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RESUMO

Este trabalho tem como um de seus principais objetivos a realizacdo de uma andlise sobre os
usos politicos do passado, especialmente do periodo da histéria dos Estados Unidos
denominado de macarthismo, pela producdo cinematografica Boa Noite e Boa Sorte (Good
Night, and Good Luck), filme dirigido por George Clooney e langcado em 2005. Partindo do
pressuposto tedrico de que a memdaria € uma construcdo constante, e de que 0 cinema é um
dos principais instrumentos para 0S sucessivos rearranjos da memdria coletiva, esta
dissertagdo demonstra como o filme de Clooney reconstituiu uma determinada memaria sobre
0 macarthismo, utilizando para isso um recurso que se torna cada vez mais comum em
producdes cinematograficas hollywoodianas: a apropriacdo de imagens de arquivo. Ao
analisar a forma como foi feita essa apropriacdo, a partir de processos de montagem
especificos, 0s objetivos dos produtores do filme ao utilizar tal procedimento, as
consequéncias dessa apropriacdo, especialmente o chamado efeito de real e a bricolagem de
memorias, e 0 impacto que esse filme causou na sociedade estadunidense que o recepcionou,
constatou-se que 0 uso de imagens de arquivo ao longo da narrativa cinematografica de Boa
Noite e Boa Sorte foi fundamental para o sucesso dessa ressignificacdo da memoria sobre o
macarthismo. No entanto, o maior objetivo desta dissertacdo é demonstrar que as memorias
construidas por Boa Noite e Boa Sorte atuaram ndo apenas em relacdo ao periodo historico
representado no filme, mas também e principalmente no contexto do presente em que essa
obra cinematografica foi produzida: a sociedade estadunidense da década de 2000,
especialmente durante a chamada era Bush-Cheney. Comprovou-se que o passado historico
representado em Boa Noite e Boa Sorte pode ser lido como uma alegoria do seu contexto de
producdo. O filme adotou e elaborou em sua narrativa um discurso liberal ao representar as
perseguicOes e os desrespeitos as liberdades e aos direitos civis de cidaddos estadunidenses
que ocorreram durante o periodo do macarthismo como uma alegoria de semelhantes praticas
geradas pelas politicas antiterroristas do governo Bush-Cheney. Demonstrando, dessa forma,
a potencialidade de sentido que esse filme produziu no seu presente, Boa Noite e Boa Sorte
exerceu um importante papel na promocdo de um debate publico sobre algumas das questdes
mais sensiveis para a sociedade estadunidense dos anos 2000, especialmente as questdes
relacionadas as politicas da era Bush-Cheney e sobre os deveres e responsabilidades da midia
nessa sociedade. Assim sendo, esta dissertacdo visa comprovar que ao avivar a memoria do
macarthismo, Boa Noite e Boa Sorte atuou politicamente no seu presente para demonstrar que
esse mesmo macarthismo ainda ndo estava totalmente superado e erradicado na sociedade
estadunidense em pleno século XXI.

Palavras-chave: Boa Noite e Boa Sorte. Macarthismo. Cinema. Memoéria. Estados Unidos.



