorida. A maquina de copias em
preto e branco permitia a André recolher fragmentos das informagdes que ele xerocava. A
compra da maquina colorida abre a possibilidade de transformar o sonho de consumo em

realidade.

" BAUMAN, Zigmunt. Globalizagdo, as conseqiiéncias humanas. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed. 1999. p.
88-89.



Nao existe um projeto de vida que direcione os personagens, existe apenas a acao,
em tentativas sucessivas de acerto e erro de ficar rico e sair do lugar e da condi¢do que eles
vivem. André tenta publicar as estorias em quadrinho, mas ndo recebe resposta das editoras,
parece que ¢ um fracasso, servem apenas como imagens de sua propria historia: ndo se
tornam publicas nem sdo espetaculo. Marinés vive com um trunfo na manga. E bonita e

virgem, e pretende trocar a virgindade pelo passe de saida do seu lugar na piramide social.

Marinés: “Pai pobre é destino, marido pobre é burrice. Pobreza é isso:

ou destino ou burrice”.

Cardoso falsifica sua condi¢do, forja ser um dono de antiquario, mas ndo convence
ninguém, nem mesmo Marinés, que desconfia da sua condicdo social pela sola de sapato
reformada. Silvia repete dia a dia sua rotina de casa para o trabalho e est4 disposta a largar
tudo para ir para qualquer outro lugar com André, sem se importar que ele tenha roubado
um banco e falsificado dinheiro. Todos querem se mover em dire¢do a outro lugar, mas a
condi¢do de trabalho legal ndo permite. O tempo que resta além do tempo trabalhado ¢ a
solucao.

A copiadora roda as notas falsas a noite, da janela do quarto, entre os desenhos e os
sonhos, André planeja o assalto a um banco, Cardoso ajuda na falsificagdo do dinheiro e no
assalto ao banco e Silvia planeja o assassinato do padrasto quando este se torna um
empecilho para seus planos com André. Aqui o tempo de trabalho ¢ claramente separado do
tempo de ndo trabalho. A atual atividade deles deve ser deixada para tras, ninguém precisa
carregar sua histdria para seguir em frente na vida. Ao contrario, o trabalho na papelaria, na

loja de roupas ou na loja de quinquilharias € para ser deixado para tras.



A memoria e o tempo passado desaparecem: a made de André deve continuar parada
no espago enquanto o tempo corre na rotina da sala para a cozinha e para o quarto; o
padrasto da Silvia ¢ assassinado, deixa de ser uma barreira para a realiza¢do dos sonhos de
consumo e 6cio patrocinado pelo prémio de loteria; Feitosa, o amigo traficante do André
também ¢ assassinado pelas mesmas razdes, ele quer o dinheiro do assalto ao banco.
Eliminadas todas as barreiras, estd aberto o caminho para o 6cio e prazer. A separagdo do
tempo ¢ clara, de um lado o tempo do trabalho na fotocopiadora, no balcao da papelaria, no
balcdo da loja de roupa e na loja de quinquilharia, do outro lado o tempo de consumir, o
prazer de entrar na loja e comprar o melhor carro, os melhores vestidos e viajar para longe
do mundo dos excluidos. O tempo do prazer deve sobrepor o tempo do trabalho que, até
entdo, sO se convertia em saldrio que, por sua vez aprofundava as raizes dos quatro
personagens no mundo da periferia, onde o almogo ¢ trocado por uma cerveja na semana e
a noitada no bar s6 ¢ possivel porque cada convite da direito a duas bebidas gratuitas. A
felicidade e o direito ao 6cio estdo longe de ser uma conquista do acimulo de tempo gasto
no trabalho, o resultado de um processo de investimento no individuo ou da absor¢do de
novas tecnologias. Nao ¢ produto do acumulo do capital cultural ou de experiéncia
profissional, ¢ apenas o usufruto do momento: entre trés fortunas que caem nas maos de
André e Cardoso, eles optam por aquela que oferece menos risco. Entre o dinheiro
falsificado, o dinheiro roubado e o prémio da loteria eles ficam com o terceiro, ndo porque
seja licito, mas porque vai permitir um gozo maior do tempo, exige menos esfor¢o para ser

usufruido.

“Os personagens de O Homem que Copiava ndo precisam

fazer uma boa agdo e garantir a felicidade alheia para so



’

entdo conquistar a sua — ndo ha esse "fabuloso destino’
(no sentido poulainiano do termo) rondando a vida de

André, de Silvia ou dos demais. Esses personagens que
roubam, enganam, falsificam e matam, portanto, serdo
vistos felizes no belo plano derradeiro, independente da
"mensagem errada"” que essa imagem pode representar
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para alguns.”

Silvia encontra o pai verdadeiro, um resgate da memoria guardada nas cartas da mae
que se torna uma realidade, no momento do filme em que o passado estabelece vinculo
direto com o presente, como se o trunfo da memoria preservada fosse a felicidade do
resgate do pai. Ha uma relagdo de afeto grande entre os dois no encontro. Este ndo ¢ o
mesmo destino de André, todas as contas e cartas do pai que partiu (ele ndo sabe ao certo
do seu destino) sdo queimadas, ja ndo importa para ele se essa historia pode ou ndo ser
resgatada, a memoria dele ¢ feita de fragmentos do tempo, assim como a bagagem de
informagdes que ele carrega. O dinheiro da loteria inaugura uma vida nova, o tempo

comeca novamente, comec¢a uma outra historia.

> OLIVEIRA Jr.., Luis Carlos. O Homem que copiava, de Jorge Furtado. Contracampo, Revista de Cinema,
n®S1.



4.3. Cronicamente Inviavel (Sérgio Bianchi; 2000. Drama)

O casal Carlos (Daniel Dantas) e Maria Alice (Betty Gofman) se retne
freqlientemente no restaurante de um amigo, Luiz (Cécil Thiré), fazendo varios
comentarios sobre a realidade brasileira. Conversam sobre trabalho, crencas, gostos,
comportamento, etc. eventualmente senta-se a mesa com eles a gerente do restaurante,
Amanda (Dira Paes) que, entre outras atividades, cuida de um centro de atendimento ao
indio e vende orgdos para transplante. O encarregado da entrega destes oOrgdos ¢ um
professor e pesquisador, Alfredo (Umberto Magnani) que corre o Brasil fazendo um
trabalho sobre o comportamento do brasileiro, ao mesmo tempo em que faz a entrega dos

orgdos. No restaurante, um dos garcons, Adam (Dan Stulbach) tem um envolvimento

sexual com o proprietario e termina demitido.

