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Resumo

A expectativa do publico de encontrar diferentes
fontes informativas tem como consequéncia o
aumento da producado e da procura de narrativas
documentais. O publico passa a consumir o
documentario na exigéncia de adquirir um retrato
real da realidade. Porém, o documentarista, embora
tenha atengao aos fatos, a liberdade de abordagem
lhe permite um olhar sobre a verdade relatada.
Assim, se mostra relevante conhecer quais sao as
estratégias predominantes no filme de nao ficgao
capazes de convencer o publico sobre a veracidade
de umrecorte darealidade. Nesse cenario, optamos
por estudar o documentario Super Size me (Morgan
Spurlock, EUA, 2004).
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Abstract

The expectation of the public to find different
sources of information has the consequence of
increasing production and search for documentary
narratives. The public begins to consume to
acquire a real picture of reality. However, the
documentarist, although has attention with the
facts, the freedom to choose a point of view allows
him a look at the truth reported. It is relevant to
know what are the strategies predominant to the
non-fiction film capable of convincing the public
about the veracity of a reality cut. In this attempt,
we chose to study the documentary Super Size me
(Morgan Spurlock, USA, 2004).

Keywords: Documentary. Reality. Truth.
Journalism. Non fiction.
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Resumen

La expectativa del publico de encontrar diferentes
fuentes informativas tiene como consecuencia el
aumento de la produccién y la busqueda de
narrativas documentales. El publico pasa a consumir
el género filmico en la exigencia de adquirir un retrato
real de la realidad. Pero el documentalista, aunque
tenga atencién con hechos, la libertad de enfoque le
permite una mirada sobre la verdad relatada. De esta
forma, se muestra relevante conocer cuales son las
estrategias predominantes a la pelicula de non-
ficcion capaces de convencer al publico sobre la
veracidad de un recorte de la realidad. Optamos por
estudiar una pelicula de gran repercusion por la
critica especializada, el documental Super Size me
(Morgan Spurlock, EE.UU., 2004).

Palabras clave: Documental. Realidad. Verdad.
Periodismo. No ficcion.



Introdugao

Em um cenario de transformacio da industria audiovisual, no qual
de um lado hé expansio da produgio de informagio (SODRE, 2009) e de
outro a digitalizagio dos meios de comunicagéo, as narrativas jornalisticas tem
relativizada sua referéncia como principal fonte de media¢do dos eventos
naturais. A ascensdo das redes sociais como espaco de divulgacio e
discursivizagio dos eventos, a participagio e a interatividade dos atores sociais
e das audiéncias, impactou a estrutura de produgio jornalistica e as formas de
se noticiar. O publico, entre a exigéncia pelos fatos tal qual como se passaram
e as opinides pessoais sobre os mesmos fatos, coloca em xeque a credibilidade
e a fidelizacio aos noticiarios tradicionais (SODRE, 2009), gerando uma
crise na performance de indicadores de assisténcia e de confiabilidade
(BOURDIEU, 2001).

De outra parte, as novas tecnologias de distribuicdo de conteudo
ampliam a oferta de textos, de narrativas, especialmente audiovisuais. Nessa
atmosfera de crise as narrativas documentais ganham espac¢o de produgio e
veiculagio e emergem como uma tendéncia de opg¢do de mediagdo da
realidade. E esse possivel lugar do documentirio, em acomoda¢io ou
transi¢dio, é o que nos ocupa no presente texto. Assim, como recurso de
analise, assumiremos o documentéario como possivel mediador das leituras
dos eventos do mundo natural.

Todo o processo de comunicagdo mobiliza uma instancia de
produ¢do e uma instincia de recep¢io, que, por sua vez, articulam
enuncia¢des discursivas ou textuais por meio de formas de expressio que
recorrem 2 linguagens ou c6digos comuns para geragio de sentido (VERON,
198%7). No documentario, o documentarista, a priori, propde-se enquanto
parte da instdncia da produ¢io, como mediador na articulagio dessas
ling'uagens e/ou c()digos que vdo organizar estruturas semidéticas e narrativas
com o propésito de uma construgio de sentido, ou proposta de construgio de
sentido. Ele, a luz da sua percepc¢do daquela realidade, manifesta em texto
audiovisual uma narragio estruturada em planos semiético, semintico e
discursivo. Portanto, um gerador de sentido pela instincia de produgio que
ainda necessita das competéncias da instancia de recepgio (MARTIN-

BARBERO, 1997) para seu processo de reconhecimento e significagdo.

Parte-se da premissa de que o documentarista, apesar de ter uma
preocupagio com um declarado pressuposto de verdade, aborda a realidade
nas suas possibilidades e vinculada ao olhar do narrador, seja o ponto de vista,
seja o testemunho do acontecimento. Partindo de uma percepcéo platénica
sobre a realidade, o filme documentario é a simulagdo ou representagio
organizada pelo diretor em wuma produgio cinematografica. Uma
representacdo pessoal da realidade manifesta na sele¢io de fontes e
documentos, nas escolhas do documentarista. Dessa forma, mostra-se
relevante conhecer quais sio as estratégias predominantes no filme de nio
ficgdo capazes de convencer o publico sobre a veracidade daquele recorte da
realidade. Busca-se compreender os fatores que determinam o crescimento
da receptividade e a procura pelo filme documentario.

Compreende-se realidade a partir do entendimento de que é
impossivel dizer que algo é puramente real, pois cada um interpreta os
simbolos de acordo com suas préprias bagagens e competéncias
(BOURDIEU, 1989). E para a interpretacio dessas referéncias de sentidos é
preciso entender que diferentes povos, de diferentes culturas, vio ter
distintas percep¢des de realidade, pois as construgdes simbélicas de povos
com histérias, politicas e até religides diferentes interferem na producéo e
compreensio de sentido (MARTIN-BARBERO, 1997), pois sdo os signos da
realidade que geram diferentes leituras sobre o real (BAUDRILLARD,1981).

Jost (2004) ensina que, ao trabalhar com o fator verdade e com
acontecimentos reais, o documentario permite a exploragﬁo do tema por
meio de recursos audiovisuais caracteristicos ao cinema, em uma releitura do
ocorrido e uma dramatizacio da realidade. Martin-Barbero (1997) acolhe o
cinema como uma licenga poética de transfigurar os fatos e alterar o estado
do real devido a sua prépria concep¢do de narrativa, similar a literatura
quando se apropria do jornalismo, por se tratar também de um fenémeno
artistico.

