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Resumo:

Este trabalho discute a naturezapdmto de vista subjetivo, as interpretacoes indizisl recorrente
dele e a construcdo de um sentido univoco e orden@drte das reflexdes foram levant:
anteriormente por Pier Paolo Pasolini e Manuelaffi@nsobre o filme Zapruder, o plano-seqi&nc
filmico que registrou o assassinato do presideals Fitzgerald Kennedy. O artigo acrescer
discusséo o livro ficcional de lan McEwan — «Repaoe —e as consequéncias da busca pelo se

a partir da imagem. Para tanto, sdo abordadasrasteisticas inerentes da imagem e seu efei
psicologia humana e na tessitura da vida socialatmdda. O artigo argumenta que a construcé
sentido jornalistico € fruto das significacfes e @xpectativas que estdo no proprio intin
consciéncia daquele que, mediando o fato, narcamtecimento.
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Abstract:

This work discusses the constitution of the subjegboint of view, its individual interpretationsd
the construction of a univocal and orderly sensethe Zapruder film, Pier Paolo Pasolini

Manuela Penafria first raised paftthese ideas in the plan sequence that registeeedssassinati
of John Fitzgerald Kennedy. The article includes thn McEwan book «Atonement» and
consequences of searching for meaning from imagks. inherent characteristics of images
addressed for this objective, as well as their effext human psychology in the formation of medi
social life. The article argues that journalistionstruction is the result of the meanings

expectations which lie at the very heart and camsg of every storyteller.
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No dia 22 de novembro de 1963, Abraham Zapruderuaraniano de origem judaica naturalizado norte-
americano, pretendia assistir a passagem do pnésiden carro aberto. Por insisténcia da secredérisui
confeccdo deoupas femininas, decidiu filmar a visita de Jolitzderald Kennedy a cidade de Dallas.
local de trabalho localizavee nas imediacfes da «Dealey Plaza» por onde @aasaaravana presidenc
Zapruder, entdo, foi a sua residéncia buscar umaredgnodelo «Bell & Howell 441 PD Zoomatic Direc
Series», com lente «Varamat» 9-17mm f1.8 zoom, aptapturar um plano fechado («clage») e qu
utilizava pelicula formato 8mm duplo com largunaafide 16mm. A camera, embora de modelo domé
em nadgparecia com uma «camcorder video tape» contempmrénd® possuindo, portanto, o disposi
para a captacdo de audio. As 12h25, quando jasestaw sua camera posicionada em um determ
angulo de onde seria possivel assistir/filmar aagam do prédente, Zapruder fez um «take» de dua
suas funcionarios. Uma dela, Marylin Sitzman, acgmara a camera. Zapruder, entdo, subiu em umaa
de concreto e esperou. Assim que a limusine pmesigevirou a «Elm Street», as 12h30 do horariall
Zapruder comecgou a executar o que se tornaria oslaplano sequéncia que captou o assassinato de JFK



A cena foi registrada pela camera em uma velocidadEs,3 quadros por segundos totalizando 486 gs,
ou seja, um espaco de tempo de 26,6 segundudy sgie a limusine preta do presidente pode stx @it
343 quadros ou 18,7 segundos. O resultado dessat&agcatada por um acaso registrou, também ol
acaso, um dos momentos mais marcantes da histinmiecamericana que passaria a fazer pdatgaleri
imagens que representaram diretamente um fatoemidate €, até hoje, o mais completo filme ja rodde
um assassinato. No dia seguinte ao crime, Zaprueledeu seu filme para a revista «Life» (1) co
condicdo de que o magazine ndo explaraidiaticamente os detalhes capturados pela rgrdevido a
forte clima comocdo que atravessava o pais. Segunfioionacdes contidas no site do «The Sixth F
Museum at Dealy Plaza» (2), seis «frames de dufesedies partes do filme foram danifies po
empregados da revista ao manipularem a pelicula @srairem fotografias dos fotogramas que se
veiculadas na revista. De acordo com a mesma forgeyvico secreto normericano ja havia feito ur
copia do filme para fins de investigac&munalistica (3), mas o desaparecimento desses«igimes» de
origem a teoria da conspiracdo onde o filme origieaa sido alterado por 6rgdos do governo inszés:
em omitir a verdade (4). Uma verdade que aindate&m esvaecer.

