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Abstract: Based on two phenomena handled by cultural industry (the media 
coverage of the judicial case resulting from the beating of Rodney King and the 
television series Lost) we postulate the hypothesis that the moviments of the 
images and of the world appear as an obstacle to be overcome in interpretative 
dynamics installcd on the field of the production of truth. Conversely, artists like 
Ute Friederike JürP, David Claerbout and the brazilian Rosangela Rennó work on 
what Thomas Y. Levin (2006) called heterochronic image, revealing the 
impossibility of claiming the static as an ontological category. Thus, we argue 
that art, even if technically reproducible, is characterized by anti-hegemonic 
experiences of time it provides. Philosophers who worked with the categories of 
time and tmth, like Henri Bergson and Friedrich Nietzsche, are evoked in order to 
help us in our gesture of valuation of the values created inside these two 
movements, sometimes separed by a very blurred line. 

Key-words: digital image; time; movement; cultural industry; contemporary art. 

Mas nossa imaginação, preocupada antes de tudo com a 
comodidade de expressão e as exigências da vida material, prefere 
inverter a ordem natural dos termos. Habituada a buscar seu 
ponto de apoio num mundo de imagens inteiramente constnddas, 
imóveis, cuja fixidez aparente reflete sobretudo a invariabilidade 

de nossas necessidades inferiores, ela não consegue deixar de ver 
o repouso como anterior à mobilidade, de tomá-lo por ponto de
referência, de instalar-se nele, e de não perceber no movimento,
enfim, uma variação de distância, o espaço precedendo o
movimento. (Henri Bérgson)

Introdução 

O que mobiliza nossos esforços neste artigo são os estreitos nexos 
que observamos entre atenção, tempo e imagem. Interessa-nos 
compreender o que o trabalho de alguns artistas contemporâneos coloca 
em jogo no que diz respeito ao tempo da imagem e à atenção que a fruição 
dessas obras pressupõe. Suspeitamos que o terreno da arte (mesmo essa 
arte da era da reprodutibilidade técnica, como diria Walter Benjamin) 
ainda é aquele sob o qual podemos encontrar formas de experimentar o 
tempo, tecnologicamente mediadas, que se contrapõem aos imperativos 
cognitivos inerentes às dinâmicas instrumentais agenciadas pelo 
capitalismo contemporâneo. 
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trabalho policial. Inserir o vídeo dentro de um contexto mais amplo foi 
crucial para as estratégias interpretativas da defesa. Assim, a conduta de 
King anterior ao vídeo, o fato de que dirigia em alta velocidade, de que 
parecia estar entorpecido e de que era fortemente musculoso ( condição 
fisica comumente associada a ex-prisioneiros) foram elementos utilizados 
de modo a produzir uma leitura das ações de King não mais como 
evasivas, mas como agressivas. 

Essa leitura toma-se ainda mais crível quando se coloca em jogo uma 
pontuação interpretativa no interior do fluxo de uma ação contínua. Se 
pontuarmos os eventos em uma série de ações envolvendo duas partes, A 
e B, de modo que A é causa de B e partirmos do pressuposto de que há 
uma ação que antecede o registro em vídeo, a primeira ação exposta no 
vídeo - os policiais batendo em King com bastões de metal - passa à 
condição de efeito de uma ação anterior, operada por King. Nesse sentido, 
toda a ação de espancamento exposta no vídeo pôde ser derivada de uma 

ação primeira - o fato de King dirigir em alta velocidade, infringindo os 
códigos de trânsito, e aparentar estar entorpecido. 

A estruturação desse quadro interpretativo está atravessada por 
pressupostos filosóficos que negam a continuidade do movimento no 
tempo como duração. Tem-se, assim, uma imagem ordenada 
sintagmaticamente de modo estanque. O trabalho de produção de sentido 
realizado pela defesa contou ainda, para além do esvaziamento do tempo 
presente no gesto de fragmentação do movimento contínuo, com os 

procedimentos de desaceleração e congelamento das imagens. Isso 
conferiu à insólita leitura, que previu a aplicação da força física por 
mandatos processuais e sem qualquer inflexão pessoal ou subjetiva por 
parte dos agressores, um caráter de prova científica. O trabalho de 
significação do vídeo se torna apagado em favor de uma suposta 
transparência, obtida com uma cuidadosa análise a partir da qual se 
substanciou um olhar mais claro acerca do que realmente aconteceu.

Michel Foucault (2005), em uma das cinco conferências 
pronunciadas no Rio de Janeiro no ano de 1973, ao demonstrar o vínculo 
entre os sistemas de verdade e as práticas sociais e políticas, descreveu 
duas formas de produzir verdade que foram colocadas em funcionamento 
no ocidente: o regime da prova e o regime do inquérito. Foucault remete à 
Ilíada o nosso primeiro testemunho da pesquisa de verdade. Durante uma 
corrida de carros, que se realizava por ocasião da morte de Pátroclo, 
parece ocorrer uma irregularidade entre Antíloco e Menelau, de modo que 
Antíloco chega primeiro. Menelau contesta o resultado mas, curiosamente, 
o texto de Homero não apela à testemunha que est::l'Va situada
precisamente na curva onde a irregularidade supostamente teria ocorrido.
Nenhuma indagação é feita à testemunha. A contestação entre Antíloco e
Menelau se dá da seguinte forma, nas palavras de Foucault:
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estaríamos de acordo quanto a natureza brutal e inaceitável do gesto da 
polícia de Los Angeles. Mas diferentemente do uso como prova, o vídeo 
serviu como elemento complementar de um quadro interpretativo mais 
amplo. Tendo sido, ele mesmo, completado por uma leitura insidiosa, 
empreendida por um olhar técnico, ele também atravessado pela lógica do 
inquérito. 

O compromisso claramente manifesto na instância jurídica com o 
"realmente ocorrido", certamente conectado à lógica do inquérito, não se 
resume aos tribunais e é uma questão central nas relações que se 
estabelecem entre espectador e imagem. Nosso outro exemplo é menos 
marcadamente judicial, mas igualmente articulador do gesto de 
esvaziamento do tempo da imagem, gesto que estamos pleiteando como 
um dos vetores constituintes do estatuto do espectador contemporâneo e 
como um dos principais procedimentos de complementação demandado 
pela "lei das metades", articulada no interior da lógica do inquérito. 