Dessa forma, por mais que a estrutura de argumentacio de um
documentério seja bem embasada em imagens e testemunhos, sempre havera
uma transfiguracio da realidade, principalmente em um contexto de
liberdade poética do cinema. Isso significa afirmar que, apesar de o
documentaério se apoiar em imagens de registros de eventos e depoimentos de

pessoas, ele n3o estd isento da interferéncia do diretor.



A realidade pelos meios de Comunicagao

A representacdo da realidade, como ja mencionado, é representagio
simbolica capaz de constituir distintas no¢des do real. Em Baudrillard (1981)
sdo os signos da realidade que assumem o controle no momento de
especula¢io do acontecimento real. Para ele, sdo as formas de interpretagio,
baseado em mitos e crengas, que geram simulagdes e estratégias do real.

Quando o real jd ndo ¢ o que era, a nostalgia assume todo o seu
sentido. Sobrevalorizagdo de mitos de origem e dos signos de
realidade. Sobrevalorizagio de verdade, de objetividade e de
autenticidade de segundo plano. Escalada do verdadeiro, do
vivido, ressurreigio do figurativo onde o objeto e a substdncia
desaparecem. Produgdo desenfreada de real e de referencial
paralela e superior ao desenfreamento da produgdo material:
assim surge a simulagdo na fase que nos interessa - uma estratégia
de real, de neo-real e de hiper-real, que faz por todo o lado a

dobragem de uma estratégia de dissuasdo. (BAUDRILLARD,
1981, p. 201)

E baseado no principio semiético de interpretagio dos indices e sua
relagdo entre significantes e significados que Bourdieu (1989, p. 31) afirma
que “o real é relacional”, porque um objeto nada é fora do seu contexto. Com
efeito, a construgio dos objetos depende do contexto de significados em que
é posto, ou seja, um mesmo indice pode receber diferentes representagdes de
acordo com as conjunturas e circunstincias. Para o autor, a realidade nada
mais é que a construgio desses objetos, que s3o ligados a poderes simbélicos
e a constru¢des de dominagio.

O que os meios de comunica¢io fazem é pré-definirem alguns
objetos e estabelecerem rela¢des de poder — que, de acordo com Bourdieu,

gera uma violéncia simbélica - a fim de instaurar uma unica percepcio da

1“Aleitura das imagens nio se deve a sua suposta capacidade de se articular com outras imagens
a maneira dos signos linguisticos, mas ao fato de que, em sua percepgdo, sdo processadas por
c6édigos de reconhecimento de figuras. Seus cédigos ndo sdo, portanto, os da gramatica, mas
os da linguagem audiovisual do mundo natural.”
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realidade. Jimenez (1996) vai apontar que é devido a essa decodificagdo a
partir da leitura das imagens que se torna possivel a elaboragio de uma
narrativa audiovisual. Para ele, n3o basta a relagio das imagens com seus
signos linguisticos, mas sim a contextualizagio desses simbolos no processo
da linguagem audiovisual.

La lectura de las imagenes no se debe a sua presunta capacidad de
articuarse con otras imdges a manera de los signos linguisticos, sino
el hecho de que en su percepcion son procesadas por cédigos de
reconocimiento de figuras. Sus cdigos no son, por consiguinte, los
de la gramatica, sino los del lenguaje audiovisual del

mundo’. (JIMENEZ; 1996, p. 18)

De fato, a perspectiva de Bourdieu e Baudrillard sobre a relatividade
do real é uma interpretacio platdnica sobre percep¢io e defini¢io da
realidade. Para ambos os autores, uma representacéio nio pode ser definida
como um real absoluto, pois cada interpretante decodifica simbolos, fatos e
vivéncias de acordo com as experiéncias e o sentido préprio do mundo real.
Jost entende que para administrar essas variaveis de leituras a instancia de
produgio recorre a um modelo diferente do contrato de leitura que supde um
acordo comum. Trata-se de um direcionamento do processo de
reconhecimento por meio da promessa. A instincia de produc¢io declara
previamente 2 instincia de recep¢io qual a natureza da narrativa que vai fazer.
Essa declaragio seria operada pela informagio sobre qual o género narrativo
que estrutura um texto audiovisual em questio. O género funcionaria como
uma interface. A instidncia de recep¢do, no caso o espectador, é chamada a
verificar se a promessa foi cumprida e pode cobrar tal comprometimento da
instancia de produg¢io. Como que em um acordo de vigilancia, esse modelo
exige uma participagio ativa do espectador, mesmo que nio se estabeleca de
forma instantanea.



A realidade pelo filme documental

O Documentario é um exemplo nitido de mutagio entre a exploragio
do acontecimento e a autenticidade narrativa. Baseado em fatos, o
documentéario explora a temética através dos recursos audiovisuais
caracteristicos do cinema, possibilitando uma releitura do ocorrido, em uma
dramatiza¢do da realidade. Assim como quando um jornalista se utiliza de
recursos da literatura para recontar uma verdade, o cineasta se apropria de
todas as possibilidades do cinema de contar uma histéria.

Un film déplace le regard de son spectateur, recompose le champ
du visible, c'est-a-dire ce qu'il peut voir du monde contemporain,
c'est-a-dire le sien et qu'il vit plus ou moins.? (BRESCHAND,
2002, p. 2)

Porém, nem sempre, na histéria do documentario, essa formacéo de
narrativas nio ficcionais foi trabalhada claramente. Alias, sobre a jun¢do do
jornalismo com o cinema, os primeiros registros de peliculas
cinematograficas eram, na realidade, formas documentais da realidade.
Inclusive, o primeiro registro de um filme cinematografico foi um registro de
um fato cotidiano: a chegada de um trem na estagdo (IRMAOS LUMIERE,
1895).

Desde o inicio, todo registro documental de fatos ou lugares sofreu
uma deturpagio, devido ao préprio principio do recorte da realidade para um
registro. Paul Ricoeur afirma que, a partir do momento em que se
questionam a constru¢do como uma reconstrucio e a irrealidade da fic¢éo, é
que se pode pensar sobre a apropriagio da realidade por uma narrativa de
ficcdo e nio ficgdo.