O enredo faz um grande passeio pelo Brasil, apresentando um quadro céustico das
praticas culturais e peculiaridades regionais. No nordeste ele ressalta o carnaval da Bahia,
no sul a imigracao européia para o pais € a migragao dos estados sulistas para o sudeste; da
regido norte a devastagdo de florestas e do centro oeste a exploracao do trabalho infantil. O
professor Alfredo reune essas observacdes, meio antropologicas, meio socioldogicas em um
livro que € comentado num programa de tv e duramente criticado por um representante das
comunidades indigenas, o dirigente de uma ONG e uma representante da area econdmica
do governo. A narrativa do professor Alfredo ¢ uma sintese que ressalta os aspectos da
dualidade presente nas outras narrativas: o licito e o ilicito se misturam em varios niveis, da

relacdo entre patrdo e empregado a condugdo de um taxi no transito.



A narrativa de Carlos mistura o pragmatismo de um profissional bem sucedido, ele
¢ irdnico quando ouve, no restaurante e no carro, os discursos socialmente bem articulados
de sua mulher Maria Alice, a0 mesmo tempo em que justifica os pequenos delitos. Maria
Alice cansa aos amigos no restaurante com discursos politicamente corretos mas ndo
titubeia em humilhar a empregada quando esta erra. A empregada, por sua vez, ¢
apresentada como uma pessoa quase da familia (seus pais foram empregados dos pais de
Maria Alice), pessoa muito querida e explorada com todo afeto e acolhimento, mas ndo
perde a oportunidade de levar um homem para a cama da patroa - o homem que serd seu
assassino. Luiz ¢ a representagdo da dualidade blasé, insensivel e cinico com qualquer coisa

que esteja a sua volta;

Luiz (no restaurante, para os amigos): “Vai acabar gerando orgulho
porque tudo que é exclusivamente nacional é motivo de orgulho: o futebol, o
café, mulata, injustica social, crian¢as mendigas na rua. Coisas tipicas do

Brasil”.

Luiz contrata os garcons pela beleza, para transforma-los em seus amantes e depois
os demite, e ndo se envolve (e parece que nao interessa saber) com as armacdes da gerente
Amanda, que também gerencia o trafico de criangas e 6rgdos de dentro do escritorio do

restaurante.

Amanda é mais uma das dualidades, se dedicando a supostas causas sociais, foi uma
menina explorada na infancia, trabalhou numa carvoaria em Mato Grosso, vende criancas

brasileiras para casais estrangeiros ¢ diversifica os negdcios vendendo o6rgdos para



transplante, tudo em nome de uma boa causa: salvar as criancas pobres da morte pela
miséria e salvar os filhos dos ricos da morte por falta de 6érgaos. Finalmente, o mais duplo
dos personagens, Alfredo, professor e traficante, revela as contradi¢des brasileiras como
idiossincrasias culturais, contradi¢des que sdo diferentes na expressdo mas idénticas nos

supostos motivos. Sobre a alegria do baiano no carnaval ele conclui:

Professor Alfredo (em off): “Uma perfeita forma de dominagdo autoritaria: a
felicidade. Mas ¢ interessante como ainda se insiste em criticar a Bahia, ¢ claro que ¢ so
inveja do projeto baiano. Enquanto o resto do mundo se esforca para dominar as massas,

seja pelo capitalismo, socialismo, a guerra, a revolugdo, até o consumo ... eles nao, eles so6

fazem o suficiente para gerar a felicidade”.

Da mesma forma que conclui sobre a disponibilidade para o trabalho, como uma

suposta caracteristica dos povos imigrantes do sul do pais:

Professor Alfredo: “Uma perfeita forma de dominagdo autoritaria: o
trabalho. Mas é interessante como ainda se insiste em criticar o sul. E claro
que ¢é so inveja do projeto sulista. Enquanto o resto de Brasil se esfor¢ou para
escravizar os indios e os negros, eles nado, eles so fizeram o suficiente para
garantir a exploragdo da forma ja conhecida: arrancaram a vegetagdo nativa,
mataram todos os indios e trouxeram seus proprios escravos: Poloneses,

ucranianos, ai botaram todo mundo para trabalhar, e pronto™.



A vida dupla, dividindo a pesquisa com o trafico de 6rgaos, ¢ explicada por ele,
falsificando o discurso da suposta metodologia da ciéncia através do oportunismo. Sua fala
ndo ¢ dirigida a sua dupla atividade, mas as contradigdes que sdo reveladas através das

observagdes que faz do pais.

Professor Alfredo: “Melhor so registrar os fatos e deixar a
interpretagdo para depois. Assim posso fingir, pelo menos, cada vez de uma
forma, cada vez arrumar a realidade de um jeito, de acordo com o poder do
momento. Ou eu nunca interpretar, o que seria perfeito. Registrar os fatos,

nada mais. Registrar os fatos, nada mais!”

O que ¢ uma tentativa de reflexdo sobre o balé de contradicdes que se move na
frente do observador acaba, para quem observa o personagem, sendo a revelagdo do sentido
da sua vida. Fazer o que ¢ possivel, na hora que a situacdo pede, sem grandes voos
reflexivos. Se por for¢a das circunstancias a reflexdo se faz necesséria, que venha para
justificar as agdes ja realizadas e ndo para conduzi-las.

Um personagem ndo participa diretamente da duplicidade durante grande parte da
trama: o garcom, Adam. Ele vem do interior de Santa Catarina, assiste no caminho uma
disputa patética entre membros de um movimento popular e um fazendeiro (onde cada um
deles manipula as palavras e atos ao seu modo) chegando ao final a um consenso através de
uma manipulagdo que o imigrante faz. No restaurante ele ¢ mais um critico das situagdes,
mas dessa vez os alvos sdo as relagdes internas de poder: ele hostiliza a gerente, o outro
garcom e, no final o dono do restaurante. E a tinica pega do enredo, entre os personagens

principais que ndo vive uma vida dupla e, aparentemente, sai derrotado.



O filme de Bianchi tem estrutura fragmentada, com varios nucleos dramaticos
correndo em paralelo, fugindo da légica da estrutura causal e se aproximando da estrutura
episddica. Apesar da estrutura episddica, o filme esta divido apenas em trés grandes
seqiiéncias. A primeira comeg¢a com o grupo de amigos no restaurante, com a gerente
sentada a mesa com eles, fazendo uma série de conjecturas sobre ética, comportamento e o
quadro moral do pais; esta seqiiéncia termina com a chegada do gar¢com, Adam, no
restaurante em Sao Paulo. Apesar de poder ser delimitada, ¢ uma seqiiéncia composta por
uma série de pequenas estorias que dao o perfil de cada um dos seis personagens principais.