Este gesto vai, na sequência, desvelar a potência estético-política de 
algumas obras de arte contemporâneas, que se apropriam dos tênues 
limiares entre a imagem fixa e em movimento na produção de uma poética 
que parece pleitear a impossibilidade mesma do imóvel. Nosso segundo 
exemplo emblematiza uma capilarização da produção monológica de 
verdades ancoradas em imagens: trata-se da-'"espectatorialidade fanática da 
série de televisão Lost tal como nos é possível acessar através de fóruns e 
comunidades on-line de discussão da série. 

Lost, cujo argumento central consiste em um acidente aéreo com 
sobreviventes que passam a viver socialmente em uma misteriosa ilha, 
constitui-se, no âmbito narrativo, por uma pluralidade de pontos de vista 
(referentes a cada sobrevivente), que são apresentados através de variáveis 
e consecutivos protagonismos episódio-a-episódio, que articulam um 
regime temporal descontínuo, programado pelos fatos ocorridos na ilha 
após o acidente, intercalados, até um determinado nível da trama, com 
jlashbacks que remetem à memória dos sobreviventes e, a partir de um 
momento mais avançado, com jlashforwards dos desdobramentos da 
experiência limite da ilha na vida de cada personagem. 

Em termos de linguagem, Lost pode ser definido como uma forma 
híbrida que se delineia adotando como principal vetor uma gramática 
clássica de matriz griffithiana, mas inserindo planos mais longos, 
profundos e instáveis. Essa hibridação concilia os imperativos comerciais 
televisivos com uma captura estratégica de dispositivos forjados, em outro 
momento histórico, comprometidos com a ruína da verdade falaciosa - 
descontínua no tempo e fragmentada no espaço - do cinema clássico. 

É esse jogo que parece colocar em movimento os mistérios que 
mobilizam os fãs de Lost. A presença de imagens cuja opacidade ou 
excesso de estímulos impedem a apreensão total dos elementos postos em 
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vida!", acrescenta a esse dispositivo, a transcrição dos diálogos do 
episódio, que passam a ser lidos à luz da análise técnica das imagens fixas. 

Esse procedimento, operado tanto pelos espectadores de Lost quanto 
pela defesa no caso Rodney King nos remete à defesa que Roland Barthes 
( 1990) faz do fotograma como lugar onde devemos buscar o que ele 
chama de "terceiro sentido", aquele sentido que "é demais, que se 
apresenta como um suplemento que minha intelecção não consegue 
absorver bem, simultaneamente teimoso e fugidio,( ... ) o sentido obtuso" 
(ibid., p. 48). Para Barthes, a permanência no nível da linguagem 
articulada, ou seja, o apego do leitor da imagem a seu próprio texto 
inviabiliza a aparição desse sentido obtuso. Dito isto, o teórico francês 
situa o sentido obtuso fora da linguagem articulada, mas no interior da 
interlocução. Evocamos o texto de Barthes com duas possibilidades de 
desdobrá-lo: a primeira consiste em assumir seus pressupostos para 
investigar em que sentido as imagens do espancamento de Rodney King e 
de Lost possibilitam ou não a emergência do sentido obtuso, a outra 
consiste em colocar em xeque a ideia mesma de movimento em Barthes e 
a valoração do fotograma como lugar do filmico no filme. 

Se pensamos o conceito de sentido obtuso sem nos determos no 
fotograma como meio de acessá-lo, tal como postulou o autor francês, 
afastamos facilmente a hipótese de que a relação de imobilização com as 
imagens nos casos Rodney King e Lost estaria a serviço do sentido obtuso. 
Segundo Barthes, 

o sentido obtuso é a propna contranarrativa; disseminado,

reversível, preso à sua própria duração, pode apenas inaugurar
outro corte, diferente daquele dos planos, sequências e sintagmas
(técnicos ou narrativos): um corte desconhecido, antilógico e, no

entanto, "verdadeiro" (ibid., p. 56)

Tanto nas imagens do espancamento de Rodney King quanto em 
Lost a imagem pausada sofre esta ação para urna mais eficaz subscrição 
pela linguagem articulada, o que já inviabilizaria, dentro da lógica de 
Roland Barthes, o sentido obtuso. Nessa direção, a imagem estática não se 
coloca a serviço de uma contranarrativa e sim da narratividade monolítica 
que esses produções articulam. Os quadros fixos passam a funcionar como 
sintagmas. 

A leitura do fotograma pode ser instantânea e vertical, além de 
liberta de uma temporalidade que Barthes define como lógica e operatória. 
Cabe indagar, em que medida o tempo de que fala Barthes.não é aquele 
tempo rebatido sobre o espaço que Bergson já tinha antevisto e criticado 
argutamente, limpando o seu conceito de tempo do ranço herdado de uma 
longa tradição filosófica que não contemplou a dimensão propriamente 
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contemplada pelo estatuto do espectador contemporâneo, tal como aqui 
pleiteamos. Parece que se realiza um procedimento que, em Matéria e 
memória (1999), Bergson já havia postulado como um equívoco, que é a 
transposição para a esfera especulativa do procedimento de espacialização 
do tempo. Tal procedimento tem raízes profundas no pensamento 
ocidental e tem sua talvez melhor sistematização nos conhecidos 
paradoxos de Zenão, que confundem o movimento, que inexiste fora do 
tempo, com sua trajetória, que é espacialização por excelência. 

Para Bergson, com a finalidade de agir no mundo, rebatemos o 
tempo sobre o espaço e fixamos o universo, que é puro fluxo de imagens, 
em imagens de contornos definidos, sobre as quais podemos agir. Nossa 
suspeita, conforme já explicitamos, é que hoje, este procedimento que 
Bergson sagazmente percebeu como solo compartilhado por idealistas 
subjetivistas e realistas materialistas, se atualiza em novas práticas. O 
problema não se situa na supremacia conferida ao espaço no âmbito da 
ação, que consiste sem dúvida em uma ilusão operatória, mas no gesto 
espacializante deslocado para o interior de um sistema especulativo, que 
pleiteia uma ontologia que não contempla a realidade temporal. 