O filme Zapruder — como ficou conhecidoja foi visto por milhares de pessoas, foi alvo démera
indagacdes, montado e mentado diversas vezes, serviu como evidéncia rabtler crime que ele registrc
a construcao de diversas teorias de conspiractesras aglises, igualmente fundamentadas, de inte
académico. Uma delas foi concebida pelo cineadianb Pier Paolo Pasolini (192®75), escrita em 196
intitulada «Observacgdes sobre o plano-sequénciaba, M autor discutiu a construgao do sentidarérpde
plano seqiéncia executado por Abraham Zaprudeedixpu em um bem simbolico duravelne caso,

pelicula cinematogréficae-assassinato de JFK. Em outra, Manuela Penafi@8f2screve sobre o filme

um paradigma do “cinema direto (5)"natureza das imagens e a utopia de representadadeepor meio ¢
representacdo imageética (6).

O plano-sequéncia e as caracteristicas da imagerinfica

Na cinematografia, o plano denominado “sequénciaj énais longo e, cinematograficamente, o mais
complexo. Em um mesmo plano € possivel realizaretites movimentos de camera: «zooms (7) in e
«travellings» (8) e/ou panoramicas (9). Se a htda técnica cinematografica, como afirma Alexa
Astruc (10), pode ser considerada, em conjufdomo a histéria da liberacdo da camera (11)”, ang
sequéncia refuta o antigo «status» da camera desoseente um artefato que registra fisicamente
fragmento da realidade circundante, para se caafigtomo um elemento fundamental da linguagem e da
narrativa cinematografica. A imagem em movimenttad@ é um instrumento para imprimir inteng
linguageiras e significados.

A histéria do cinema é prolixa em sua galeria da@é seqiéncia memoraveis. Tomando como exe
poderia ser citada a obr&ikos da Esperanca» (12), do diretor mexicano mdfo Cuardn, onde a op¢
intencional por esse recurso de linguagem no fémigiu que a equipe de filmagem criasse solugamsdsx
que permitissem a captacdo de longas sequéncidscam diversos (13)Porém, talvez o plano sequér
mais discutido e apreciado do cinema de ficcdoseja cena inicial do filme A «Marca da Maldade4)(de
Orson Welles, que possui um meticuloso plano semg@i@om a duracdo de trés minutos. Nele, a ca
fixada em uma grua, segue um veiculo em movimento pelas ruasndecidade na fronteira entre o territ
mexicano e norte-americano.

A execucdo do plano seqiiéncia exige varios movioseita camera em uma Unica cena filmada sem cB
um olhar subjetivo. De acarvdcom Pasolini, ha como fazer uma inferéncia emalirque nossas propr
vidas poderiam ser tomadas como um grande plangse@ ininterrupto feito somente com uma cai
(nossos olhos), nosso ponto de vista privilegiameujeito-protagonista) e unrayador de audio (noss



ouvidos).

A imagem captada artificialmente do assassinatelenedy configura, entdo, um plano sequénci
natureza documental obtido por meio de uma s6 @nsto €, de um so olhar. Entretanto, ao espectad
assiste ao line, a cena que desenrola a sua frente € incon@ugde um crime, mas ndo sua causa ou
efeito. Mostra em detalhes gréficos a cabeca dsidaete sendo atingida por um tiro, mas é impok
verificar o momento e o local de onde o tiro f@pado. Sequer é possivel ouvir o som do disparo.d€
sabe como e por que aquilo aconteceu. Faltam pavmpreensao do fato — conclui Pasolimutros ponto
de tomada: o do assassino (ou assassinos), dairprmiaena Jackeline Kennedy, que estava do;la
«travelling» lateral que captaria a reacdo do paljue assistia a passagem da comitiva presideaginc
inteiro que registraria o corpo do presidente aterior do veiculo; alguns «closes e «takes» dalfue
enfim, os outros diversos past de vistas de uma mesma histéria, os seus nslltlreenquadrament
possiveis, que completariam a historia feita poa ggrie de imagens subjetivas.

A imagem é a matéria-prima da narrativa audioviseuglem si, uma forma de discurso bastante complex

Sua génese é com efeito marcada por uma ambival@mofunda, pois é produto da ativid
automatica de um aparelho cientifico capaz de demio exatamente a realidade que Ih
apresentada, desde que esta atividade seja diegitdticamente no sedo querido pelo realizad
(MARTIN, 1963: 17).