A segunda seqiiéncia introduz o garcom na trama como observador de um outro
universo diferente daquele que o professor pesquisa. Ele ¢ o olho critico, cinico e
debochado sobre o mundo do outro gargom, seu colega no restaurante e sobre o mundo da
gerente Amanda. Ele ndo observa para entender, apenas para olhar, ndo interfere, vive as
situacdes e tenta tirar algum proveito. A segunda seqiiéncia termina com Adam, o garcom,
sendo seduzido pelo dono do restaurante, enquanto ele troca de roupa para trabalhar. Adam
entende o recado da seducdo, mas ndo se relaciona naquele momento com Luiz, enquanto
este explicita as regras do jogo, valido para o trabalho e para o amor: “o divertido ¢é
humilhar”.

A terceira e ultima seqiiéncia comega quando Adam chega bébado no restaurante,
fora do horario de expediente, e tem relacdo sexual com Luiz. O filme termina com os trés
amigos (Carlos, Maria Luiza e Luiz) sentados no restaurante fazendo alguns planos para o
futuro. Amanda também estd na mesa, mas se levanta para receber o professor Alfredo que
chega para pegar mais uma encomenda.

O tempo narrado no filme ¢ descontinuo, existem grandes avangos e recuos, a

presenca da memoria familiar (Maria Luiza e Amanda lembram a sua infincia) e a



cronologia da estdria € quebrada por inser¢des que compdem progressivamente a narrativa:
sdo cortes de tempo que, rapidamente, sdo reunidos a linha narrativa principal, informando
sobre o perfil dos personagens. O discurso recheado de preocupacgdes sociais de Maria
Luiza ¢ reforcado pelas imagens da presenca da familia da empregada numa festa na casa
de seus pais. Amanda, hoje aparentando uma boa situagao social, gerenciando o restaurante
e vendendo criangas e 0rgaos, lembra de sua infancia pobre.

Nao ha registros de tempo ocioso como tempo de descanso do trabalho, mas existe
um tempo de ndo trabalho formal, principalmente se nos centrarmos na narrativa no
professor Alfredo. O trafico de 6rgdos ¢ uma atividade que ele exerce quase no mesmo
tempo, € no mesmo espaco, em que ele realiza a pesquisa sobre o comportamento dos
brasileiros. S6 ndo ficamos sabendo se ele faz o trafico porque viaja pesquisando ou viaja
pesquisando como forma de encobrir o trafico. No nosso caso importa ressaltar o carater do
tempo de trabalho e ndo-trabalho e o carater de ajuste de tempo as necessidades que se
impdem. Neste caso, falta de dinheiro.

O professor ¢ 0 homem que caminha pelo carnaval da Bahia e pelas ruas do sul do
pais como um flaneur desaprumado, sem graga. Observa, ndo se envolve, critica e procura
entender racionalmente o que ele observa. Parece um grande observador ausente de toda a
confusdo. Mas procura ndo compartilhar desta grande confusdo e da forma brasileira de
fazer as coisas: enquanto uns urinam na rua, na porta da propria casa, outros queimam as
florestas, empregam criancas em carvoarias ou manipulam trabalhadores rurais ele, o
professor, aparentemente se mantém distante; mas, apesar de denunciar as contradi¢des
sociais, ¢ ele o homem que faz o trafico de 6rgaos. O tempo do professor Alfredo ¢ um
tempo de ganhar dinheiro, ndo hé referéncias ao lazer. Mesmo quando ele estd numa praia,

no carnaval ou num show no Arpoador no Rio de Janeiro, ele esta trabalhando. E um



trabalho que pode render respeitabilidade e reconhecimento social e intelectual (seu livro ¢
comentado num programa de tv), mas ndo rende o dinheiro necessario para atender suas
necessidades. E preciso complementar a renda, nio importa se a atividade ¢é ilicita.
Aparentemente ele ndo pertence a elite econdmica, quando chega no restaurante ndo ¢
recebido pelo dono nem se senta @ mesa com a amiga Amanda. Sobe direto para o
escritdrio, recebe, sua encomenda e sai daquele lugar que, aparentemente nao foi feito para
ele freqiientar. Os vinculos que o professor parece ter com seu trabalho aparentemente se
desfazem, sua outra atividade ndo ¢ complementar, ao contrario, ¢ estanque, pode leva-lo a
cadeia, mas isso ndo parece estar em questdo, o importante ¢ resolver um problema
imediato: aumentar os ganhos. A pds-modernidade nao solicita encadeamentos de agdo no
tempo, ou seja, coeréncia e historicidade nas acdes, basta que as coisas acontegam porque
sdo necessarias. Para Alfredo ganhar dinheiro como traficante pode até ser uma questao de
carater, mas isso ndo aparece no filme, ele ¢ parte do esquema porque precisa de dinheiro,

SO 1ss0.

“No jogo da vida dos homens e mulheres pos-modernos, as regras do
jogo ndo param de mudar no curso da disputa. A estratégia sensivel, portanto,
é manter curto cada jogo — de modo que um jogo da vida sensatamente
disputado requer a desintegra¢do de um jogo que tudo abarca, com prémios
enormes e dispendiosos, numa série de jogos estreitos e breves, que so os tenha
pequenos e ndo demasiadamente preciosos. (...) a determinacdo de viver um

dia de cada vez, e de retratar a vida didria como uma sucessdo de emergéncias



menores, se tornaram os principios normativos de toda estratégia de vida
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racional”.

Carlos e Maria Luiza também nio ddo muitas pistas sobre o que fazer com o tempo
disponivel, mas deixam subentendido que o investimento em atividades ilicitas faz parte de
uma determinada cultura e forma de lidar com todas as coisas. Particularmente Carlos deixa
indicios de que cada um tem uma funcdo e espera-se que seja cumprida a contento, apesar
da vocacdo das pessoas apontar noutra direcdo. Segundo o personagem, ¢ preciso manter

todos sob pressdo para que cumpram seus COMpromissos.

Carlos: “A lei do menor esforco é que rege o mundo. E preciso manter

pessoas em permanente tensdo”.

A questdo do tempo disponibilizado entre o trabalho e o 6cio aparece de forma
subjetiva. Aparece como indicios em falas que remetem ao gosto do brasileiro pela festa,
pelo descanso, mas também pela forma histérica de relagdo com as imposic¢des da lei.

6

Carlos: “Ndo estou dizendo que a culpa é so dos empregados. E todo
um modelo de organiza¢do instaurado. Todo ele voltado para um unico
objetivo que é o de gerar confusdo suficiente para que ndo se possa fazer mais

nada. Tudo se equilibrando no meio termo perfeito do dcio. Se vocé fizer menos

bagunc¢a ainda da para trabalhar, se fizer bagung¢a demais come¢a a dar

" BAUMAN, Zigmunt. O mal-estar da pés-modernidade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998. p. 113.



trabalho fazer bagunca. O que eu acho que a imobilidade gerada pela confusado
da bagunca possibilita a nossa principal atividade que é: o trambique”.