2 “Um filme desloca o olhar de seu espectador, ele recompé&e o campo do visivel, isto €, o que
ele consegue ver do mundo que é contemporaneo dele, que é dele e que ele vive mais ou menos

»”

bem.
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O que a autoriza pensar a construgdo como uma reconstrugdo ? E
cruzando essa questdo com a da irrealidade das entidades ficcionais
que esperamos fazer progredirem ao mesmo tempo os dois

problemas da realidade e da irrealidade da ficggo. (RICOEUR,
1985, p.11)

Para Breshand, a exposi¢do da verdade pela imagem é uma
problematica que surge no inicio da histéria do cinema documental, mas que
permeia ainda os tempos de hoje. A representacio da verdade pela imagem
ocorre nio sé na sua funcio de registro de um local, por exemplo (no caso
das revistas de turismo), mas também na seletividade dos telejornais ao
divulgarem uma informacgio e registrarem o presente (BRESCHAND,
2002).

A origem das narrativas filmicas documentais sugere que a percepgio
de enquadramento da realidade tende a auxiliar a compreensio do mundo.
Breschand (2002, p.I2), indica que somente o cinema tem a capacidade de
produzir a verdade devido aos meios e recursos que ele possui, pois, mesmo
com avisdo particular do diretor, ainda se percebe a autenticidade do registro
e da realidade objetiva. Ja para Paul Ricoeur (1985, p. II), apesar de a
inven¢io documentédria ainda ser uma questio epistemolégica, é com o
registro documental que a realidade dos fatos pode ser verificada, em que “ao
inventar documentos, a histéria tem consciéncia de se relacionar com

. ¢ ) . ”
acontecimentos ‘realmente’ ocorridos”.

No entanto, essa origem coloca o cinema como um meio capaz de
restaurar a realidade, de reproduzi-la. Porque o cinematégrafo é
uma mdquina que tem a precisdo de um instrumento cientlﬁco, jd
que a arbitrariedade da mao, isto ¢, a subjetividade do intérprete,
ndo entra no automatismo do registro, recebe uma virtude



particular: a da objetividade. (BRESCHAND, 2002, p. 9,

tradugdo nossa’)

Bill Nichols (2005) acredita que o documentario esta tdo enraizado
nas matrizes do cinema que, para ele, todo filme é uma obra documental. Até
mesmo peliculas de fic¢do ainda sdo espécies de documentos, sejam por
retratar uma caracteristica regional de produg¢io cinematogrifica, ou por
representarem realidades de atores e diretores distintas.

Todo filme é documentdrio. Mesmo a mais extravagante das ficgdes
evidencia a cultura que a produziu e reproduziu a aparéncia das
pessoas que fazem parte dela. Na verdade, poderiamos dizer que
existem dois tipos de filmes: (1) documentdrios de satisfagdo e
desejo e (2) documentdrios de representagdo social. Cada tipo
conta uma histéria, mas essas historias, ou narrativas, sdo de

espécies diferentes”. (NICHOLS, 20035, p. 26)

Genette (1982) e Jost (2004) concordam que o género é derivado de
um produto pré-existente, ou seja, que o antecedeu, classificando-o como
um palimpsesto. Ou seja, um mesmo género guarda respaldos de outro
rétulo, oposto a este. Como por exemplo, um filme de terror que tem como
enredo principal um romance, ou como uma telenovela que apresenta
caracteristicas documentais. Martin-Barbero (1997) também compartilha da
ideia de que o género é um palimpsesto, no sentido de que ele é responsavel
por construir uma estrutura para o filme, pois, caso contrario, nédo haveria
uma diferencia¢do entre as narrativas audiovisuais.

Para Martin-Barbero, o género seria a unidade minima, primaéria,
da comunicagio de massa, pois é baseado no rétulo de cada produto que se
analisa a demanda de mercado por parte do publico, exercendo e

3 “Cependant, cette origine place le cinéma comme un moyen capable de restaurer la réalité,
de la reproduire. Parce que le cinématographe est une machine qui a la précision d'un
instrument scientifique, puisque l'arbitraire de la main, c'est-a-dire la subjectivité de
I'interprete, n'entre pas dans I'automatisme du registre, recoit une vertu particuliére: celle de
I'objectivité”

fundamentando uma estratégia de comunicabilidade do mercado. Jost
compartilha da ideia de que o género é um dos principais elementos na
relagdo entre produtores-emissores-receptores, ou seja, para a configuragio
das estruturas do mercado cinematografico. Ainda, para o autor, “O género
permite a TV agir sobre o telespectador no interior de um quadro seméantico”
(JOST, 2004, p- 20), enfatizando que uma das principais fun¢ées do género
é sua a¢do manipuladora.

Para Jost, no modelo de promessa estabelecido pela dindmica
mercadolégica cinematogréfica, em que o espectador tem maior autonomia,
participag¢do e poder de decisdo sobre os produtos audiovisuais — em que a
quebra da promessa por parte dos emissores acarreta o fim da fideliza¢io do
receptor -, o género funciona como uma interface, ou seja, ele é responsavel
pela ligacio entre os produtores e os telespectadores. A primeira promessa
estabelecida entre os envolvidos (emissores e receptores) seria a do rétulo do
produto, ou seja, a primeira expectativa criada por parte dos espectadores.

Jimenez também acredita que a fungio geral e objetiva do género é
contribuir para a experiéncia cinematogrifica do espectador, além da
representacdo de uma realidade especifica. Para o autor, sio atribuidas ao
género algumas func¢des que, somadas, possibilitam essa experiéncia e
formag¢io de mundo. Dessa forma, a fungio cognitiva do género, para
Jimenez, seria a atuagio como sistema de reconhecimento e auxilio na
identificagcido dos relatos visuais; o aspecto taxondémico seria a possibilidade
de distinguir e classificar diferentes tipos de narrativas; a funcéo iconolégica
seria a de reforgar a necessidade de integracéo entre o texto e o contexto em
que se é produzida e exibida a pelicula; sua fun¢do poética seria a de elaborar
fatores antonomasticos a produgio de cada género (agdes-tipo, personagens-
tipo, cenérios—tipo); a fungéo sistémica seria a de tornar previsivel a estrutura
narrativa; e a pragmatica seria a fun¢io do género de estimular um conjunto
de expectativas aos consumidores (tal qual 0o modelo de promessa estabelecido
por Francois Jost).