ABSTRACT

The main objective of this work is to analyze the political uses of the past, especially from the
period of United States history called McCarthyism, by the film production Good Night, and
Good Luck, directed by George Clooney and released in 2005. Starting from the theoretical
assumption that memory is a constant construction, and that cinema is one of the main
instruments for successive rearrangements of collective memory, this dissertation
demonstrates how the film of Clooney reconstituted a certain memory on McCarthyism, using
for this a resource that becomes more and more common in Hollywood cinematographic
productions: the appropriation of archival images. In analyzing how this appropriation was
made, from specific assembly processes, the filmmakers' goals in using such a procedure, the
consequences of such appropriation, especially the so-called real effect and memory
bricolage, and the impact this film caused in the American society that received it, it was
verified that the use of archival images throughout the cinematic narrative of Good Night, and
Good Luck was fundamental for the success of this resignification of the memory on the
McCarthyism. However, the main objective of this dissertation is to demonstrate that the
memories constructed by Good Night, and Good Luck acted not only in relation to the
historical period represented in the film, but also and especially in the context of the present in
which this cinematographic work was produced: society the United States of the 2000s,
especially during the Bush-Cheney era. It has been proven that the historical past represented
in Good Night, and Good Luck can be read as an allegory of its production context. The film
adopted and elaborated in its narrative a liberal discourse in representing the persecutions and
disregard for civil liberties and civil rights of American citizens that occurred during the
period of McCarthyism as an allegory of similar practices generated by the anti-terrorist
policies of the Bush-Cheney administration. Thus demonstrating the potentiality of meaning
that this film produced in its present Good Night and Good Luck played an important role in
promoting a public debate on some of the most sensitive issues for American society of the
2000s, especially related issues the politics of the Bush-Cheney era, and the media's duties
and responsibilities in that society. Thus, this dissertation aims to prove that by reviving the
memory of McCarthyism, Good Night and Good Luck acted politically in its present to
demonstrate that this same McCarthyism was not yet totally overcome and eradicated in
American society in the XXI century.

Keywords: Good Night and Good Luck. McCarthyism. Cinema. Memory. United States of

America.
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INTRODUCAO:

Desde a sua criacdo, o cinema tem servido para muito mais além do entretenimento.
Ao longo do século XX, o cinema foi se transformando cada vez num terreno de disputas,
num campo de batalhas continuo entre diferentes memorias, diferentes ideologias e até
diferentes interpretacdes do passado. Afinal, o cinema € um poderoso transmissor de cultura,
pois transmite crengas, valores e conhecimento, servindo muitas vezes como uma memoria
cultural.

Contudo, nada disso é novidade. Muito pelo contrério, as relagcdes entre historia,
cinema e memoria ja foram estudadas por diversos intelectuais a partir especialmente da
segunda metade do século XX. No entanto, uma pratica que vem se tornando cada vez mais
comum no cinema de cunho comercial, especialmente no cinema hollywoodiano, e que possuli
um impacto significativo para a fabricagdo de memdrias através do cinema, € a utilizacéo de
imagens de arquivo ao longo da narrativa cinematografica de um filme. O uso de fontes
historiograficas em producgfes audiovisuais esta cada vez mais frequente. Tanto documentos
manuscritos quanto fontes orais ou visuais, por exemplo, estdo sendo incorporadas com mais
frequéncia em produgdes audiovisuais dos mais diferentes tipos. As imagens de arquivo, em
particular, sejam imagens fixas, sejam imagens em movimento, estdo entre os tipos de fontes
historiograficas mais apropriadas na pratica audiovisual contemporanea. A compreensao
dessa pratica de utilizacdo e apropriagdo de imagens de arquivo em producdes
cinematogréficas e os resultados disso sdo justamente alguns dos principais objetivos
pretendidos nessa dissertacao.

Dessa forma, busca-se compreender as estratégias dessa pratica da inddstria
cinematogréafica: a forma como é feita essa apropriacdo de imagens de arquivo em producoes
cinematogréficas, a partir de processos de montagem especificos; os motivos que levam tal
apropriacédo a ser cada vez mais frequente; os objetivos dos diretores e produtores de filmes
que utilizam tal procedimento, e finalmente, o impacto que tais filmes causam na sociedade
contemporanea que 0s recepciona. Todas essas questdes sdo fundamentais para compreender
o0s discursos e as memorias que sdo produzidas pelas apropriagdes das imagens de arquivo no
cinema.