Sobre a imagem repousa um determinado nimero detedsticas que precisam ser explicitadas parase
tenha a medida exata de sua importancia na psiadiognana e na tessitura da vida social mididiiz&me
das principais caracteristicas da imagem filmigaeela € dotada de muitas aparéncias de realidagiae «
realismo enquanto uma concepcao estética é uno,efita interpretacdo, uma transfiguracdo da red#i
Outro carater importante da agem cinematografica € que ela sempre esta nonpeegessim funciona
nossa percepcao e nossa consciéncia frente a imamemovimento. “(...) O desnivel temporal somese
da pela intervencdo do julgamento, Unico capazisjgodos acontecimentos dé&gos como passados
relacdo a nos ou determinados planos temporaiscéa do filme” (MARTIN, 1963). Mas a image
constituise em uma “realidade artistica”. E uma visdo esta|hestética, composta da representac?
natureza. Nao é somente uma cppia espelho indefectivel da realidade circundawtecaso especifico
filme de carater documental, o fato realmente, Iganaa maneira, aconteceu, mas, como afirma Ma
Penafria (2003), a tentativa de registrar a redédam sua totalidade se revela como uma utopidatm
sequéncia que menospreza 0s outros pontos de tqussi@eis e imaginaveis.

Uma outra caracteristica da imagem € que ela temauéter absolutamensignificante. Pode ndo o ser
uma maneira direta e univoca, mas opera por megistiema cognitivo simbdlico de cada um que cor
toma contato. Sendo assim, a imagem final que geréebida é fruto da intencdo de seu autor
predisposicao cultural e humana de quem a vé ieniiéme significacdes particulares.

Quanto ao individuo, a esse ndo é dada a faculdeder — ou imprimir a imagem sendo de um uni
angulo visual no qual ele se encontra. Uma carperénto, capta o que viu um deterntiaaujeito em urr
determinada relacdo tempspaco. Kant em sua «Critica da Razéo Pura» deffato como algo inseric
impreterivelmente na relagcdo tempo e espaco. Seancemlidade, o fato ndo existe. A imagem captat
movimento cristaliza, entdo, umfimo fragmento espacial do mundo inserido ded#aima determinade
fugaz duracao de tempo que denominamos “fato”. &mpb sempre presentificado e o plano sequénci
acompanha, como nossos proprios olhos, o desemmlacontecimento é a quintéssia deste fato, des
extrato da realidade levado ao maximo de apuram@ntnagem sugere a idéia de que algo esta acaomnte
(transmissao “ao vivo” pela televisdo) ou aconteiogiependente da camera que o capta. A cameraa
somente posicionadaaquele lugar e o fato independeria dela, como @rigrassassinato do preside



filmado por um acaso.
A construcao do sentido e as outras possibilidadde enquadrar um fato

E entdo Pasolini se pergunta: se aquelas outraagéns tivessem sido f&$, o que teriamos em maos
diretor nos convida a um «faz-de-conta» e nos padeimaginar — ou seja, produzir imagerggue haveri
naquele momento uma série de outras cameras pusies, outros planos sequéncia frutos dire
objetivos de outrosantos pontos de tomada, para usar a nomenclanamatografica. Uma série de pla
sequéncia que reproduziriam as coisas e as acassde momento da acdo por meio de uma seél
subjetivas que séo, para ele, o limite realistaim@xda técnica audvisual que é, a priori, realista. Para
o resultado dessa empreitada seria o de uma “iicdifdo de ‘presentes’ como se uma acgao, ao irvée
desenrolar uma Unica vez diante de nossos olhodesmnrolasse varias vezes” (1981: falta pagirakg P
Pasolini, o efeito imediato dessa multiplicacédo plesentes seria, na realidade, a abolicdo do fbes
esvaziando-o, colocando-o sob perspectivas, reatidoo diante de outros tantos pontos de v
revelando, assim, a sua ambiguidade, a aisé&hw univoco e a incerteza de que aquilo precista
aconteceu.