Sendo assim, a construgdo da realidade pelo filme documentario se
torna complexa ao observar que, apesar de se comprometer com aspectos da
realidade real - afinal, sio as imagens e os depoimentos reais que sustentam a
argumenta¢io do diretor -, como qualquer outro género e tipo filmico, o
documentério também é um palimpsesto e, por isso, tem a capacidade e a
liberdade de misturar fic¢do e realidade, além de expor acontecimentos reais
rotulados pelo drama, pela tragédia ou pela comédia. E a forma do hipertexto,
ou seja, a formagio textual dependente e originaria de outra anterior, que
permite que a realidade seja contada por diferentes formas e, assim,
construida por diferentes visdes, nas narrativas audiovisuais.

Disso resulta que o género é uma construgdo por exemplificagdo de
algumas amostras de propriedades que o texto possui, entre outras.
Uma novela pode ser percebida tanto como uma ficgdo como
também uma pega que trata dos documentos da realidade, isto ¢,
como um documento sobre a realidade. (]OST, 2004, p. 28)

A partir da percep¢io do documentario como um palimpsesto e o
entendimento de que o filme documental sofre das mesmas variancias e
problematicas de rotulagem de um filme de fic¢do, Jost questiona a
participagdio do género quanto a nocdo real de realidade e do mundo
existente. Para Jimenez (1996, p- 65, tradugdo nossat), “os géneros da
narrativa audiovisual siéo modelos de visio de mundo (Weltanschauungen)
que, em sua codifica¢do, se referem a histéria e a ideologia”. J4 para Jost, o
género tem uma func¢io fundamental de estabelecer relagio com o mundo
representado, ou seja, trazer uma realidade e uma existéncia do mundo ao
espectador.

¢ “(...) los géneros del relato audiovisual son modelos de visién del mundo
(Weltanschauungen) que en su codificacion remiten a la historia y a la ideologia.”
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O documento faz realmente referéncia ou cria um universo
imagindrio ? Este ¢ o papel do género e, mais particularmente, do
nome do género: fixar o grau de existéncia do mundo submetido ao

leitor ou espectador. (JOST, 2004, p. 35)

Sobre o auxilio dos recursos cinematograficos para elaboragio de um
ponto de vista (construgéo da realidade), €é interessante ressaltar o
pensamento de Jesus Garcia Jimenez quanto aos signos e a linguagem
cinematografica. Para ele, apesar de os sistemas semiéticos particulares do
dominio audiovisual (cinema, televisio, video etc.) envolverem diferentes
tipos de sinais e signos, ainda n#o sdo suficientes para a cria¢io de uma
verdadeira linguagem audiovisual. Pois, na visio do autor, apesar de as
linguagens cinematografica, radiofénica ou televisiva se relacionarem com
caracteristicas préprias, todas denotam a capacidade desses meios de
transmitirem mensagens, chamando, inclusive, os tipos linguisticos de
denominac¢des metaféricas. JIMENEZ, 1996).

Na visdo de Jimenez, nido hé signos especificos de uma tnica midia,
e, por isso, nio podem, por si s6, configurar um discurso narrativo. Porém,
a linguagem audiovisual sé adquiriu tais configura¢cdes quando ligada as
possibilidades cinematogréficas que a linguagem audiovisual permite. Em
outras palavras, sé ha a significagio desses quando juntados a recursos
audiovisuais (escalas de planos, angulac¢do, iluminagio etc.), que, dessa
forma, denotam diferentes significantes aos determinados signos, sendo,
assim, capazes de configurarem linguagem e narrativa préprias. Dessa forma,
é preciso uma intervenc¢do do diretor, codificando os signos junto aos
recursos cinematograficos do audiovisual, para que haja uma produgio de
sentido nas narrativas do género.



Memorias afetivas e economia do afeto

Apesar da tecnicidade do cinema ter o poder de emitir sensacdes,
quando se trata de emogdes, os aparatos técnicos, por si s6, nao siao os unicos
responsaveis pelo envolvimento do publico receptor. Sob o ponto de vista
narratolégico e semiético, outros aspectos do filme geram efeitos psicolégicos
sob os espectadores, com a capacidade de restaurar emocdes e memérias
ocultas e gerar experiéncias psicolégicas involuntarias.

Para Robert Pratten (2011), um bom roteiro é aquele em que a
histéria e a experiéncia estdo em harmonia, ou seja, deve-se pensar em um
bom enredo, mas também sob quais aspectos as emog¢des e sensacBes
inconscientes do publico podem ser despertadas. Para ele, pode-se chamar de
uma boa histéria aquele filme que gera simbolos que, quando conectados pelo
nosso subconsciente, tenham a capacidade de estimular e, assim, envolver o

publico.

Nossas mentes ndo gostam de fatos ou objetos aleatdrios e, assim,
criam suas proprias historias para entender os eventos e itens
isolados e escondidos. Nos naturalmente e muitas vezes conectamos
inconscientemente os pontos. E quando os pontos estdo conectados
de uma forma estimulante, podemos chamar de grandes histérias.

(PRATTEN, 2011, p. 2)

Além dos aparatos técnicos e das emogdes geradas pelo filme, hé ainda
as competéncias de recepg¢io do publico (BARBERO, 1997) que interferem
na forma como a mensagem vai ser recebida. Em um documentario, por
exemplo, quanto mais se sabe sobre o assunto-tema da produg¢io, menos se é
influenciado pelos argumentos e pelas exposi¢des do diretor. Da mesma
forma, quanto mais se entende sobre produgio cinematografica, menos se é
impactado pela tecnicidade da pelicula, como no caso dos filmes de terror,
bem como os efeitos especiais e as maquiagens utilizadas. Para Roland

Barthes, trata-se de uma situagdo narrativa, que seria o “conjunto de
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protocolos segundo os quais a narrativa é consumida” (BARTHES, 198I, p-
54).

Em um contexto de busca pelo reconhecimento da prépria imagem,
os meios midiaticos que exprimem a imagem e histéria de um individuo criam
uma conexdo entre seus receptores, que conseguem criar lacos de
identificagio pessoal e reconhecimento de identidade pelo enredo e pelos
indices representados. Dessa forma, de acordo com Martin-Barbero,
qualquer produto audiovisual que gere uma identifica¢io com tracos da
sociedade criard uma relagio com esse publico, que precisa se ver para se
reconhecer (BARBERO, 1997).