Na contramão desse movimento, mais próximos da temporalidade 
bergsoniana da duração, alguns artistas contemporâneos vêm trabalhando 
com a imagem digital no sentido de abalar decisivamente a crença no 
imobilismo ontológico suposto nas mídias analógicas. A fim de evidenciar 
a arte como território de produção de temporalidades estranhas ao âmbito 

meramente instrumental faremos um breve percurso por alguns trabalhos, 
elencados por compartilharem a característica de colocarem em xeque a 
estabilidade das mídias e, em um gesto expansivo, podemos dizer que do 
mundo também. 

Thomas Y. Levin (2006) recupera dois termos-chave de Gotthold 
Ephraim Lessing da teoria estética do século XVIII, Nacheinander ou 
Aufeinanaderfolgende (o sequencial) e o Nebeneinander (o lado a lado ou 
adjacente), para ler a instalação de vídeo de três telas de Ute Friederike 
Jürp, intitulada Você nunca conhece a estória toda (2000). Para Lessing 
esses dois termos articulam duas lógicas estéticas diferentes: no 
sequencial, "a ação é visível e progressiva, suas diferentes partes 
ocorrendo uma após a outra [nacheinander] em uma seqüência de tempo", 
no adjacente, "a ação é visível e estacionária, suas diferentes partes se 
desenvolvendo em co-existência [nebeneinander] no espaço" (Arnheim, 
1957, pp. 199-230, apud Levin; 2006, p. 198). O nosso atual momento 
histórico-midiático transicional, marcado pelo advento da imagem digital 
em movimento, caracteriza-se pelo colapso dessas du� categorias 
opostas, que são efetivamente sinônimas de narrativa e imagem. 

Segundo Levin, o trio de projeções silenciosas de Jürp prende a 
atenção do espectador não em função de qualquer movimento, mas em 
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Maria Cristina Franco Ferraz (2002), ao comentar o instigante texto 
de Nietzsche, destaca que na língua alemã, a palavra "instante" não é dita 
por alusão à categoria abstrata de tempo, mas em conexão com o corpo, 
aludindo à temporalidade imediata e intermitente de que olhos e visão são 
dotados. Augenb/ick, termo que consta no texto de Nietzsche, é composto 
pelas palavras Augen, olhos, e Blick, olhadela, breve lançar de olhos. 
Segundo Ferraz, 

Augenblick ( ... ) corresponderia à interpretação humana talvez mais 
aproximável do estar-aí animal; seria uma espécie de metáfora de 
cunho antropomórfico que apontaria para uma temporalidade que o 
homem sabe lhe escapar. Curiosamente, essa temporalidade mais 
"animal" que "humana" inscreve-se sobre a superficie do corpo, 
associando-se à mobilidade de órgãos - os olhos - aptos a se 
abrirem com a mesma imediatez com que se fecham. De todo 
modo, a própria metáfora que a palavra guarda nos afasta 
radicalmente da introspecção, do regime de interioridade, próprio 
ao "humano", indicando um horizonte de inumanidade, 
simultaneamente pressentido e perdido pelo homem (FERRAZ, 

2002, p. 58). 

Desse modo, os trabalhos de Jürp e Marker colocam em jogo um 
regime temporal que agencia duas temporalidades distintas e tem por 
efeito lançar luz sobre o "entre" imagem e espectador. O tempo da 

imagem e o tempo da percepção encarnada se alimentam mutuamente, o 
que produz um "desconforto" no olhar no tempo da duração, já que é 
apenas no tempo que a constituição heterocrônica da video-instalação de 
JürP e a composição heterogênea do filme de Marker se dão a ver. 

Mas JürP coloca em xeque ainda qualquer suposta homogeneidade 
do tempo da imagem. Ao percebermos que todas as figuras humanas 
presentes na instalação são, na verdade, a mesma pessoa, tomamos 
consciência de que o que aparece como visualmente adjacente e 
simultâneo é, na realidade, resultado de uma série de tomadas 
consecutivas no tempo e apenas posteriormente integradas em uma mesma 
imagem. Daí sua heterocronia. 

Outro artista que lança mão da heterocronia propiciada pelo caráter 
modular das novas mídias (MANOVICH, 2001) é o vídeo-artista belga 
David Claerbout. Na vídeo-instalação de 1997, intitulada Ruurlo 
Bocurloschoweg, 191 O por alusão ao local e ao ano de produção da 
fotografia que serve de base para a projeção, Claerbout abala a crença na 
estabilidade do fotográfico pela animação digital de um único elemento 
presente na imagem, mantendo os demais em sua "estabilidade" 
originária, derivada do fotográfico. 
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A série Frutos estranhos, da brasileira Rosangela Rennó produz uma 
temporalidade semelhante a da já citada video-instalação de David 
Claerbout mas, um pouco mais sutil, coloca em dúvida não apenas a 
natureza da imagem mas também a natureza da relação de um observador 
encarnado com uma imagem que é dificil de situar tanto no terreno do 
vídeo, por sua aparente estabilidade, quanto no da fotografia, por seu 
incômodo movimento. 

Essa série de trabalhos de Rennó consiste em um conjunto de 
fotografias que, com um ar vintage como a de Claerbout, são animadas 
digitalmente, passando a ter um movimento bastante lento e sutil. Desse 
modo, a crença no instantâneo estático fotográfico que se manifesta no 
primeiro contato com a obra vai sendo confrontada pela duração da 
experiência perceptiva, mediante esse estranho movimento que parece 
poder derivar tanto de uma intervenção da artista na imagem, quanto de 
um possível cansaço de nossa visão. 

Considerações finais 

Apesar das inúmeras adversativas que podem ser lançadas na direção 
de nossa estruturação binária das relações entre arte e indústria cultural, 
parece-nos crucial nuançar que essa diferenciação não tem por objetivo 
simplesmente estabelecer uma hierarquia de valores na qual os produtos 
massivamente consumidos da indústria cultural são tratados como 
intrinsecamente "maus". Supondo o movimento como primeiro e sua 
imobilização como instrumentalmente orientada, interessa-nos apontar 
para um horizonte em que a subscrição do tempo pelo espaço e as 
ressonâncias estético-políticas deste gesto não se efetivem. 