Em sua obra literaria «Reparacdo», lan McEwan ayetiato sensu», a possibilidade que a arte te
reparar a vida vivida, mas, «strictu sensu», discsobre o fato de nossas vidas sérem nada mais que
grande plano seqiiéncia onde tentamos desesperddarmpearar e corrigir a nossa acao imediata an
que, inserida em um «continuum» temporal irrevefsivdo nos permite a confeccdo de um segundo
»melhor e mais apropriadpara o alcance da felicidade e da realizacdoida Wo livro, ha uma cel
particularmente paradigmatica (15) e significatsabre a existéncia de outros pontos de vista, alé
proprio, que relativizam a percepcao realidaderracdefende Pasolinie-a certeza de que, aquilo que vil
e interpretamos por meio de nosso sistema simbélamgnitivo, realmente aconteceu. O ano € o dé &9
Inglaterra vive uma intensa onda de calor. O diangais quente de muitos outros dias ja vividos. éxime
Briony, de 13 anos, escritora compulsiva de histariéthulares com ensinamentos morais onde, ao
tudo termina bem, vé da janela de seu quarto uma gee ela registra somente com seus olhos. Ned
irma mais velha, Cecilia, esta junto a fontgatdim. Tem em suas maos um vaso e em sua compeastk
Robbie, filho da faxineira da casa que pertenceia familia. Imediatamente, em um processo m
associativo, a cena desperta em Briony a recorddgamma de suas historias, onde um humilde torha
salva uma princesa e termina por se casar conDelagando, Briony imagina que talvez Robbie e:
propondo casamento a sua irma. Isso fazia sentido gla. Robbie, um rapaz ousado que tinha osas
custeados pelo pai da menina, seria bem cdigan. Porém, o gesto subseqiente de Robbie réaadr
em sua narrativa imaginada. Antes sentado na mdeefante, junto a sua irma, ele se levanta depre
entdo, inexplicavelmente, Cecilia comeca a se deBpony ndo entende o que vé. Imagique essa ac
peculiar e ndo convencional foi ordenada pelo rapagribui a Robbie um estranho poder maléfic
autoridade. Sente vergonha por sua irma; por seel pesempenhado; por sua inferioridade; submigss#
sua fraqueza. A irm&, somentarcguas roupas intimas, entra entdo no laguinhorgutha desaparecen
de seu campo de visdo. A acdo congela por um momsatia se move. Nada acontece. O plano seqi
do ponto de vista de Briony ndo tem uma légica.sAp@uase afogamento no laguinabinal, deveria haw:
uma cena de resgate por parte do rapaz e entabnénte, o pedido de casamento. Essa foi a Ultoiss
gue Briony pensou antes de aceitar o fato que nAseguia compreender o que via. Nesta cena, &
cabia assistir. Sendassim, o controle da cena, do desenrolar dos fat@sdem, escapava das mao:
menina-autora que construia, por meio de sua de®jnos e os alterava a seu pelzer. Ali, naquel
momento, deu-se conta que era tdo s6 uma espextdeaitos adult® os quais ela ainda ndo conse
compreender. Ao ver surgir a cabeca da irmé no, lpgmebe que deste momento em diante nunce
escreveria contos de fada e sim a estranheza dagaee agora»; aquilo que se passava no intincad:
um; com as pEsoas que ela conhecia; o poder que se exercia gairtro e de que como era facil ente



tudo errado.

Briony percebeu — de maneira similar a conclusaBab®lini e Penafria gue a verdade ndo se constitu
somente um ponto de tomada; ela pertem@ada um, a nenhum e a varios pontos de vistassds. |
impossivel compreender a narrativa, pois essa néred@enada somente «para» € «por» vocé. Aquil
ela, afinal, tinha visto ndo era um conto de fadess a “realidade”. Sentiu um impeto dee explicacdes
poderia ter feito, mas gostaria, por outro ladopelgetuar a sensacao de que a cena, por fim radgaisel
sentido com o decorrer dos anos. Com a passageéemgo. Com o acréscimo natural de outras narraé
cena que ela propria haveria de captar. BEgonta que poderia escrever 0 que ja havia @igiee poderi
incluir nela um outro observador oculto. Melhordpna escrever a mesma cena sob trés pontos @e
diversos: o seu, o de sua irmé@ e o de Robbie. Ustériaque ndo seria marcada pela presenca do bem
mal, por julgamentos morais, por sentidos fabulgresjue ninguém é absolutamente mal ou bom. Dédis
de sua janela, naquele momento fugaz, ela havilade conta. Mas se nao era preciso julgar, e¥eiqu
conferir, a cena, um sentido. Havia apreendido epistem outras pessoas que eram tao reais qua
propria e isso merecia ser gravado em um papeteMssmento ela atravessou,