M Luiza: “E vocé? ndo é trambiqueiro?”

Carlos: “No Brasil qualquer um é trambiqueiro, todo mundo é
trambiqueiro, quem ndo é trambiqueiro morre de fome. Eu ndo tenho culpa se
as leis, o governo, se tudo foi construido para institucionalizar o trambique.
Agora, eu sou obrigado por lei a pagar quilos de impostos, se por acaso eu nao
paga-los e me esconder exatamente atras dessa bagunca, que ndo fui eu que
criei, chamam a mim de trambiqueiro. Alice, meu tataravo fazia isso, todo

mundo faz isso, é uma questdo de sobrevivéncia”.

A predisposicdo de ndo fazer o que deve ser feito ¢ a maneira que o filme encontra
de narrar a distribuicdo do tempo das pessoas. Se vocé ndo faz o que ¢ obrigatdrio, o que
precisa ser feito, deve haver alguma razao para isso. Ou porque ndo tem tempo ou porque
desta forma adquire-se mais vantagens. A narrativa em Cronicamente Inviavel aponta para
uma falta geral de responsabilidades das pessoas sobre o que acontece, ndo existem
momentos de reflexdo que estejam vinculados ao contexto social que o filme apresenta. E
possivel afirmar que existe uma grande bagunca reinando, da qual todos usufruem, desde as
geragdes mais remotas (o tataravd do Carlos ja agia assim) e das formas mais diversas.
Ninguém tem responsabilidade, nem mesmo a mulher que atropela uma crianga e sai do
carro gritando “ndo tenho culpa”, a responsabilidade ¢ dele. O tempo, no filme, ¢ o tempo
que a desordem requer para funcionar: alguma coisa ¢ dedicada ao trabalho (licito) e a

grande parte que resta aos ganhos rapidos, colocando os personagens bem proximos dos



impulsos que movem o individuo na direcdo da cidadania pds-moderna, ganhando mais de
varias maneiras e consumindo mais, ndo importa muito como.

Nao ha qualquer referéncia na narrativa, a relagdo harmonica do tempo trabalhado e
do tempo ocioso. Dois grupos sociais distintos sdo mostrados como personagens centrais:
uma classe média alta, supostamente inserida nos ganhos resultantes das transformacgdes
tecnoldgicas e uma classe média baixa muito proxima da classe baixa. Na primeira estdo o
proprietario do restaurante, o casal Carlos e Maria Luiza e a gerente do restaurante; no
limiar do segundo grupo estd o professor e, na classe baixa os gar¢ons. Em nenhum destes
grupos se observa o uso da tecnologia disponibilizando o homem para atividades criativas.
Quem produz essa disponibilidade ¢ a necessidade de aumentar os ganhos, exposta de
forma explicita e direta como no caso de Alfredo e Amanda, ou indiretamente,
simplesmente aceitando as regras do jogo, como aparece no discurso do Carlos.

A tnica exce¢do a essa regra ndo esta no reino dos humanos nem da realidade. A
excegdo ¢ Deus, que ndo precisa usufruir do tempo ocioso como resultado de arranjos e

rearranjos feitos, mas reforga o caos reinante com seu descanso eterno:

Amanda (no restaurante com Carlos, Maria Luiza e Luiz): “A minha
mde sempre me contava uma historia que eu me lembro até hoje. Ela dizia que,
muito antes do tempo dos homens havia um Deus que vivia um sono eterno. Até
que um dia, cansado de so dormir, ele resolveu fazer alguma coisa. SO que,
quando ele tentou levantar, ele ndo conseguia, naquela época o céu e a terra
estavam grudados. Até que um dia ele usou de todo o seu impulso e conseguiu
separar o céu da terra. Esse céu so existe porque esse Deus ainda estd de pé. A

minha avo também contava uma outra historia: ela dizia que deus era



brasileiro. E que os galhos retorcidos da vegetag¢do la do cerrado era a prova
do peso de Deus que deixou as arvores amassadas”.

M Luiza: “Se as arvores ainda estdo amassadas, ele ainda deve dormir
de vez em quando”’.

“«“

Luiz: sso € certo: gigante eternamente adormecido em berco

espléndido”.

O filme faz uma série de parddias a varias formas de narrativa filmica. Em
Cronicamente Invidvel o painel formado por varios aspectos do comportamento dos
brasileiros, com quadros que remetem a pratica de violéncia, ao carnaval e ao trabalho,
queimadas, trafico, etc ¢ narrado através de um mosaico de narrativas onde esta misturada a
metalinguagem (o diretor para o filme refaz a cena como ele acha que ficaria mais real),
simbolismo (um homem queima uma casa de maribondos na primeira cena do filme), a
simulacdo de documentario (Amanda fala de sua infancia ilustrada por imagens na casa da
mae e no trabalho na carvoaria), e simulacdo de programa jornalistico (um programa de
debates na tv discute o livro do professor Alfredo). A critica feita a multiplicidade de
comportamentos do brasileiro, em varias regides do pais, ¢ acompanhada de uma narrativa

filmica que simula a diversidade de estilos do cinema.



4.4. Edificio Master (Eduardo Coutinho; 2002. Documentario)

Edificio Master dos quatro filmes selecionados ¢ o Unico documentério. A “Unica”
razdo que norteou sua escolha foi o fato de apresentar um painel de personagens muito
abrangente, todos situados num espago que permitia apreciar discursos bastante
diversificados quanto a faixa etaria, profissao e perspectivas (ou falta de) na vida. Além de
que, para o prédio de Copacabana convergem algumas das caracteristicas das grandes
cidades, como a multidao gerando relagdes impessoais (a moradora que s6 ouvia a voz da
crianca mas ndo saberia distinguir seu rosto) misturadas com relagdes de vizinhanga (o
aniversario das velhinhas). O filme ndo aponta numa Unica dire¢do caricata, formando um
cliché dos centros urbanos, ao contrario, diversifica os tipos sociais e as relacdes possiveis,
reproduzindo a diversidade das grandes metropoles.

No prédio existem moradores de uma vida inteira (mudaram de apartamento mas
ndo mudaram de prédio) e moradores que acabaram de chegar e nem ao menos tém certeza
se vao se demorar ou sair a qualquer momento (depende da sorte dos musicos iniciantes e
seu parceiro de performance), existem pessoas fracassadas, que perderam quase tudo (e
vivem conflitos de relacionamento no final da vida com tentativas de suicidio) e pessoas
que tém na experiéncia e visdo do mundo a maior riqueza (trabalhando como doméstica
desde que chegou ao Brasil vinda da Espanha).