À luz do pensamento de Bergson, parece possível dizer que as 
imagens de Rennó, Claerbout e Jürp ultrapassam alguns aspectos que 
legitimam um certo ceticismo da crítica com relação à arte 
contemporânea, sobretudo às artes digitais. Parece-nos que estes trabalhos 
de arte ultrapassam a recorrente auto-tematização da arte digital - essa 
colocação sob suspeita da imagem técnica - e se colocam na sequência da 
potente e perigosa perspectiva que desvelou as complexas repercussões 
das relações entre tempo e imagem em nossa liberdade. 
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Introdução 

No período que se costuma chamar de "retomada" do cinema brasileiro, 
diversos documentários elegeram como foco situações e personagens 
diretamente vinculadas ao contexto de marginalidade e de violência urbana. 
Entender a presença quase constante dos setores periféricos nessa produção 
sinaliza para uma série de vetores, um deles é a relação entre o 
documentarista e a pessoa filmada, recorte que optamos para este trabalho. Os 
filmes que nos ajudarão a compreender essa "tendência" são Notícias de uma 

guerra particular (João Moreira Salles e Kátia Lund, 1998), O rap do 
pequeno príncipe contra as almas sebosas (Paulo Caldas e Marcelo Luna, 
2000) e Fala tu (Guilherme Coelho, 2003). Notícias ... aborda a questão do 
tráfico de drogas no Rio de Janeiro. Para isso, ouve os envolvidos diretamente 
na guerra travada nos morros cariocas entre traficantes e policiais. No meio 
do fogo cruzado, encontra-se o morador. Já O rap do pequeno príncipe ... 

contrapõe as vivências de Hélio e Gamizé, nascidos e criados em Camaragibe 
(município pobre da Região Metropolitana do Recife). Hélio se torna 
justiceiro, cujo "trabalho" é eliminar estupradores, assaltantes e delinquentes 
da convivência dos moradores do bairro onde mora. Garnizé, por sua vez, 

responde à violência com música e trabalhos sociais, atuando também na 
comunidade onde vive. Fala tu mostra o cotidiano de três rappers cariocas 
que sonham em viver de música, mas, ao mesmo tempo, se deparam com 
uma realidade não favorável à concretização desse desejo. 

Se a marginalidade costuma ser vista do ponto de vista do 
coletivo - "grupos", "setores", "comunidades" -, a fala do depoente nos 
mostra que, antes do coletivo, existe o singular. E a partir dos 
depoimentos dos personagens, veremos como se expressa tal 
singularidade, pois entender a presença do periférico nessa produção de 
cinema passa indubitavelmente pela análise de sua constituição. Para 
isso, tomaremos as considerações de Mikhail Bakhtin sobre a formação e 
o papel do personagem perante o autor e seu universo. Inicialmente

"locado" na teoria literária, Bakhtin nos revela que a amplitude do seu
pensamento permite seu uso para além de possíveis engessamentos
promovidos por disciplinas ou campos do saber.

Se o cineasta pretende verificar um determinado estilo de vida 
ou a relação dos personagens com um tema proposto, se desvencilhar de 
possíveis amarras torna-se uma tarefa indispensável. O exercício para o 
documentarista é, dependendo do caso, a suspensão temporária de si - e 
não sua anulação -, para que possa adentrar o universo do"personagem 
em sua plenitude, pois saber do outro é também saber de si. A 
construção de discursos provoca também uma mudança na construção de 
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I. Para um 

detalhamento sobre a 

relação dos setores 

intelectuais com o 

povo durante a 

ditadura militar, ver

Bemardet ( 1978 e

1996).
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preciso confirmá-la. Para os intelectuais da época -
muitos deles cineastas -, a religião era o agente 
responsável pela alienação da população 1. 

Essa conjuntura nos leva a verificar a relação entre 
cineasta e personagem. No documentário, esse vínculo é 
menos previsível, pois o personagem não foi 
previamente construído pelo roteiro. A pessoa que 
presta o depoimento pode até, diante das câmeras, criar 
um personagem, simular, inventar. Mas esse momento 
ainda assim reserva um grau de imprevisibilidade que 
faz da incerteza um dos princípios norteadores do 
documentário. Nesse sentido, o personagem pode 
assumir diferentes relações com o documentarista, como 
pode também elaborar diferentes "versões" para si. 

O fio condutor dos filmes do corpus deste texto é 
a abordagem, cada um à sua maneira, da experiência 
com o cotidiano de violência urbana. A singularidade 
do personagem nos dará as pistas para entendermos 
suas configurações. Para isso, as considerações de 
Bakhtin sobre o vínculo entre autor e personagem 
podem nos ajudar a compreender a relação entre 
documentarista e seu depoente. No âmbito da 
literatura, o autor discorre sobre as possibilidades e 
implicações que podem existir desde o processo de 
formação do personagem até o momento em que ele se 
toma independente. Esse percurso, no entanto, não é 
cronológico, mas sim orientado pelos arranjos que a 
temática suscita. Porém a proposta de Bakhtin 
transcende o campo literário para se fazer presente na 
arte de maneira geral. Essa é uma premissa que o 
próprio teórico evidencia. Seus postulados devem ser 
vistos como implicações que também se estendem à 
obra de arte, à vida, ao cotidiano, ou, em suas palavras, 
"a personagem e o autor acabam não sendo elementos 
do todo artístico da obra, mas elementos de uma 
unidade prosaicamente concebida da vida psicológica e 
social" (Bakhtin, 2003, p. 7). Por essa via, o estudo 
realizado por Bakhtin toma-se particularmente útil para 
o entendimento da dinâmica entre o documentarista e o
personagem de seu filme. •

A forma como o autor se relaciona com o 
personagem pode se materializar de diversas formas. 
Bakhtin pontua algumas delas, mas, para o nosso 





Esse pos1c10namento deve cooperar para que o personagem 
mostre seu potencial individual e passe a ser autor de si. Essa é a condição 
para uma relação de separação entre ambos, balizada na independência. O 
sentimento do personagem, nesse caso, pode ser mais significativo e 
importante do que o próprio, embora a separação entre um e outro nem 
sempre seja legível. 