Nesse sentido, o filme Boa Noite e Boa Sorte (Good Night, and Good Luck), lan¢ado
em 2005 e dirigido por George Clooney, foi selecionado como o objeto de analise desta

dissertacdo, devido a ampla utilizacdo de imagens de arquivo ao longo de sua narrativa. Sera
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analisada a forma como imagens de arquivo foram utilizadas no filme; quais foram os
processos de montagem especificos empregados para isso; quais foram os motivos que
levaram os produtores a adotarem essa pratica; o contexto de producao do filme; e 0 impacto
que esse filme causou na sociedade estadunidense contemporanea ao Seu langamento,
analisando como foi a sua recepg¢do. Além disso, como a pratica de apropriacao de imagens de
arquivo tem um impacto direto sobre os processos de construcdo de memdrias, e um dos
principais objetivos desta dissertacéo sera analisar as memarias sobre o passado e os discursos
sobre o presente que foram construidos no filme dirigido por Clooney.

A histéria de Boa Noite e Boa Sorte se passa no periodo que ficou conhecido como
macarthismo. Esse periodo da historia dos Estados Unidos englobou o fim da década de 1940
até meados da década de 1950, e marcou 0 momento em que a sociedade estadunidense viveu
uma intensa patrulha anticomunista, com direito a perseguicdes politicas e desrespeito aos
direitos civis. Milhares de cidaddos foram acusados de serem comunistas ou filocomunistas,
tornando-se objeto de investigagdes agressivas, lideradas pelo entdo senador Joseph
McCarthy, inspiracdo para a origem ao termo macarthismo, pois, originalmente, o termo foi
utilizado justamente para criticar as agdes do senador McCarthy.

Boa Noite e Boa Sorte aborda a historia dos embates histéricos em rede nacional
entre o senador Joseph McCarthy e o ancora de televisao do programa See It Now, da rede de
televisédo CBS, Edward R. Murrow (representado no filme por David Strathairn). Murrow, em
plena era do macarthismo, luta para mostrar em seu programa os dois lados da questdo,
entrando assim em confronto com o senador McCarthy ao revelar as taticas e mentiras usadas
por ele em sua cacada aos supostos comunistas. O senador, por sua vez, utiliza o direito de
resposta oferecido pelo programa de Murrow apenas para intimidar o jornalista e
apresentador, acusando-o de ser comunista, iniciando assim, um grande confronto publico que
acabou gerando consequéncias a recém implantada televisao nos Estados Unidos.

O mais interessante nesse filme, de acordo com a proposta de analise desta
dissertacdo, é que dentre todas as imagens de arquivo utilizadas em sua narrativa, destacam-se
especialmente as imagens do senador McCarthy, devido o fato de que todas as partes em que
o0 senador aparece serem imagens de arquivo do proprio senador, e ndo interpretadas por um
ator. A hipdtese central aqui defendida é que essa apropriacdo de imagens de arquivo no
processo de montagem do filme, alternando continuamente entre imagens
histéricas/documentais do senador e imagens ficcionais, como, por exemplo, as imagens do
ator David Strathairn interpretando Murrow, acabou gerando o chamado efeito de real. Esse

efeito aplicado na narrativa filmica ndo apenas colabora para a construcao ou reconstrucdes de
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uma determinada memoria sobre aquele periodo da sociedade estadunidense, mas também
acaba atuando no presente, na sociedade contemporénea a produgdo do filme, a qual o
recepcionou. Sobre essa relacdo entre o arquivo do passado e 0S Seus USOS no presente,
Viviane Tessitore argumenta que “o arquivo registra as agdes no momento em que ocorreram,
registro marcado, evidentemente, pelo contexto em que foi produzido; a memoria reelabora
continuamente o passado a partir das experiéncias presentes”.! Deve-se destacar nesse
momento que no ano de 2005, data do langcamento do filme, George W. Bush era o entéo
presidente dos Estados Unidos, e Clooney era um ferrenho opositor e critico do seu governo.