Outros documentarios trataram de assuntos semelhantes, mas estavam limitados a
algumas pessoas ou situagdes, deixando em segundo plano a visao de conjunto do discurso
urbano, tdo necessaria quando se faz a analise de poucos filmes. Também ¢é importante

lembrar que o tema da minha pesquisa ndo ¢ sobre a analise filmes do género



documentario. Existe um tema que transcende o género de filme, e que sendo analisado
através do discurso e da narrativa do documentdrio poderia ganhar novas cores. A
construcdo da narrativa no filme documentario se d4 por caminhos diferentes daquela do
filme de ficcdo, mas, de qualquer forma estad presente. As pessoas falam, ddo depoimentos,
sdo apresentadas ao publico numa determinada ordem e mostradas sob alguns aspectos que
nos permite conhecer apenas algumas das péaginas da sua histéria. Também ¢ bom ndo
esquecer que no filme documentario, assim como na fic¢do, o discurso pode ser falsificado,

o depoimento pode ser o comec¢o de uma mentira...

“Eu sou muito mentirosa e eu acho que pra gente mentir a gente tem
que acreditar, tem que acreditar na mentira pra mentira ficar bem feita ... e eu
sou muito mentirosa. Eu até choro para acreditar na minha mentira. Vocé sabe
que tem mentira que eu acabo acreditando que é verdade”. (Alessandra; 20

anos).

Entre mentiras e verdades, fantasias e realidades, as questdes ligadas ao tempo e ao
Ocio estdo presentes por toda parte no filme. Tempo passado na forma de memoria de
outras épocas onde a gléria e o conforto ficaram e hoje ¢ s6 uma lembranca (ter feito mais
de 30 novelas no maior canal de televisdo da América Latina e hoje viver aguardando por
um convite) e tempo futuro, de expectativas de carreira (vir do interior para estudar no Rio
e trazer a avo na lembranga) ou o devir ainda mais incerto de uma vida que j& comeca do
meio do caminho (saindo da casa dos pais com um filho e sem o companheiro). Esses
personagens sdo quase andnimos, s6 sdo identificados pelo primeiro nome, mas nado

constituem uma unidade. Os dramas sdo comuns a muitas pessoas, dentro e fora do edificio,



mas quando narrados por eles assumem um tom de pessoalidade, de momento Uinico que
resulta em sofrimento de longa duracdo (a prostituta que ndo teve infancia e ndo se importa
em morrer), em tristeza com raizes no passado (o vendedor ambulante, que ja esteve bem
na vida, para quem a realidade ¢ a realidade), em alegrias que t€ém se mantido porque se
repete da mesma forma a cada dia, se confunde com a rotina (o casal que se conheceu
através de correspondéncia) ou da perpetuacdo do tempo no prazer de ter nascido e ainda
morar no mesmo prédio e fazer do fato de morar 14 sua fonte de renda. Este ¢ o tempo em
Edificio Master. Nao ¢ o tempo esquadrinhado pelos limites do trabalho e do lazer da
modernidade, da racionalidade da produgdo na linha de montagem capitalista em contraste
com as horas vagas usadas avidamente como um limitado tempo de lazer, nem o tempo do
caos, nem da corrida desenfreada atrds de mais dinheiro, da compressdo tempo-espago da
pés-modernidade, procurando adquirir o status de cidaddo consumidor.

Talvez os trinta e sete entrevistados do Edificio Master reflitam os quinhentos
moradores do prédio. Mas a questdo ndo ¢ de amostragem. A questdo ¢ o que ¢ possivel
capturar no fluxo dos discursos dos moradores do prédio: este ¢ o ponto de vista
privilegiado na narrativa, a multiplicidade das falas capturadas em alguns instantes
recortados da histéria de vida. O prédio ndo ¢ mostrado, nem conhecemos sua fachada e
nenhum discurso fala de sua estrutura, a ndo ser o essencial para relatar como as pessoas se
encontravam no passado.

Em contraste os moradores entrevistados sdo mostrados em planos fechados, a
imagem estd a maior parte do tempo presa as expressdes e, quando isso ndo acontece €
porque, mais explicito e revelador da alma do que o relato ¢ a composi¢do do ambiente ou
alguma pessoa que possa estar revelando, mesmo muda, a relagdo do entrevistado com o

mundo fora do apartamento. O dono do apartamento funcional e a empregada, a aposentada



assaltada e a sacola do assaltante, a professora de inglés fobica e a estante sdo algumas
destas excegdes. A regra ¢ a voz do entrevistado e a expressao € o olhar, o siléncio, a pausa
e a revelagdo de um sentimento numa mudanga de olhar. O tempo em Edificio Master ¢é
também o tempo de permanéncias destes olhares em cena e das mudangas que eles refletem
quando narram sua historia, a emocdo pelo reconhecimento do chefe no emprego ¢ a
lembranga dos antigos vizinhos. Ndo ¢ o tempo pds-moderno da tecnologia interferindo no
ritmo de vida das pessoas, reestruturando o tempo e o espago. No Edificio Master, com
raras excecdes, o tempo parece ter parado e, para os que esperam por ele pode ser que
nunca chegue, e o espaco simplesmente ndo existe naquele momento, ele se limita ao
presente destituido de glamour e espetaculo. O espago se torna tempo porque se remete a
memoria, mas s6 daqueles que usufruiram dele de alguma maneira: ou transitando pelo
prédio entre os vinte e oito apartamentos que ocupou durante a vida, ou dangando no Japao
no tempo em que era uma vedete, ou lembrando do dia que subiu no palco com Frank
Sinatra.. Nao importa a referéncia, se 0 personagem se move no espago ¢ porque sua
memoria o conduz, remete ao passado. O presente ou ¢ estatico ou € um eterno esperar, sem

tempo para acabar.



CONCLUSAO



Quando iniciamos esta pesquisa, € a hipdtese era um fio condutor pouco abalado
pelas novas opgdes que se abririam, parecia que o caminho seria razoavelmente tranqiiilo:
analisar filmes do cinema brasileiro contemporaneo e, uma vez que o cinema ¢ uma forma
de expressdo que discursa de um lugar social, encontrar os indicios de uma época, da
globalizac¢do pos-moderna.

Na medida em que a pesquisa foi avangcando o leque de opgdes foi se abrindo,
coisas que ndo eram tdo visiveis foram surgindo em tons fortes, algumas certezas iniciais
foram desaparecendo, enfim, o trabalho foi entrando no ritmo que as pesquisas devem ter:
foi tomando corpo e, espero, alma.