A questão norteadora do personagem, para Bakhtin, é identificar 
como ele se relaciona com o seu mundo, mas principalmente com o 
universo exterior, num processo que toma constante essa relação uma via 
de mão dupla, tomando-o um agente ativo do seu mundo, e 
desconstruindo a idéia de que apenas o autor é responsável pelos desígnios 
do personagem. Como aponta Bakhtin (2003, p. 46-47), "( ... ) o que deve 
ser revelado ( ... ) é ( ... ) o resultado definitivo de sua consciência e de sua 
autoconsciência, em suma, a última palavra da personagem sobre si 
mesma e sobre seu mundo". [grifo do autor] 

Esse conhecimento de si por parte do personagem, definido por 
Bakhtin como autoconsciência, mostra-se uma categoria analítica 
particularmente importante para o nosso trabalho. A partir do momento 
em que o personagem empreende esse exercício, permite ao autor 
debruçar-se sobre sua realidade, e, principalmente, sobre sua 
autoconsciência - item seminal para a representação de qualquer 
personagem que personifica o mundo material. 

Uma visão tácita sobre a relação com sua autoconsciência e com o 
mundo que o cerca engessaria a capacidade criativa e a de se reinventar, 
de reconhecer suas limitações e conflituosidades. Para mostrar sua 
verdadeira essência, o personagem precisa ser questionado, instigado a 
pensar sobre seu papel na sociedade ou ambiente em que vive. A 
construção de um mundo pronto e acabado pouco ajuda a revelar a 
verdadeira natureza constituidora do personagem. 

Feita as ponderações sobre a constituição e atuação do 
personagem segundo a ótica bakhtiniana, faz-se necessário verificar como 
estão estruturados os personagens dos documentários escolhidos para esse 
texto. Vale lembrar que as observações que faremos aqui não representam 
e nem abarcam a amplitude que os personagens dos documentários 
realizados pós-1993 são capazes de suscitar. Mais uma vez, é preciso 
frisar que os documentários selecionados nos darão indícios para o 
entendimento dessa questão. Acreditar que apenas esses três responderiam 
plenamente às indagações feitas por esse trabalho seria demasiado 
ingênuo. Por essa razão, tomamos Bakhtin como referência, pois se o 
próprio personagem, em sua essência, já é multifacetado e ambíguo, um 
pequeno conjunto de documentários também apresentará essa 
característica. 
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A noção de tipo que 
adotamos vem do 
trabalho de Jean­
Claude Bemardet 
sobre o modelo 
sociológico, que faz 
de seus personagens 
confirmadores de 
posicionamentos 
pré-estabelecidos 
pelo cineasta, ou, 
nos termos do autor, 
"tipos". Mais 
detalhes, ver 
Bemardet, Jean­
Claude (2003). 
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Os personagens dos filmes selecionados, de 
maneira genérica, apresentam especificidades que os 
diferenciam entre si. Em Notícias de uma guerra 
particular, os documentaristas trabalham com o tipo 1 , a 
saber: o policial, o traficante, o morador. Mas essa 
relação não é estanque, tampouco revela um 
autoritarismo vertical, que enquadra os depoentes em 
categorias fixas. Salles e Lund trabalham muito mais 
com a "reinvenção" do tipo do que com um modelo pré­
estabelecido, pois temos acesso apenas a um aspecto dos 
personagens que formam a tríade do documentário. No 
entanto, a contraposição de vozes faz com que nenhuma 
delas soe como definitiva, deixando, portanto, para o 
espectador tirar suas próprias conclusões - algo jamais 
cogitado num documentário onde o documentarista 
trabalha com pressupostos previamente definidos. 
Helinho e Gamizé, protagonistas de O rap do pequeno 
príncipe contra as almas sebosas, deixam transparecer, 
ainda que timidamente, a ambiguidade que os cercam. 
Nesse documentário, nota-se uma necessidade de 
reforçar a importância das atividades dos dois 
protagonistas, mesmo que uma delas esteja em 
desacordo com a lei. Como a intenção não é travar uma 
"quebra-de-braço", mas sim apresentar os dois lados, a 
busca de uma suposta neutralidade ou isenção muitas 
vezes estará cercada por ambiguidades das duas partes, 
como veremos adiante. Em F,ala Tu, o caráter ambíguo 
também está presente, mas o que fica notório é o quanto 
seus personagens são instáveis e inconclusos. Eles não 
correspondem ao protótipo de um representante da 
cultura hip-hop, más vão além desse aspecto ao 
apresentarem dúvidas, inquietações e posicionamentos 
como qualquer outra pessoa. Vejamos agora com mais 
detalhes como eles se estruturam. 

O tipo revisitado 

Notícias de uma guerra particular, ao explicitar 
fatores, tensões e desdobramentos do tráfico de drogas, 
volta-se muito mais para uma situação geial, para que 
possamos entender o funcionamento da "engrenagem" 
que é o narcotráfico. Talvez por essa razão o contexto 
ganha mais evidência do que os personagens, cuja 





e Suhlerrâneos do 
Fu1ebol (Mauricc 
Capovilla, 1965) -
como suporte. 
Segundo o autor, o 
objetivo desses 
documentários é 
mostrar que a histeria 
provocada pelo futebol 
também se constitui 
como uma forma de 
alienação. Mais 
detalhes, ver Bemardet 
(2003). 

2. Bcmardct dá como 
exemplo o fato de que 
em Viramundo apenas 
a questão da terra é
que impulsiona a
imigração do sertão
nordestino para o
Sudeste. Se, por
exemplo, a mudança
foi proporcionada por
questões familiares,
essa informação será 
eliminada na 
montagem, cf. 
Bernardet (2003, p. 
19). 

3. Esse tipo de 
procedimento pôde ser 
visto, posteriormente,
em Ônibus 174, em 
que não só sabemos do
Sandro "assaltante" e
"sequestrador", mas 
também de uma série 
de fatores que o
conduziram ao 
episódio do ônibus. 
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outros aspectos dos personagens que, direta ou 
indiretamente, também estão vinculados à temática e 
que também ajudam no seu entendimento3 . 