com seus escritos, toda a historia da literatwwayecando com asistérias baseadas nas tradic
folcléricas européias, passando pelo drama conmgéte moral simples, até chegar a um real
psicolégico imparcial que descobrira sozinha, namaaha especifica, durante uma onda de cal
1935 (MCEWAN, 2002: 55).

Foi ao se dar conta da existéncia de outros pontosstie que Briony deixou de ser crianca. Perceb
outras possibilidades de enquadrar um fato signipara lan McEwan, o processo de maturidade emalcio

A intervencao na realidade: da subjetividade a objévidade

Voltemos agora ao filme de Kennedy e as indagadéesutro artista, Pier Paolo Pasolini. Se maisrd
ponto de tomada — ou par de olhobBouvesse, qual desses filmes representaria, coor @g@ioximacao,
realidade dos fatos? Parawa@, isolada, cada cena ndo consegue dar comtezalidade e da construcao
um sentido; é pobre, visto que € apenas um sO mEntesta em um universo multiplo de possiveisasn
Como a cena vista da janela por Briony, o filmeZderuder trata-seedum plano Unico que resulta em
vazio provocado pela auséncia da representacaotaes gontos de vista sobre 0 mesmo acontecimem
todos eles, seria possivel dizer que a realidagl@)glm modo, se expressou; que disse algo a gsi@ve
presente, “porque a realidade ndo fala com outres®€ sendo consigo propria” (referéncia). Marafeste
diz alguma coisa com a sua linguagem que é lingnatgeacdo. O carro passando, a cabeca do homen
lancada para trds, sua queda para frente, a mgligese arrasta para a traseira do veiculo saossitfx
simbdlicos — ndo convencionadosgte dizem que ali aconteceu alguma coisa. Mas @ u&ai que se d:
busca por um sentido que seja univoco; de umarssittacao relativa ao individuo e ao muradypetivo;
uma busca de relacéo entre todas as narrativanpessos diversos pontos de vista e de tomadaaiiq s
torna imperativa a busca pelo ordenamento. Enquawimos eles -esses “sintagmas vivos”, como de
Pasolini (referéncia) — nao fenecolocados em uma relacao entre si, eles ndo $ardao algum. Para is:
é preciso interferir na realidade. Construir e imp significado ao mundo (PENAFRIA, 2003).

O que devera, entdo, acontecer para que essa éhwalda imagens se torne comaldbgica, racional
compreensivel? E preciso haver uma ordenacéo delsses. Proceder com a narrativa. Para Pasobn
meio dela, tornar, enfim, o presente passado. “8temes fatos acontecidos e acabados sao coords
entre si e, portanto, adem sentido” (1981: 195). E como a alegoria dstdnia representada pelo \
noturno da coruja sugerido por Maurice Merleau P ¢b6). Aquela somente poderia ser compreendida
seu crepusculo, quando estivesse terminada. Quahgioria fosse fatpassado e analisado sob um p
de vista elevado, acima de todos, onde seria pswmidenar todos 0s outros pontos de vista. Haggras:



escolher, entdo, dentre todas as tomadas, aguedesiag os melhores momentos; as cenas verdadeie
significativas dos varios planos sequéncia subjetivosseabrir, para sua eventual montagem, a sua ¢
natural. A subjetividade daria, assim, lugar pam@bgetividade. Desapareceria a subjetividade daqget
registrou a cena e dai emergiria o sentiddrfieate construido do fato, com sua causalidadensecpiénci
inerente. J& ndo haveria mais série randomicaséewviincompreensiveis e ambigua®rmo a cena vista p
Briony de sua janela — mas a presenca de um nayigo® como um deus, ordenaria atg®. Um narradc
que transformaria o presente incompreensivel accaétn um passado contado e ordenado. Que afin
“foi exatamente isso que aconteceu”. E as caratitex$ intrinsecas da qualidade da imagem e do
audiovisual representariam um extrato da realighatla sempre presentificado — um presente histérico.