Entre as partes que foram adquirindo “corpo e alma” se destaca o didlogo travado
entre a narrativa dos filmes analisados e os contornos sugeridos pelos quadros tedricos da
pés-modernidade e da globalizacdo que utilizamos. O movimento de aproximacdo e
distanciamento foi surgindo de forma mais intensa quanto mais fixamos nosso olhar nos
filmes selecionados. A narrativa filmica ¢ o objeto desta pesquisa. A preocupagdo que
acompanhou o desenvolvimento deste trabalho foi a de ndo deixar que a teoria sociologica
limitasse o discurso do filme, ou seja, ter o cuidado de ndo projetar sobre a tela do cinema o
conjunto de autores que criaram os contornos do que ¢ moderno e pds-moderno, do que € o
lazer e o Ocio criativo. Procurei olhar para o filme e deixar que ele falasse. A metodologia
de analise da imagem deveria tornar os passos seguros para andar na dire¢do do discurso da
obra de arte. Deleuze aponta essa possibilidade, como ja mencionamos. O caminho era
seguro, a obra de arte ¢ uma forma de expressdo que tem legitimidade na sua expressao,
ndo necessitando do suporte da ciéncia para se tornar um discurso confiavel.

Uma outra garantia para que voltassemos o olhar para o campo do discurso filmico

e das imagens esta situado no campo da metodologia da analise filmica. Decupar uma obra



e descobrir no seu interior indicios que ndo eram tdo evidentes era uma necessidade, uma
vez que os filmes selecionados ndo tratavam exclusivamente do 6cio. Mas era necessario
cuidado para ndo dar voz a quem ndo estava falando coisa alguma (esse era um risco que
corriamos: serd que existe essa preocupacao com o 6cio numa parte dos filmes brasileiros
contemporaneos?) e, com isso analisar uma obra que, de fato, ndo estava na nossa mesa de
trabalho, mas apenas na nossa cabeca.

Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété,” abriram o caminho, pelo aspecto da analise
filmica, para poder observar os filmes selecionados. Precisdvamos focar a ateng@o sobre o
discurso dos personagens centrais que, por sua vez deveriam estar proximos da
representacdo da pessoa comum. Esse era um aspecto importante, se era necessario
conhecer o ambiente social da poés-modernidade a partir do discurso filmico, quanto mais
proximo esse discurso estivesse das pessoas com as quais facilmente nos identificamos,
menos riscos de interpretacdes precipitadas correriamos. Esses personagens ndo deveriam
ser caricaturas de herdis, acima do bem e do mal e longe dos desejos, tormentos e alegrias
da vida. Essas pessoas deveriam estar proximas, em acdo ¢ emoc¢do, daquelas que
identificamos na rua, entre amigos, etc, para que na decupagem percebéssemos o
significado dos fragmentos. Na analise dos filmes as falas, os gestos ou, de outro angulo, o
enquadramento e ritmo do filme deveriam ser entendidos através de andlises que se
afastassem o quanto fosse possivel da subjetividade do analista. E importante repetir que
ndo queriamos impor um sentido subjetivo ao filme, mas apenas perceber o que de fato ele
narrava.

Além da importincia da decupagem e a manutengdo, ou sobrevivéncia, da obra

original nesse processo, Vanoye e Goliot-Lété nos diz que o filme sempre fala do presente.

" VANOYE, Francis & GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a analise filmica. Campinas, SP: Papirus, 1994.



Se ¢ assim, o que queriamos saber estaria ali nas imagens e falas, faltava descobrir.
Voltando a Deleuze, o filme adquire pessoalidade, discurso proprio, sendo possivel
trabalhar com seu discurso e perceber uma dentre varias formas de representacdo de um
momento social. O filme sempre fala do presente através de uma gama larga de indicios.
Da tecnologia das imagens ao desempenho dos atores. Entdo os filmes que selecionamos
tinham dois pés no presente: os indicios da feitura da obra e a atualidade do enredo — todas
as estorias dos quatro filmes selecionados se desenrolam nos dias de hoje.

Observar um personagem mais proximo possivel dos nossos valores era um item
importante, mas era necessario, também, que os escolhidos tivessem a liberdade de
discursar de varios lugares, procurando se distanciar de um discurso tnico, vindo de um so6
lugar social. Empresarios e trabalhadores pareciam categorias evidentes. Era preciso
adicionar alguma coisa a mais para que os lugares sociais se diversificassem mas ndo
tivessem tanta obviedade. A raga também acrescentava pouco, mas jd era um passo em
relagdo a dualidade patrdo e empregado. Vamos manter a raga, brancos e negros,
descendentes de europeus e descendentes de indios. A diversificagdo parecia apenas mais
um item de variedade de enfoque do que formas de enriquecer o discurso. Assistindo a
varios filmes brasileiros da passagem do século, surgiu o elemento diferenciador que
enriqueceria o discurso dos personagens: caracteristicas dos desejos, formas de lidar com
ele e, principalmente, os meios para realizd-lo. O desejo associado a condigdo social daria o
painel diversificado de producdo do lugar do discurso social, que estaria presente na

narrativa filmica”, como por exemplo, o desejo de quem ndo tem dinheiro mas esta
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Nio ¢ caso de listar os filmes que entraram na relago inicial, mas vale assinalar que o
tema encontra um farto material na filmografia brasileira contemporanea, permitindo desenvolvé-lo
em outras ocasides em varias diregdes. O discurso sobre o 6cio, o tempo usado de forma ilicita esta
presente em varios filmes de géneros e caracteristicas diferentes. Volto a esta questdo mais tarde,



socialmente inserido através de um emprego fixo, como balconistas, garcons ou o
proprietario de um box que vende velharias. Todos alimentados pelo desejo de consumir,
cada um a seu modo.

Sonhar com a fama e a fortuna, trocar a virgindade pela ascensdo social, forjar ser o
que ndo ¢ e querer um dia poder sair e encontrar o pai verdadeiro que a mae amava € o tema
do filme de Jorge Furtado, O Homem Que Copiava.

Desejo de viver num pais mais justo (mesmo que ndo mova uma palha neste
sentido, além do discurso), desejo de que cada um faca o que deva ser feito, desejo de
acumular dinheiro pelo trabalho ilicito, ganhando o que ndo consegue com o emprego legal
¢ o quadro que nos mostra o filme de Sérgio Bianchi, Cronicamente Invidvel.