Os personagens em Notícias... são "semi­
abertos", ou seja, temos acesso apenas a uma parte do 
todo que os constituem, para entendermos a dinâmica 
da violência urbana. Mas há duas aparições que fogem 
de um possível tipo ou de representantes de um 
determinado setor: o escritor Paulo Lins e o chefe da 
polícia civil Hélio Luz. Eles aparecem como 
"explicadores" da situação, dando coesão à teia 
informacional do documentário. Lins aparece logo no 
início do filme para contextualizar historicamente as. 
origens e o desenvolvimento do tráfico. Já Hélio Luz, 
embora faça parte do "setor polícia" do filme, aparece 
como uma figura à parte, por exemplo, em relação ao 
capitão Pimentel - uma espécie de porta-voz da polícia. 
Esse aspecto pode ser visto nos depoimentos que 
constatam as falhas do sistema policial brasileiro, 
especialmente a corrupção policial. Lins e Luz 
distanciam-se de qualquer tentativa de enquadramento, 
não defendem traficantes nem policiais. Procuram ser 
"imparciais" quando abordam fatores e implicações 
que tomam o tráfico de drogas uma verdadeira 
potência. Em sua análise sobre Notícias de uma guerra 
particular, Autran chama a atenção até para a forma 
como os personagens estão, vestidos e também como 
isso ajuda a reforçar posicionamentos no imaginário 
social. O traficante está sempre com o rosto borrado 
por um efeito de computador, de costas ou 
encapuzado; o policial, de farda; o morador com 
roupas simples que denotam sua condição financeira 
limitada. No caso de Paulo Lins e Hélio Luz, a roupa, a 
princípio, não os identifica ou os encaixa em qualquer 
uma dessas "categorias". É como se os "explicadores" 
exercessem uma função neutra no documentário, que 
se materializa até na vestimenta. 

Ambiguidade moderada • 

Os personagens de O rap do pequeno 
príncipe ... , por sua vez, apresentam um maior grau de 





determinadas se toma bastante complicado. Macarrão, Toghun e Combante 
são rappers cariocas que lutam para produzir e divulgar sua música. Mas 
não é só isso. O documentário mostra que eles são arbitrários, contraditórios 
e incompletos como qualquer pessoa. Não há a tentativa de escamotear 
situações ou pontos de vista ou de tomá-los heróis ou vítimas, mas sim de 
mostrar que as pessoas são compostas e influenciadas por diversas esferas 
com as quais entram em contato. O personagem é aberto e por isso 
compartilha com a câmera desejos, aflições e expectativas, como podemos 
ver no depoimento emocionado de Toghun, quando fala da força que o 
move a querer deixar sua condição subalterna, para quem sabe tomar-se o 
primeiro porta-voz negro do presidente da república. Dessa forma, o 
posicionamento de Xavier em relação aos personagens dos filmes de 
Eduardo Coutinho (em especial Edificio Master) se aplica também a Fala 

tu. O pesquisador pontua que os personagens em Edificio Master 
distanciam-se do modelo da narrativa clássica, cujo personagem era fechado 
e imutável, e se aproximam do personagem do cinema moderno, que é 
multifacetado e ambivalente. Para Xavier (2003), essa opacidade do 
personagem moderno é imprescindível para a conversa entre o 
documentarista e o entrevistado. Esse caráter aberto do personagem permite 
que ele faça confidências e revele parte de sua intimidade - aspecto chave 
nos documentários -, mas isso não deve ser confundido com "terapia". Por 
essa razão, Xavier (2003, p. 230) considera que 

há neste caráter público, para além do que é vetor 
intersubjetivo que só envolve os sujeitos em presença, 
a observância de um decoro, de parte a parte, numa 
tonalidade que afasta a escuta do cineasta da escuta 
psicanalítica, embora muitos de nós tenham reiterado 
essa metáfora referida ao poder (psico )analítico da 
câmera de cinema desde o início do século XX. 

Nessa direção, percebemos que Fala tu está mais interessado nos 
diversos aspectos que compõem o personagem do que na confirmação de 
um personagem pré-definido. Por essa razão, vemos a rapper Combatente, 
mas também a jovem Mônica que tem religião; vemos Toghun passar sua 
mensagem, mas também relatar sua relação com os pais ou com a religião; 
vemos Macarrão dizer que "não faz música de protesto, mas crônica do 
cotidiano", como também sua relação com a família. Se o documentário 
tivesse optado pelo modelo do "personagem clássico", essas 
incongruências e ambiguidades teriam sido eliminadas na montagem, para 
que ficassem evidentes apenas os desígnios estabelecidos pelo �iretor, seja 
na seleção das falas (no caso do documentário) ou na elaboração do 
roteiro (no caso da ficção). Fala tu não toma seus personagens como 
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jogo do bicho. O diretor rebate ao afirmar que é com esse trabalho que ele 
sustenta sua família, o qual, de certa forma, não pode ser encarado como 
negativo. O personagem, por sua vez, responde à indagação do 
documentarista e explica as desvantagens de se trabalhar no jogo do bicho. 
O confronto deve ser realizado muito mais com o intuito de instigar o 
personagem a pensar sobre um contexto do que a confirmação de uma 
opinião. O contrário também deve acontecer, para que haja um equilíbrio, 
ou seja, o personagem pode desestabilizar as pretensões do documentarista. 

Tal posicionamento deve ser encarado a partir da constituição de 
sujeitos políticos, elaborados não necessariamente pela experiência 
partidária, mas pelos encontros de cotidianos divergentes, que podem 
revelar indícios para a compreensão dos inúmeros abismos da sociedade 
brasileira. Isto ajuda a compreender por que não é função do documentário 
trazer as respostas prontas para um tema em questão. Em muitos casos, o 
próprio processo ainda está em elaboração, e cabe ao documentário se 
cercar desses matizes para compor um cenário que, muito mais do que 
transparente, permita um quê de opacidade para instigar novos 
posicionamentos e reflexões. 

O documentário pode até operar como um instrumento de 
mediação e de visibilidade de certos grupos sociais, mas a separação entre 
indivíduos das mais diferentes esferas é um processo que deve se estender 
por muito tempo. A "diferença" das classes marginalizadas, a qual 
desperta o interesse de documentaristas, confere a elas visibilidade para 
além de morros e de favelas, mas o descompasso na distribuição de 
saberes e poderes continuará ainda a existir. 
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Communication makes suitab/e to itsel
f 

emotional 
reminiscences, resultant of words meaning (the law material of 
discursive upbringings), in arder to stimulate consumption and, 

as a consequence, lhe market and the system that sustains it: 
Capitalism. 

Key-words: Mass Media Communication, consumption, 
Discursive upbringings. 

Introdução 

Meu isso, meu aquilo, /desde a cabeça ao 
bico dos sapatos, /são mensagens, /letras 
falantes, /gritos visuais, /ordens de uso, 
abuso, reincidência, /costume, hábito, 
premência, /indispensabilidade, /e fazem de 
mim homem-anúncio itinerante, /escravo da 
matéria anunciada;. 