Pasolini argumenta que a realidade tem sua préipgaagem que precisa de uma semiologia propria
entretanto, nos falta. Uma linguagem que se rafiraomem que se expressa peio de suas acoes, ja |
sao elas que modificam o espaco e as suas reld¢@sacao que € destituida de sentido enquantdon
concluida. E por isso, o autor conclui: “é assimofilitamente necessario morrer, porgue enquantmes
vivos, falta-n@ sentido” (1981: 196). A linguagem da vida engoarivida € intraduzivel. Um caos
possibilidades, de desvios ilégicos, de acasoagédias, de acidentes de percurso, de mal edtEndiA
morte realiza uma montagem fulminante da nossd {1@81: 196).

Finda a experiéncia, sdo escolhidas as melhoreascears mais significativas, outras sao invent
intencionalmente ou ndo, e desse ajuntamento depediesconexos se constroi um sentido que, talée
tenha a chance de ser reparado no dutdssa montagem reproduz um passado que é cqasidgtec!, cer
e, sobretudo, desejavel. Um passado descritivahsunével, controlado e concreto porque foi med
Penafria argumenta que assim se baseia, tambégica Jornalistica. Para ela, afalista assume o papel
narrador — de mediador — entre a realidade paragieada por seu ponto de vista acrescido de alguns c
(fontes e testemunhas)e-o0s coloca linear e sequencialmente na promessardprir o imperativo ¢
objetividade dodto. Ao espectador, cabe acreditar que aquilo tueéerepresentado na imagem realme
de alguma maneira, aconteceu.

Como nédo podemos estar em todo o lado ao mesmm tgargrisamos que as imagens que ch
até nés sejam verdadeiras, para podermos @@ossa relacdo com o mundo. (...) Este é elpp®
reservamos para os jornalistas: que nos mostreanargecimentos do melhor ponto de vista, umi
gue também eles, ndo podem ver os acontecimentoslake os angulos (...) (2003: 9).

No livro de McEwan, a velha Briony passa a sua widae ja se esvai em um processo significativo dea
gradativa de memoaria (afinal, o que é o individem © seu depositario privado de imagens signifg)da
buscando reparar as tragicas consequéncias dampteendida cena captada por seus olhos da jamsla
infancia. Desse Unico ponto de vista que, por mlaginar ser de algum modo privilegiado, seria o0s
verdadeiro. No decorrer dos proximos sessenta aoosjula outras narrativas, outros pontosista sobre
mesma cena passada, para conferir as vidas perdidasentido. Lamenta e almeja reparar o inconsge
ato de ter divulgado um s6 ponto de vista. Comoadara, seleciona os momentos mais significati\as
diversas narrativas, procede a montagem e intantefimal de sua historia.

A significacéo dos fendmenos

Esse fen6meno nao € estranho a psicologia humanamdados do século 19, alguns pesquisadores alg
dentre eles Kurt Koffka, Wolfgang Kohler e Max Waenber, principiarama estudar os fendmenos 1
envolviam a percepcdo humana advinda principalmet@evisdo. Mais tarde, esses estudos f
denominados de psicologia «Gestalt» (17) ou daf®oma. De acordo com a teoria, ndo é possivel cer
o todo a partir de suas patieoladas e o individuo, ao se deparar somenteuocohos fragmentos do obje
possui a tendéncia a restauracao daquele objetmératado. O aparelho psiquico, neurologicamenteups



o equilibrio da forma — a ordem — garantindo o mfiteento do estiulo visual que lhe é dado. Have
entdo, a busca pelo fechamento do sentido, pektrsantonfortavel e pela regularidade da exper&ériess
tendéncia em juntar os elementos esparsos para @seensao denomisa-«forca do campo psicolégic
Isso quer dizer que somente é percebido aquileegoentra as pré-condicdes para doséois Briony, par
“fechar a «gestalt»” — produzir o sentido finaherescenta e altera elementos a sua narrativatifDonssel
presente histdrico. Opta por uma versdenos impiedosa para com 0sS personagens, magpphnente pc
uma versao menos impiedosa de si mesma. Afinaljeit@ € e percebe somente a partir de seus hatd
sua cultura de suas predisposi¢cdes. Como jusiviicdesse seu ato de ética didoel, a narradora pergur
ao seu publicaeceptor como uma historia poderia ndao terminar.b€me sentido, que esperanca,
satisfacdo o leitor poderia extrair de um final coasse (...) Quem iria acreditar nisso [em um fieaivel],
a menos queokse em nome do realismo mais arido? (...) Ningestininteressado em saber quais os ev
e quais os individuos que foram distorcidos nor@s®e da narrativa. Sei que havera sempre um eipeitdr
que se sente obrigado a perguntar: mas, afinaledaj que aconteceu «de verdade»? (MCEWAN, 2002)”