Desejos opostos convergindo para um mesmo lugar (espago social) e, a0 mesmo
tempo, a vontade de deixar a condicdo de excluido socialmente, - nem ao menos amparado
pelo reconhecimento social minimo de ser uma pessoa empregada (mais que
reconhecimento, gera seguranga para quem esta nos mesmos lugares) — contra a vontade de
ganhar mais sem que alguém atrapalhasse os planos era o desejo do matador de aluguel e
dos empresarios no filme de Beto Brant, O Invasor. Finalmente os desejos perdidos e a
memoria como uma das maiores reliquias da maioria dos entrevistados do Edificio Master
de Eduardo Coutinho.

Uma tltima observagdo parece importante. Nos filmes selecionados nem sempre o
tema da pesquisa se apresentava de forma explicita. Os personagens ndo agem nos filmes

selecionados como pessoas ociosas; o tempo nao trabalhado estd na vida deles como esta na

mas ja deixo indicado que este trabalho, se tiver alguma relevancia, sera a de abrir uma brecha para
a leitura das rela¢des entre modelo social e filme na globalizagdo pds-moderna, como discurso do
cinema brasileiro contemporaneo.



vida de qualquer pessoa, faz parte de um conjunto que se reparte em varias atividades no
dia. Se tivéssemos selecionado os filmes baseados nesta caracteristica (0 que as pessoas
estdo fazendo quando ndo estdo trabalhando?) talvez caissemos no campo do qual tentamos
fugir todo o tempo, o de observar como o cinema ilustra o tempo ocioso. Tinhamos outras
opcdes (selecionar filmes pelo tema, o trabalho, por exemplo, pelo género, as comédias
sobre os vagabundos, ou apenas documentarios). Enfim, entre as alternativas optamos em
limitar a escolha a filmes que desenvolvessem a tematica urbana e tratasse do tempo ocioso
de forma fragmentada, em meio a outra histdria que poderia ser um policial, um
romance/drama ou mesmo um documentario que ndo tivesse este assunto como tema. Esse
era o desafio que nos permitiria visualizar a narrativa filmica sobre o 6cio e ndo a teoria do
6cio no filme.

Como encontrar questdes ligadas a tecnologia da informacdo e da comunicagdo que
deveriam redimensionar as relagdes entre tempo e trabalho do homem pés-moderno em
filmes que ndo estavam preocupados com esse assunto, como Edificio Méster e 0 Homem
Que Copiava? E os discursos referentes a compressao do tempo e do espaco, mudanga e
circulagdo global de habitos, valores, etc, (a intelectualizacdo, valorizagdo estética,
reformulagdo das lutas coletivas, emotividade) quando o filme contava a estoria de um
assassino e os mandantes do crime?

Esta longa descri¢do do processo de escolha dos filmes tornou-se necessaria na
conclusdo do trabalho procurando evidenciar a autonomia do discurso filmico na
confirmagdo das hipdteses. Os filmes selecionados ndo representavam uma amostragem, no
sentido estrito do termo, do quadro social. Nao fizemos um levantamento do tipo social

urbano e procuramos encontra-lo na filmografia do periodo. Procuramos, na escolha dos



filmes, deixar em evidéncia os lugares sociais possiveis de producdo de um determinado
discurso filmico: o 6cio e o uso do tempo nas sociedades contemporaneas.

O que foi verificado na andlise da narrativa destes filmes era que o tempo ocioso
produzido pelas atividades destes personagens, ndo ¢ necessariamente o tempo
compartimentado, dividido, entre o trabalho de um lado e o lazer do outro, como pressupde
a divisdo clédssica de tempo de trabalho e tempo de ndo-trabalho, tampouco a reunido dos
dois sob a possibilidade do homem gerenciar de forma agradavel o tempo destinado ao
trabalho e ao lazer. Ocorre um ajuste nesta relacdo que se inicia na forma de se atingir o
estagio de gerenciamento mais flexivel do tempo — um ajuste de fundo social e cultural.

Considerando que a pds-modernidade inaugura novas relagdes sociais — mas nao a
ruptura, a eliminacdo das formas antigas — sendo, fundamentalmente, o lugar onde
convivem todas os padrdes de relagdes e estilos (e ai estd um dos fatores que a diferencia da
modernidade), é pertinente pensar num ajuste dos modelos globais de uso do tempo, sob
novas exigéncias de trabalho e uso de tecnologias, as condi¢des locais de relacionamento
social, desejos e oportunidades, gerando formas de agir que mesclam praticas enraizadas
com apelos do presente.

Deixamos, entdo, o filme falar. Contando a histdria de seus personagens, O Invasor,
O Homem Que Copiava, Cronicamente Inviavel e Edificio Master, foram nos falando do
consumo, do dinheiro, da inclusdo e exclusdo social, da auséncia (e eventualmente da
presenca) da tecnologia da informatica, e também do tempo, através das estorias de vida
fragmentadas, das oportunidades de ascensdo na piramide social e a sua realizagdo através
dos projetos de curta duragdo, de acdes isoladas na historia de vida, em grande parte

destituidas de conexdes temporais (com raras excegoes). Os filmes falavam de personagens



que ndo faziam projetos e ndo precisavam de grande acimulo de saber e experiéncia para
realizar seus sonhos.

Stuart Hall fala de trés possibilidades quando ha o contato entre culturas diferentes,
particularmente o contato entre culturas globais e locais. Primeiramente, o fascinio pela
diferenca pode preservar a cultura local mercantilizando-a; a segunda possibilidade ¢ que
haja uma distribuicdo desigual da dos valores globais ao redor do mundo, o que, em ultima
instancia, também significa a permanéncia da cultura local com maior intensidade em
determinados locais e menor intensidade em outros e, finalmente, que a globalizagdo
significa a intensificacdo da circulagdo de mercadorias ocidentais no planeta.76

A andlise dos filmes que selecionamos apontou nesta dire¢do. Existe um didlogo
ndo proposital, evidentemente, entre os perfis contemporaneos de comportamento € o que
de fato ¢ representado quando os filmes retratam personagens urbanos de segmentos sociais
diferentes. A diversificagdo dos negocios do Giba e do Ivan ndo significa novos
investimentos em outras atividades licitas; a estratégia do Anisio para sair da condi¢do da
exclusdo social ¢ usar as oportunidades que se apresentam num recorte de tempo que, ndo
tendo passado, nem chega a se articular , na narrativa do filme, com o futuro. André ¢ o
personagem mais cldssico dessa rela¢do entre cultura e comportamento local, cultura global
e pés-moderna: ele ndo articula uma estratégia com a consciéncia dos fatores que o movem
numa determinada dire¢do, deseja apenas se transformar num consumidor (a leitura sobre a
correlacdo de suas acdes fazemos nos, de fora da cena). Cardoso e Marinés seguem o
mesmo caminho, cada um a seu modo. Estes personagens procuram os meios de sair das
engrenagens do capitalismo produtivo, ndo investem nas relagdes de trabalho formais para

ganhar o dinheiro e ingressar no mercado de consumo: viajar, sair do lugar de origem,

" HALL, Stuart. Identidades culturais na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A ed., 1997.



comprar carros espetaculares por uma questdo de gosto, freqlientar bons restaurantes e
poder usar o tempo como melhor convier para o lazer e o 6cio. Essas caracteristicas ndo siao
uma exclusividade da pds-modernidade, exclusiva ¢ a forma como ¢ feito o apelo aos
individuos e, ainda mais exclusivo o caminho que nossos personagens seguem para chegar
ao paraiso do consumo e do ocio.