Pode parecer exagero literário esse fragmento 
poético do mineiro Drummond, mas o fato é que o poema 
"Eu, etiqueta" descreve com primazia um hábito cada vez 
mais incrustado no cotidiano das sociedades 
contemporâneas: o consumismo. 

Tudo hoje é mercadoria: a roupa, a água, a comida, a 
educação, a arte, o trabalho, o corpo humano... Pois da 
cerveja que tomamos com amigos à comida que nos 
alimenta, ou ainda, do filho que resolvemos ter ao tempo 
dedicado aos estudos; tudo está submetido, direta ou 
indiretamente, ao dinheiro, o mediador das relações de troca, 
mesmo que em níveis de influência e importância distintos. 

Somos o que consumimos. É assim que a lógica do 
sistema capitalista nos faz pensar sobre a nossa identidade 
e nossas relações sociais quando interliga "o ter" ao 
sinônimo de status e respeito e quando nós acatamos essa 
ligação como verdade para a sociabilidade. Na ordem da 
economia mundial, é preciso consumir para que se 
mantenha em funcionamento a máquina do capital que 
norteia a atual vida em sociedade. Mas, consumir o que, 
para que? De imediato responderemos:., o que 
necessitamos para viver e ser felizes. Mas, será que 
precisamos de tanto? 





A nossa reflexão busca compreender como os processos 
comunicativos, especificamente os processos relacionados aos meios de 
comunicação de massa, que se apresentam como empresas de comunicação, 
encaixam-se no contexto de mundialização do capital contemporâneo. Assim 
- partindo do contexto mundial onde as fronteiras dos estados-nação estão
fragilizadas - discutiremos o papel das formações discursivas, encontradas
nos meios de comunicação de massa, na perpetuação do sistema das
mercadorias.

Porém, antes de adentrar no tema central de nossa pesquisa, 
precisamos entender o processo de monopolização das empresas de 
comunicação que toma conta do mundo contemporâneo. Discutiremos, pois, 
a transformação dos meios de comunicação de massa em empresa e como 
tais meios se tornaram aliados na perpetuação do capitalismo. 

Os meios de comunicação de massa na lógica do capital 

Jornal, revista, rádio, televisão, cinema, internet... Os meios de 
comunicação de massa estão cada vez mais inseridos no cotidiano das 
sociedades contemporâneas. Em consequência, não seria um equívoco dizer 
que as sociedades contemporâneas são também sociedades da informação. 

Associando a característica humana de se comunicar aos interesses 
do capital, os meios de comunicação de massa tornaram-se empresas 
eficientes no seu objetivo de conseguir lucro para si. Eles são, hoje, grandes 
empresas associadas a importantes grupos econômicos. 

Segundo Morgado (2008), em seu artigo "Os maiores grupos de 
comunicação do Brasil", podemos encontrar esst:s grandes conglomerados 
de mídia nas mãos de equipes esportivas, como as Organizações Cisneros e o 
time de beisebol Los Leones de Caracas, a Mediaset e o Milan e a Televisa. 
Muitos desses complexos empresariais também se estenderiam para outros 
setores da economia como aviação, loterias, varejo, finanças, cerveja, 
restaurantes, cosméticos e agropecuária. 
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Todas essas outras atividades beneficiam-se do braço 
midiático dessas corporações, pois tem seu espaço 
garantido para divulgar seus produtos e serviços. Na 
Venezuela, por exemplo, os Cisneros, proprietários da 
maior rede de TV de lá, a Venevision, são donos do 
Miss Venezuela. Quando os Cisneros lançaram sua 
empresa de cosméticos nos anos 1970, a Fisa Kapina, 
eles empregaram o concurso de beleza para divulgar 
suas marcas. Resultado: em questão de dias, a empresa 
tornou-se uma das líderes do setor (MORGADO, 2008). 

















na decodificação e ressignificação que a recepção fará de o produto/marca a 
ser vendido/comprado. "Na grande maioria dos casos, as frases são 
portadoras de marcas de tempo e de pessoa e se encontram inseridas erri 
unidades mais amplas, os textos" (MAINGUENEAU, 2001, p. 24). O texto 
midiático, então, utiliza das nossas reminiscências emotivas incrustadas no 
inconsciente para nos sensibilizar ao consumo. 

Porém, é importante - já que não se tem garantia de que a recepção 
se apropriará da ideia total do discurso inicial - que o interlocutor se 
reconheça no produto a ser consumido para que a finalidade principal ( o 
consumo) se concretize. Para criar esse reconhecimento entre consumidor e 
produto, as construções discursivas dos meios de comunicação de massa 
utilizam todos os meios disponíveis. Meios esses encontrados, por exemplo, 
ao se reconhecer as diferenciações do grupo que pretende atingir, levando 
em conta a natureza psicológica, econômica e social dos envolvidos. Daí, a 
diversidade de estilos de programas de TV, de rádio ou de revistas e jornais 
ou ainda de sites. 

Façamos, agora, o seguinte exercício: ao lermos a palavra "sadia", o 
que pensamos de imediato? Que relação fazemos com essa palavra? 
Possivelmente, no primeiro momento, relacionaremos a palavra "sadia" a 
algo ou alguém saudável, que dá saúde, salubre ou ainda, já fazendo uma 
associação entre saúde e higiene, poderemos relacionar a palavra "sadia" a 
algo higiênico. 

Interessante perceber que uma ideia associa-se rapidamente a outra 
ideia e é nesse processo associativo que damos sentidos às coisas. "A 
seqüência de idéias supõe obediência a uma regra pela qual as idéias nascem 
umas das outras, organizadas pela natureza daquela regra associativa que as 
comanda (FERRARA, p-171)". 