Ao curso natural da vida cotidiana faltee ordem e essa ultima € uma criacdo humana.oblaapde a idée
do caos que desestabiliza, foge ao controle, @dvdena, mesmo que geralmente iluséria” REFONDES
FILHO, 2002: 223).

Pois no interesse de contar uma histdria que soe eeridica e de represen#apara os receptores, 0 suj
transfere para o fendmeno as significacdes e asce&tvas que, em geral, estdo em seu proprio on¢
consciéncia. Seja uma tendéncia consciente oucniaral ou instintiva, a busca pelo sentido — diem -

da compreenséo dos fatos mais complexos e prosdécesda cotidiana se torna um imperativo. Ao
“fechar a «gestalt»” (18), a psique humana se sgedemanda pelo desejo de reparacdo. Sendo
permanece uma outra indagacao: em que medida fisspoais da midia que narram o mundo, ndo rea

as suas proéprias alteragfes; acrescentando, pes gem perceber, cenas que imaginam ou gostariden de
visto; julgando segundo 0s seus proprios critgrara que possam poupar ndo so as vitimas, masrtaemb
mesmos, do julgamento do mundo?
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Notas:
(1) Do grupo Time-Life de comunicacgéao.

(2) The Sixth Floor Museum at Dealy Plaza € um mude cunho educacional e historico dedica
“examinar a vida, a época, a morte e o legado dsigeente John F. Kennedy dentro do contexto darla
norte-americana”. Disponivel em: http://www.jfk.drgme.htm.



(3) A copia do filme original — com os seis framresncontra-se no Arquivo Nacional.

(4) O roteiro do filme do cineasta Oliver Stond=K J- sustenta-se sobre essa teoria da conspiracao.
(5) Segundo Penafria, o cinema direto “foi um d@vimentos que se apoiaram na utilizacao de equipait
leve e de som sincrono. Mediante o uso de taigsiithpos, o cinema, particularmente o documeniadchriz
por meio de determinadas convencdes dar ao espectad‘acesso direto e linear ao nosso mundo”.

(6) O plano-sequéncia é a utopia. O paradigmale@fZapruder (in LEMOS, 2004).

(7) Recurso de aumentar uma parte escolhida daemggelo emprego de uma lente especial dar
impressao de ora aproximar e ora se afastar dotassu

(8) “Movimento de camera sobre carrinho de rodas ou trilho, darante ao assunto que esta s
filmado” (REISZ & MILLER, 1978).

(9) Acao de girar a camera sobre um eixo — fixem@ol — num plano horizontal durante a filmagem.
(10) Alexandre Astruc é cineasta eticd francés, nascido em 1923. A citacdo destgafbi publicada n
periddico L Ecran frangais, n. 101, 03 de junhd @47 e citada por Marcel Martin em seu livro A liagen

cinematografica, ed. 1963.

(11) Georges Sadoul esboca em seus trabalhatdihida liberacdo da camera, ja que durante nent@c
a camera mantinha-se fixa em sua imobilidade.

(12) Children of Men (EUA, 2006). Direcao e rotedt® Alfonso Cuarén. Duracao de 109 minutos.

(13) Uma delas, de dificil execucéo, foi realizadanterior de um veiculo em movimento com a presee
quatro atores.

(14) Touch of Evil (EUA, 1958). Direcdo de Orson \We.
(15) Reparacéo, ed. 2002, p 52-56.
(16) Filésofo fenomenologista francés (1908-1961).

(17) A palavra alema Gestalt é de dificdducdo para o idioma portugués. O mais proximia $rma” ou
“configuracao”.

(18) Na teoria da Gestalt, o termo significa 0 mmemto de restaurar a harmonia do todo; restaunae @st
errado.
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