Assim, a cultura de massa passou a representar aquilo que as classes
populares queriam sentir e expressar. De acordo com Martin-Barbero (1997,
p- 231), “a ideologia se torna agora sim formadora de um discurso de massa,
que tem como fungéo fazer os pobres sonharem o mesmo sonho que os ricos”,
sob a é6tica de que o cinema e o radio (meios massivos a época) construiam o
discurso com base no imaginario e na meméria do popular, em um intuito
de estimular o lado sensivel e 0 imaginario inconsciente do publico receptor.

Da mesma forma que Martin-Barbero fala sobre as memorias afetivas
geradas pela identifica¢do do publico com a trama, Barthes (1981) argumenta
que sdo os indices de uma produg¢ido audiovisual que geram experiéncias
psicolégicas involuntarias, ou seja, despertam nossas memorias afetivas. Os
indices sio simbolos que aparecem ao longo da narrativa capazes de gerar um
sentido metaférico ao filme, ou seja, os indices de uma produgio compdem
uma atmosfera 2 pelicula, fornecendo um estado de percepgio dos sentidos e
de sentimentos aos personagens e ao enredo. Esses sdo os responsaveis, de
acordo com Barthes, por trazer o sentimentalismo  cena, de forma com que
o publico entre em um processo de reminiscéncia pela narrativa.

Dessa forma, o autor explica que, para se compreender o papel de um
indice, se deve analisar o contexto da a¢io do personagem ou da narrativa,
pois a metafora indicial surge através dos significados implicitos da trama, e
sdo esses significados implicitos que geram uma sensa¢io atmosférica a

narrativa.

Pode-se, entretanto, distinguir ai indices propriamente ditos,
remetendo a um cardter, a um sentimento, a uma atmosfera (por
exemplo, de suspeita), a uma filosofia, e informagdes, que servem



para identificar, para situar no tempo e no espago. Dizer que Bond
estd de guarda em um escritério cuja janela aberta deixa ver a lua
entre grossas nuvens que passam é indexar uma noite de verdo
tempestuosa, e esta dedugdo da mesma forma é um indice
atmosferial, que remete ao clima pesado, angustiante, de uma
agdo que ndo se conhece ainda. Os indices tém, pois, sempre

significados implicitos. (BARTHES, 1981, p. 35)

E devido a esse poder de exaltar a esséncia das coisas do publico que
surgem a metafora e o estado de reminiscéncia em uma produgio audiovisual
- poder esse capaz de interferir no estado de realidade e verdade de uma
produgio cinematogréfica, como quando se fala sobre a formag¢io de uma
realidade por meio de um filme documentério. Nesse sentido, como uma
produ¢ido baseada e inspirada em fatos, o documentirio se apoia em
argumentos veridicos para fortalecimento do ponto de vista do diretor.
Porém, se um espectador ja possuir um sentimento especifico perante o
assunto, ou seja, uma memoria afetiva resguardada sobre tal temética, pouco
vai importar o nivel de argumenta¢io, indug¢do e manipula¢io dos fatos
trabalhados no filme, pois, no momento de decodificagio dos simbolos e
argumentos narrativos, o lado emotivo subconsciente ganha mais importancia
do que o ponto de vista explorado pelo diretor.

Entre as tematicas documentais que mais se destacam na mudanga da
concepgio de realidade pelo espectador, estdo os filmes que tém por objetivo
a indu¢do de um determinado estilo de vida. Esses conseguem convencer o
publico por meio de apelos argumentativo e emocional ocasionados pelas
memorias afetivas que sdo despertadas durante a narrativa. Portanto, sio as
memorias afetivas que despertam o interesse do publico e criam uma relagio
de afinidade e afei¢éio entre os receptores e o produto. Dessa forma, parte dos
produtos audiovisuais ndo sdo comprados devido a4 qualidade da produgio,
mas devido aos valores que esses estimulam, por despertarem um estado de
reminiscéncia do espectador e, ainda, incitarem suas memorias afetivas. A
partir dessa percepg¢do, os produtores audiovisuais se utilizam dessa economia
afetiva para provocar um maior interesse por parte do publico. E criando uma
relagdo emotiva com os receptores que o produto tem maior chance de ser
vendido e de circular no mercado.
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E devido a essa nogio de envolvimento pessoal do publico para com
o produto e das mudangas da légica de consumo geradas pela convergéncia
digital que a industria midiatica altera sua légica de venda. A economia do
afeto (PRATTEN, 2011) seria essa economia baseada na compra de produtos
por meio de sentimentos, e ndo do material em si, como o caso dos filmes de
heréis com mnarrativas descendentes das histérias em quadrinho, que
despertam as lembrancas reminiscentes dos espectadores, que tém vinculos
com o universo e com os personagens devido aos sentimentos inconscientes
que estes despertam, como lembrangas do passado e da infincia. Além da
mercantiliza¢do do tema, que investe no setor a fim de transformar o tipo de
filme em “arrasta quarteirdes”, a ligacio de grande parte do publico ainda esté
nas memorias que filmes de heréis podem trazer. De acordo com a lista das
20 maiores franquias ja produzidas, baseado no sucesso de bilheteria da série,
os filmes de heréis ficam em segundo lugar, com posi¢io justificada pelas
memérias inconscientes que estes despertam.

Assim, a forma em que o publico consome esses produtos também é
modificada a partir do momento em que as Eras digitais e de convergéncia
assumem os meios midiaticos, além das narrativas transmidiaticas, que
intensificam as possibilidades de envolvimento do publico. Robert Pratten
afirma que, em narrativas transmidias, é o envolvimento dos espectadores
com cada midia selecionada que aumenta a compreensio, o prazer e o afeto
do publico pela histéria, ou seja, a participagio dos receptores como
contribuinte 4 economia do afeto. Inclusive, sobre engajamento e fidelidade
de audiéncia, Pratten argumenta que a garantia estd no sentimento de
contribui¢do do publico.