Mas, se ao lermos a palavra "sadia", ela esteja grafada da seguinte 
maneira: 

Sadia 
Do que nos lembraremos? 
Possivelmente, associaremos a grafia acima à marca de produtos 

alimentícios tão bem conhecida no Brasil e cujos investimentos e produtos já 
alcançam mais de cem países, segundo informações da própria empresa vi.
Pois as cores usadas para compor a marca (preto e vermelho), a tipologia 
(com o S em destaque), tudo influencia para nos direcionar à interpretação 
desejada pelo enunciado. Isso acontece porque "as condições materiais de 
apresentação intervêm de maneira decisiva na • recepção" 
(MAINGUENEAU, 2001, p. 21). 
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utilizam desse recurso de buscar em nossas recordações emocionais 
elementos que facilitem a assimilação e a vontade de consumir algum 
produto. Podemos citar ainda outros exemplos, no campo da publicidade, 

�.-® 
como "1 e K I B O N • , marcas de uma água sanitária e de sorvete,
respectivamente, mas que nos remontam a expressões de aprovação: "Que 
Boa!" e "Que Bom!". 

Apesar das grafias diferentes - diferenciação, inclusive, necessária 
para se criar o diferencial da marca - as sonoridades são iguais, mantendo a 
relação entre marca e expressão que ajudará na associação da sensação de 
bem-estar ao consumo dos produtos por essas marcas representados. 

Assim, mais do que a função do produto - seu valor de uso - o que 
nos importa e nos motiva a adquiri-lo é a fantasia que envolve o produto. É a 
sua relação com nossos anseios em busca da felicidade e sua capacidade de 
nos instigar a vontade de possuí-lo. Esse poder de mexer com o nosso 
imaginário a ponto de nos parecer ser impossível viver sem tal produto -
exercido pelo uso da palavra midiática - é que vem transformando as 
mercadorias em fetiches, acirrando o consumo. 

Poderíamos, precipitadamente, concluir que os me10s de 
comunicação de massa só estimulariam o consumo quando inseridos no 
campo publicitário. Ledo engano, essa prática não é restrita à publicidade 
cuja função primeira é promover o consumo imediato de bens materiais, 
através da compra. Afinal, 

as fronteiras do discurso publicitário e do discurso 
jornalístico são cadà vez mais tênues e 
imperceptíveis. Tal fenômeno foi possibilitado 
graças ao acelerado processo que se desenvolve a 
partir da sociedade industrial e que encontrou o seu 
ápice na sociedade informacional e globalizada. Tal 
processo responde pelo nome de estetização das 
relações sociais e culturais de uma sociedade cujos 
valores se apóiam nas teias do consumo. Nesse 
processo, o jornalismo fica submetido às imposições 
econômicas aqui capitaneadas pela publicidade e 
propaganda. As relações entre o jornalismo e a 
publicidade e propaganda cada vez mais são 
interdependentes (SANTOS, 2009, p. 8). 

Tal recurso que se apoia em nossas reminiscências emoc1onais para 
estimular o consumo é utilizado pelos meios de comunicação de massa de 
uma maneira em geral, inclusive pelos veículos jornalísticos. Pois a 
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Entender a posição de aliada que as formas discursivas produzidas e 
reproduzidas pelos meios de comunicação de massa podem assumir na 
perpetuação do sistema das mercadorias ao estimular o consumo desmedido 
é compreender um dos aspectos que ajudam a girar a engrenagem do capital 
onde todos que vivem em sociedade estão inseridos. 

Buscar essa compreensão é buscar também uma reflexão sobre a 
vida cotidiana onde o ato de consumir se tomou quase a razão de existirmos. 
Tal discussão pode, ainda, apontar caminhos para uma reflexão crítica sobre 
as formas discursivas com as quais somos bombardeados, cotidianamente, a 
cada contato nosso com os meios de comunicação de massa. Ou ainda, 
estimular uma autocrítica sobre o que produzimos (ou reproduzimos) nos 
discursos que assumimos como nossos. 

Considerações Finais 

Neste trabalho, procuramos trazer elementos que podem suscitar um 
estudo e reflexão mais profundos sob'ré a lógica do capital e sua relação com 
os meios de comunicação de massa e as formas discursivas, por eles, 
produzidas. Longe de encerrar questão, queremos fomentar e aguçar o 
pensamento. Se conseguirmos pelo menos chamar atenção para essa nuança 
do capital, traremos a satisfação de trabalho iniciado e o estímulo para 
continuar essa pesquisa. 

É preciso frisar, porém, alguns aspectos não aprofundados neste 
artigo. Pois, existem infinitas nuanças nos processos comunicativos regidos 
pelos meios de comunicação de massa que não contemplamos aqui. Embora 
tenhamos falado dos meios de comunicação de massa, a partir do seu papel 
empresarial, não negamos o caráter heterogêneo que tais meios possuem e 
nem as inúmeras e distintas reações dos receptores. 

Há de se levar em conta, também, as linguagens distintas entre os 
veículos de comunicação; os aspectos históricos e culturais que constituem 
diferenças significativas entre países; as desigualdades econômicas; as 
diversas conjunturas políticas, enfim, toda a dinâmica social e da vida 
humana que interferem não só na emissão das mensagens, mas também na 
forma de consumi-las. 

Afinal, mesmo os meios de comunicação de massa atuando diretamente 
na vida política e na conservação cotidiana da ideologia hegemônica, "a 
linguagem dos meios de comunicação de massa tem urna relação com o público; 
ela não é simplesmente imposta" (MARCONDES FILHO, 1984, p. 20). Além 
disso, "as resistências das massas são mais sólidas do que supõe a i.rt-vestigação 
mais superficial" (MARCONDES FILHO, 1984, p. 21). 
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pensamentos de Jean Dubois e Michel Pêcheux que trazem, em comum, a influência do 
marxismo e da política, e compartilham convicções sobre luta de classes, história e 
movimento social. 
Ili Entendendo a linguagem como um conjunto de sinais, visuais ou fonéticos, através dos 
quais se expressa o pensamento humano e se estabelece a comunicação. No presente artigo, 
centraremos a discussão da linguagem a partir dos elementos da língua, especialmente, 
através da palavra, matéria-prima para a formação dos discursos. 
IV A mídia pode ser vista como uma instituição por sua interferência no cotidiano da 
sociedade contemporânea que a tomou necessária para a fluência das relações sociais. Os 
códigos de conduta da produção midiática, como também os códigos de comportamento que a 
mídia injeta na sociedade sugerem aos meios de comunicação de massa um caráter de relativa 

eermanência.
CALAZANS, 1992, P. 17. 

VI Informações no site oficial da Sadia: http://www.sadia.eom.br/sobre-a-
sadia/mascote-sadia.j sp 
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