Nao ¢ necessario listar o conjunto dos fatores que nos ddo indicios da presenca de
novos padrdes de relagdes culturais, caracterizando um momento que chamamos de pos-
moderno, basta indicar que uma parte deles sdo encontrados nas formas de relagdo com o
ambiente, nas estratégias de conquista e nas ambi¢des do André, do Cardoso; de forma
diferente mas com o mesmo teor de fundo no discurso de justificativa das atividades da
Amanda, do professor Alfredo ou em grande parte das motivagdes que geram as agdes de
Anisio e Giba. Mas eles ndo apenas se comportam resvalando em valores que estdo
modificados, em desejos legitimados, em acdes que reforcam a individualidade, etc. Eles se
comportam por um Vviés proprio, um caminho entrecortado de condutas locais,
culturalmente autorizadas mas ndo necessariamente licitas. S3o nestes cruzamentos de
passagem do desejo a a¢do onde o tempo ¢ remodelado, tornando as estratégias utilizadas
de validade imediatas e os resultados (que levam os personagens para os lugares do
consumo e do prazer: Anisio, André, Cardoso, Marinés, Silvia, Amanda e em escala muito
menor o professor Alfredo) sem perspectiva de tempo de longo prazo.

Nestor Garcia Canclini chama este ajuste de hibridiza¢do, um fendmeno que ¢ mais
perceptivel nos espacos urbanos, lugar que reflete a multiplicidade e adquire identidade e
unidade justamente nesta variedade que ndo se impde como racionalidade. Mas a
urbanidade ja ndo se impde como o lugar publico produtor da racionalidade, através da

elaboracgdo de estratégias voltadas para modelos de longo prazo. O espaco das cidades € o



lugar onde todas as possibilidades se reunem, se relacionam, misturando-se umas as outras,
adquirindo novos perfis que ndo se deixam moldar numa unidade, com excec¢do de uma,
que se torna a mais visivel: o homem que construia o status de cidaddao atendendo a uma
lista extensa de direitos e deveres comuns atualmente € chamado, fundamentalmente a
exercer o papel de consumidor. Ter cidadania ¢ ter condi¢cdes de consumir, atender aos
apelos do consumo, como um modelo de vida, de forma ampla: da geladeira as praticas
religiosas, da cor do cabelo ao comportamento politico e as relagdes afetivas.

Nossos personagens refletem esta condigao: a cidadania estd no consumo de objetos
e padrdes de comportamento de curta duragdo. As formas de atuar em direcdo a, e nesta
cidadania sofrem ajustes locais. Os personagens dos filmes analisados s3o pessoas comuns,
tipicos habitantes das varias metropoles: empresarios, engenheiros, donos de restaurante,
balconistas, operador de fotocopiadora, garcons, professor, gerente e mais trinta e sete
tipos, moradores de um prédio em Copacabana. Esses personagens, moradores de grandes
cidades (Sao Paulo, Porto Alegre e Rio de Janeiro), ndo narraram o modelo do 6cio na pds-
modernidade, mas, ao contrario, narraram — sem ser proposital - os “varios” modelos e
historias do 6cio dos dias de hoje, discursaram sobre as varias maneiras de viver este tempo
livre, as vezes misturados - outras ndo - ao tempo trabalhado. Formaram um mosaico com
muitos tipos de 6cio, e muitos motivos para se dispor deste tempo.

Esse aspecto foi o perfil que tentei imprimir a esta pesquisa: de um lado um quadro
elaborado pelas teorias da globalizagdo, pds-modernidade e, no seu interior o 6cio; de outro
a narrativa dos filmes. A teoria formava um quadro amplo, com vérias facetas do que seria
ser pos-moderno, indicando para mudancas estruturais e de comportamento. Sabendo desta
referéncia tedrica, comegamos a “ouvir” o discurso dos filmes. Entdo percebemos varias

coisas. Sabendo que a compressao do tempo e do espago ¢ um fator importante dos dias de



hoje e que a perda dos projetos de longo prazo estd na pauta pés-moderna, verificamos que
entre os filmes analisados ha um fio condutor: a falta de esperanca em projetos de longa
duracdo, a persisténcia do desejo de consumo e 0s meios para conseguir realiza-los. Quanto
aos meios para a realizagdo destes desejos, nem sempre correspondem ao uso da tecnologia,
particularmente da informacdo e da informatica como aliadas do homem. De forma
fragmentada, ela ¢ parte da narrativa do Homem Que Copiava, como uma fotocopiadora
colorida de alta precisdo (produtora de imagens falsas, simulagdes de dinheiro e sonhos)
mas nao tem continuidade na vida dos personagens na narrativa filmica (ela atende apenas a
exigéncia de um momento, depois ¢ abandonada). As formas predominantes de uso do
tempo, particularmente na realiza¢do dos desejos, sdo aquelas que dispensam a tecnologia
da informac¢do, a permanéncia do homem em espacos otimizados pela informatica, etc.
Estar num mesmo lugar, nestas narrativas ¢ estar preso a um espago fisico, geografico e
cultural, nos moldes descritos por Bauman. Os esfor¢os realizados para sair desta condi¢ao
fazem do tempo um momento onde o uso de praticas ilicitas se transforma em meios para
alcangar os objetivos.

Na narrativa dos trés filmes (O Invasor, O Homem Que Copiava e Cronicamente
Inviavel) o trabalho estd longe de significar reconhecimento social e, no Edificio Master, o
trabalho ndo resultou em reconhecimento, ao contrario, o tempo de trabalho passou para o
arquivo da memoria, € o passado para a vedete, para o cameld, para o aposentado com a
pensdo dos Estados Unidos.

A imagem da ociosidade criativa como uma conquista do homem na pos-
modernidade ¢ uma entre as varias possiveis, principalmente quando deixamos que os

personagens falem dos lugares culturais onde se inserem, e estes lugares fazem parte dos



grandes ambientes globalizados e pds-modernizados, como o mundo das grandes cidades e

das metropoles brasileiras.
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