O segredo do engajamento prolongado que sinto é projetar um
ecossistema autossustentdvel no qual o publico é permitido (dadas
asferramentas epermissﬁes) desenvolver sua propria experiéncia,
gerando novos contetidos ou assumindo os papéis originalmente

assumidos pelos designers. (PRATTEN, 2011, p. 24)

A partir do momento em que a participag¢io do publico se torna mais
ativa, o papel de produtor fica invertido, pois é o publico quem vai ditar o
que deve ser produzido, baseado no que os préprios receptores querem



consumir. Por meio dos aparatos possibilitados pela convergéncia dos meios
de comunica¢do, os receptores ampliam as discussdes sobre o produto
audiovisual e chegam a conclusdes sobre o futuro e o andamento das peliculas.
Se a produgéo do programa (ou qualquer outra produgio audiovisual) quiser
estabelecer um laco de interesse e fidelidade com o publico, ela deve
acompanhar tais discussdes para alinhar o desenvolvimento da trama com o
interesse dos consumidores, mantendo as expectativas do publico.

Dessa forma, o publico que jd consome um produto pelo processo de
reminiscéncia que este desperta, com uma venda baseada na economia do
afeto, tem sua participagdo ampliada devido ao tipo de relagio estabelecida,
aumentando ainda mais o carisma e o envolvimento perante a produgio.
Portanto, para Jenkins, é esse tipo de relagdo, que envolve a participacio do
publico e a elevagdo dos seus sentimentos, que contribui para o processo de
convergéncia e, consequentemente, o sucesso de filmes e séries.

Analise filmica

Na tentativa de entender que diferentes estratégias de construgio
documental sdo utilizadas para criagio de uma realidade, optamos por estudar
trés momentos de um filme de grande repercussdo pela critica especializada e
com sucesso de bilheteria, o documentério Super Size me (Morgan Spurlock,
EUA, 2004). Tratam-se das sequencias nominadas de “o preconceito social”,
“o Super Size” e o “vicio na infancia”.

O principal motivo de sele¢io do documentario analisado foi a
mudang¢a de uma perspectiva do real gerada pelo filme. Devido ao somatério
dos valores analisados neste artigo (citados logo abaixo) e corretamente
aplicados durante a narrativa, grandes mobiliza¢des de &mbito internacional
foram feitas em consequéncia das argumenta¢des. O documentério tornou-
se polémico e popular pelo fato de o diretor se colocar como personagem
principal e testar, durante 30 dias, os efeitos e as consequéncias de uma
alimentacdo baseada somente em McDonald's, maior rede de fast food do
mundo. O filme registra todos os momentos da experiéncia e conta com
acompanhamento de trés médicos: um cardiologista, um gastroenterologista
e um clinico geral.

O filme foi vencedor das categorias de melhor documentario pelo
Sindicato dos Roteiristas dos Estados Unidos e do Festival de Cinema de
Sundance, além de ter sido indicado ao Oscar de melhor documentario.

Para responder como a realidade é construida por meio de um filme
documentério, utilizaremos a abordagem narratolégica com o propésito
critico-analitico com vistas a compreender nio somente a estrutura imanente
no interior da narrativa, mas também identificar as estratégias narrativas que
configuram a relacio com a realidade e as referéncias de sentido para a
imersdo no universo narrativo. Para estudo da obra, selecionamos algumas
categorias de anélise que vio funcionar como instrumentos metodolégicos
para identifica¢do das estratégias de convencimento da realidade.

Sendo assim, vamos observar os indices a partir destes critérios:

1) Valor de género — quais elementos presentes nas obras analisadas
permitem compreender que ela se trata de uma narrativa néo ficcional.

2) Expectativa de promessa — quais sdo os elementos capazes de
indicar que a tematica recursos narrativos estio ancorados em elementos de
expressdo do mundo real.

3) Valor simbolico — quais ideias, valores e conceitos se mostram
presentes na narrativa para dar forma a produgio simbdlica do autor na
expectativa de construgio do real;

4) Valores emotivos — Quais recursos narrativos presentes nas obras
analisadas configuram apelos as memérias afetivas e estimulam vinculos e
afetos que assegurem o envolvimento do publico no universo narrado,
remetendo a um estado de reminiscéncia.

Primeira sequéncia: o preconceito social

A sequéncia foi selecionada foi utilizar de forma desfreada os valores
emotivos e simbélicos, anunciados acima como um dos critérios de
pontuagio. Tal efeito é gerado pelo fato de a sequéncia dar a entender que
pessoas gordas devem ser exiladas da sociedade. O publico que vivenciar um
contexto semelhante ao dos personagens selecionados pelo diretor, poderio
se sentir mais tocados pela narrativa (GENETTE, 1991).

Por meio de depoimento, um dos especialistas entrevistados afirma
que pessoas obesas devem ser excluidas socialmente, além da necessidade de



reprimi-las em publico da mesma forma que se faz com um fumante — a
afirmativa tem valor de género por se tratar de um especialista no assunto
relatando tal pensamento, dando credencial a afirmativa. Na fala, o
entrevistado questiona: “a pergunta é quando sera socialmente aceitavel dar
serm3o em pessoas gordas em espagos publicos como fazem com os
fumantes?”. Ele conta que gostaria de poder perguntar a um obeso a frase
“qual o seu problema, porca gorda? Vocé nio sabe como € perigoso estar
acima do peso? Pare de comer imediatamente, e nfo ouse pedir a sobremesa,
pelo amor de Deus!”. A luz de Bourdieu (2001), a frase tem valor simbélico
por utilizar termos ofensivos ao obeso, relacionando-o com algo ruim — em
um valor semiético. Ainda, o xingamento gera impacto no espectador por se
colocar no lugar de quem sofre a violéncia, que se comove perante a narrativa.
(BARTHES, 1981).

Na mesma sequéncia, em contradi¢do ao sofrimento dos obesos, o
documentério mostra a palestra de um homem que emagreceu depois de
deixar de consumir fast food. Ao conversar com uma menina obesa de I4 anos
ele diz: “o mundo n#o vai mudar, vocé que tem que mudar”.

O filme também traz o depoimento de uma menina de 16 anos
relatando o bullying sofrido devido ao seu peso. Na cena, enquanto a garota
conta sua histéria, ha uma montagem sob a sua imagem de garotas magras da
mesma faixa etaria — em Bourdieu (1989), a montagem tem um efeito
semiético de compara¢do com o ideal, mostrando o que é midiaticamente
esperado (LUHMANN, 1985). As falas dos obesos e o preconceito contra
gordos gera valor afetivo por entender que essas pessoas sofrem socialmente
devido a um tipo de alimentagéo prejudicial a saude. Para o publico, pode-se
gerar uma frustra¢io com a marca e um sentimento negativo por ter estragado

avida dessas pessoas.

Segunda sequéncia: o Super Size

De acordo com as regras gerais do desafio do filme, o diretor s6 pode
comer a maior porgdo caso oferecam a ele. Além disso, todo os alimentos e
liquidos ingeridos durante os 30 dias devem ser exclusivamente ofertados na
rede, inclusive a 4gua mineral. Ainda, ele deve provar cada op¢éo ao menos

uma vez e realizar, no minimo, trés refei¢des ao dia, obrigatoriamente.
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Para dar valor de género e distanciar o filme da fic¢do, o diretor
mostra, por meio de graficos, que, entre as 15 cidades dos EUA com maior
quantidade de obesos, 5 estio no Texas, incluindo a primeira do ranking, a
cidade de Houston, capital daquele Estado. Ele ressalta que todos os
estabelecimentos da cidade que ele comeu ofereceram a quantidade Super Size,
relacionando os nimeros expostos com o fato de, no estado, costuma-se
comer em maiores quantidades.

A fim de chamar atenc¢do a grande e desnecessaria quantidade de
alimentos, no segundo dia de filmagens, foi filmada uma das sequéncias mais
emblematicas do filme, no sentido de criagdo e convencimento de uma
realidade. Pela primeira vez na narrativa, o diretor come a porgio supersize, ou
seja, extragrande da rede.

No inicio da sequéncia do super size, ele se mostra empolgado com o
alimento, beijando o hamburguer e afirmando ser “um pedacinho do céu”.
Porém, a expectativa é quebrada a partir do momento em que ele passa mal
com a refei¢do (]OST, 2004). A sequéncia aproxima o publico da narrativa
pelo valor afetivo de ver o diretor se degradando a medida que ingere o
alimento (GENETTE, 1991). Por exemplo, o vomito filmado representa a
dor que aquele suposto pedacinho do céu causou no consumidor, trazendo o
sentido de que o alimento é bom somente pela aparéncia, mas que pode ser
prejudicial 4 saude, como simbolo de violéncia simbdlica (BOURDIEU,
1989).

Para refor¢ar a nogio de quantidade exagerada do alimento, o diretor
optou por mostrar a refei¢io em pausas, por periodo de tempos. Por meio de
cortes das imagens, ele vai mostrando o que o alimento causa no corpo
gradualmente.

O primeiro corte é feito nos primeiros cinco minutos de refei¢do, em
que ele se mostra espantado com o tamanho, mas ainda capaz de comer. Apés
10 minutos, outro corte é realizado, enfatizado pela frase “essa € a parte do
lanche em que vocé comega a ficar com dor de estémago. Comegam os mcgases,
os mcroncos na barriga, parece um mctijolo, e a medor de estémago comega. Agora,
alguns mcgases estio se formando, meu brago esta pesado, estou mesuando. Meu
brago esta com mcformigamento devido ao a¢ucar que estd entrando. Me sinto um
pouco mclouco”. O fato de repetir a inicial Mc em toda sensagio desagradavel
refor¢a a ideia de que a rede é responsavel por todos esses incémodos

(LUHMANN, 1985). Ainda, ao mostrar que se passaram apenas 10 minutos



para as dores comecarem, o valor simbélico da cena é aumentado, pois um
curto periodo jé foi suficiente para afetar o consumidor.

Com 15 minutos de refei¢do, outro corte é realizado, em que ele
aparece deitado no carro, notoriamente passando mal, e fala “Ah, me dé
somente um minuto! Esse paraiso impuro do McDonald’s!”, em
contraposi¢do irénica ao “pedacinho do céu” dito no inicio. Para enfatizar a
situacfio, sua companheira diz: “E assim que vocé vai ficar apés cada refei¢io”.
Apo6s 22 minutos, a cena € cortada novamente com a fala do diretor “eu estou
morrendo, vai me fazer vomitar” — e, de fato, ele vomita para fora do carro
todo o alimento ingerido, em uma violéncia simbélica (BOURDIEU, 1989).

Ao falar sobre criacio da realidade pelo filme documentario, a
sequéncia se mostra representativa por se ancorar nos valores reais, afetivos e
simbélicos. Como valor real, estd a dire¢io fotografica, pois a cédmera
subjetiva’® cria uma sensagiio de realidade e proximidade com o espectador.
Na expectativa de promessa, ele passa mal 2 medida que ingere o alimento. A
imagem vémito representa um valor simbélico e afetivo, por assistir um ser
humano se degradar por conta de um alimento. Essa é a primeira vez que ele
passa mal com a comida, ainda no segundo dia de experiéncia.

Para enfatizar o sentido simbélico da sequéncia, ela é encerrada com
uma imagem de um boneco do McDonald’s agredindo criangas que vao até ele
com seu lanches, em uma adaptagdo de um quadro do Van Gogh, com a frase
“lixo téxico” escrita — em uma alusio literal a ideia de esse alimento ser um

lixo téxico, refor¢ando a conotagio de sentido de toda a sequéncia

(BOURDIEU, 1989).

Terceira sequéncia: o vicio na infancia

No intuito de reforgar, mais uma vez, a responsabilidade dos pais em
relagio a obesidade, o professor de direito John Banzhaf fala, em
depoimento, que os adultos comem fast food devido a sua relagio de
reminiscéncia com a infincia (BARTHES, 1981). Ele conta a histéria de

criangas que brincavam com um cigarro de chocolate e, ao se tornarem

5 Recurso técnico de fazer a cimera se passar pelo personagem simulando seus movimentos e seu
olhar. Trata-se de uma escritura intradiegética que busca inserir o espectador no interior da cena
com a intencionalidade de fazé-lo viver a experiéncia do personagem.
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adultos, criaram o hébito de fumar para resgatar, de forma subconsciente,
esse periodo. Da mesma forma ocorre com a comida, que resgata os
momentos de alegria que viviam no McDonald’s, com playgrounds, brindes e
momentos com a familia.

Como sentido de valor afetivo, ainda no inicio do filme, o professor
alega que o McDonald’s compra as criangas através dos playgrounds dentro das
redes, dos brindes nos lanches e do incentivo de festas de aniversario no local.
A fala do especialista é posta em off, com imagens de cobertura de criancas
obesas brincando nos parques. Para enfatizar o valor simbélico do
argumento, Spurlock fala: “E por isso que, quando eu tiver um filho, toda vez
que passar na frente de um fast food, vou dar um soco na cara dele. Assim eles
nunca vio querer comer aqui” — referindo-se 4s memérias reminiscentes da
comida e, ainda, com valor simbélico de que a violéncia contra o filho é
menos prejudicial que o afeto pela rede.

A fala é seguida por uma sequéncia de imagens de criangas se
divertindo nos brinquedos do McDonald’s. Spurlock entra nos brinquedos e
imita as criancas brincando, como uma metéfora dessa ligacdo subconsciente

do adulto com a infancia.

Apontamentos finais

Devido a repercussio, escolas pararam de vender refrigerantes e
empresas de snacks optaram por produzir op¢des mais saudaveis, com versdes
integrais e sem agucar. A rede McDonald’s passou a patrocinar eventos
esportivos, para associar a imagem da empresa a questdes de saude. Ainda, foi
desenvolvida uma nova salada pela rede de fast food, com menos calorias.

Como prova de valor de género, mostrado o valor real do
documentaério, ao final do més, o cineasta havia engordado mais de 10 quilos
e se encontrava com preocupantes niveis de colesterol e hipertensio, além de
uma intensa sindrome de absten¢io que incluia dores de cabega e tremores,

ficando extremamente doente apés as gravagdes da produgio.



Devido a4 tamanha repercussio midiatica, a empresa envolvida
(McDonald’s) alterou sua linha de produgio, fabricando alimentos mais
préoximos ao que o diretor chamaria de “saudavel” durante o filme, e
modificou a estratégia de publicidade na tentativa de mudar a percep¢io da
marca gerada pela produgio (com a ideia de que esse seria um alimento que
prejudicaria totalmente sua saude), passando, também, a investir em eventos
esportivos com a ideia de mudar a imagem da rede. Além disso, houve uma
mudanga de legislagio nos Estados Unidos e em alguns paises do mundo,
proibindo a venda de alimentos ricos em gordura e agticar nas escolas e
obrigando a oferta da disciplina de educagdo fisica. Ou seja, um tunico
documentério foi responsavel por uma grande mudanca de percepcéo da
realidade.

Um dos principais pontos que desqualificam as argumentag¢des
usadas na narrativa é o exagero do desafio. Um publico especializado tem a
consciéncia de que qualquer dieta extremista traz maleficios, ainda mais com
alimentagio rica em gordura. Para esse grupo de espectadores, os argumentos
sdo descartéveis, pois nenhum consumidor seguiria uma dieta tio extremista,
relativizando os resultados.

Porém, Spurlock se preveniu quanto a esse tipo de pensamento.
Como encerramento, o diretor usa o recurso da voz de Deus para afirmar:
“Eu sei o que vocé deve estar pensando, que ninguém come isso trés vezes ao
dia. Vocé esta pensando que é por isso que eu fiquei cheio de problemas. Mas,
o mais assustador é que existem pessoas que comem isso regularmente.
Algumas pessoas comem isso todos os dias. Entdo, embora minha experiéncia
possa ter parecido meio extensa, ela nio é tio louca assim”. A fala é
emblematica, pois consegue sustentar de forma conjunta algumas das teorias
expostas por este artigo.

Em primeiro lugar, o documentarista se mostra atento as relacdes de
promessa e recupera as expectativas do publico que podem ser quebradas ao
final, com as competéncias de recepg¢do. Através de fatores da realidade, ele
mantém o espectador na narrativa e refor¢a os argumentos levantados desde
o inicio do filme.

Ainda, ao tornar-se sensacionalista, o filme (a experiéncia) perde os
valores verdade. Mas, o diretor, refor¢a que todos os dados foram baseados
no real e ainda apresenta mais numeros para comprovar o valor de

informagio do argumento.
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Apesar de se aproximar de uma linguagem sensacional, préxima ao
exagero dos indices, aproximando-se de um poder simbélico, para que nio
haja contradi¢ido entre as competéncias de recep¢do ou quaisquer contra-
argumentos que possam aparecer durante a narrativa, ele repete seus
principais argumentos de valores ao final do filme, apelando para o valor de
género e valor verdade do documentério.

Como encerramento, o diretor fala que nada disso importa para as
empresas, pois elas nio estdo preocupadas com a saide dos consumidores, e
sim com os lucros gerados, colocando, mais uma vez, seus posicionamentos
politicos e ideolégicos. Ele afirma que s6 depende de nés acabarmos com esse
ciclo de morte, doenga e lucro, com a iniciativa de parar de comer esses
alimentos. “Mas se vocé quer continuar comendo desse jeito, vd em frente.
Com o tempo, vocé pode ficar doente como eu fiquei, e pode até acabar aqui”,
fala em off, com a imagem de um hospital como cobertura. Em seguida,
aparece a foto de um cemitério em que o narrador diz: “Ou vocé pode acabar
aqui”’, gerando extremo valor simbélico e afetivo ao encerramento da
narrativa.

O diretor continua o questionamento e, com a imagem de um
cemitério como cobertura, ele fala em voz off: “A questdo principal é: quem
vocé quer que vé primeiro? Vocé ou eles?”, mostrando, ao fundo, a imagem
do tamulo do Ronald McDonald’s (BOURDIEU, 1989).

Em suma, o documentario se mostra inteiramente ancorado em
valores reais, justificando cada argumento por meio de dados e entrevista de
especialistas (]OST, 2004). A narrativa apresenta extremo valor afetivo de
protegdo a vida e a valorizagio da saude, sensibilizando os espectadores por
meio dessa principal linha de argumentagio (GENETTE, 1991). Um
espectador que se importe com a prépria vida e a com a preservacdo da saude
pode se sentir minimamente emocionado com a narrativa (BARBERO,
1997).

Nesse momento, na ultima cena da produgio, a atmosfera inicial
volta e as imagens aparecem de forma dindmica, com cores vibrantes, em
cortes rapidos e secos, remetendo a ideia inicial de que tudo pode ficar bem,
desde que vocé nio se alimente por tais empresas.
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