Portanto, a escolha desse filme para a anélise aqui empreendida ndo passa apenas
pela riqueza dos arquivos historicos que foram utilizados, mas, sobretudo, pela maneira como
seus fragmentos foram selecionados, organizados e recompostos na montagem, visando
construir no presente uma determinada memoria desse passado recente através de operacdes
de sentido, que contribuem para a construgdo da historicidade do tempo presente.? Dessa
forma, partindo do pressuposto tedrico de que a memdria € uma construcao constante, e que 0
cinema é um produtor de memodria,® conclui-se que as memorias construidas por esse filme
atuam ndo apenas no contexto histérico do periodo que o filme representa, mas
principalmente no contexto em que essa obra cinematogréfica foi produzida, demonstrando
assim, a potencialidade de sentido que esse filme produz no presente, em relagdo ao passado.

Assim, no primeiro capitulo da dissertagdo serdo analisados diferentes conceitos
tedricos e metodoldgicos necessarios para se pensar sobre 0s usos do passado pelo presente.
Inicialmente, serdo discutidos os conceitos de regime de historicidade, de Francgois Hartog, e
de espaco de experiéncias e horizontes de expectativas, conceitos essenciais para uma
reflexdo sobre as transformacbes do tempo histérico. Serd demonstrada a potencialidade do
cinema como um espaco de ressignificacdo de memorias, representando o passado e
utilizando-o para atender as necessidades do presente.

Em seguida, um balanco historiogréfico sobre a relacdo entre historia e cinema sera
feito, demonstrando-se ndo apenas as potencialidades do cinema como fonte histérica, mas

L Cf. TESSITORE, Viviane. Arquivos e centros de documentagdo: Um perfil. In: ALMEIDA, Juniele Rabélo
de; ROVALI, Marta G. de Oliveira (org.). Introducdo a Historia Publica. Sdo Paulo: Letra e Voz, 2011. 232 p.
p. 174-175.

Dialoga-se nesse ponto com o conceito de “regimes de historicidade”, elaborado por Frangois Hartog. Cf.

HARTOG, Francois. Regimes de Historicidade — Presentismo e Experiéncias do Tempo. Belo Horizonte:

Editora Auténtica, 2013. Ver também: VARELLA, F. et al. (org.). Tempo presente e usos do passado. Rio de

Janeiro: FGV Editora, 2012.

3 Dialoga-se nesse ponto com as teorias sobre meméria defendidas por Michael Pollak, especialmente a teoria
de enquadramento de memoria. Cf. POLLAK, Michael. Memoria, Esquecimento, Siléncio. Estudos
Historicos, Rio de Janeiro: CPDOC/FGV, v. 2, n. 3, p. 3-15, 1989; . Memodria e Identidade Social.
Estudos Histéricos, Rio de Janeiro: CPDOC/FGV, v. 5, n. 10, p. 200-212, 1992,




24

acima disso, como objetos e como agentes da historia. Nesse momento também serdo
apresentadas diversas metodologias de andlise filmica, sendo definida e proposta uma
metodologia especifica para a analise do filme Boa Noite e Boa Sorte.

Da mesma forma em que foi realizado o balango tedrico e historiografico sobre o
cinema, um balanco sobre os estudos da relagéo histéria e memoria também sera realizado,
ressaltando-se o processo de construgdes de memdrias pelo cinema. ApoOs isso, uma
importante discussdo sobre o cinema como um espaco produtor de Historia Publica sera feita.
O objetivo disso serd demonstrar os desafios e as potencialidades da Historia Publica como
uma plataforma de observacao dos usos publicos do passado.

J& no segundo capitulo, abordaremos principalmente as teorias de Georges Didi-
Huberman sobre as distintas temporalidades das imagens e sobre a importancia da montagem
para 0 estudo e para a analise de imagens. Além disso, discutiremos também a préatica de
apropriacdo de imagens de arquivo nas montagens de producdes cinematogréficas, e o
consequente efeito de real provocado por essa prética.

No terceiro capitulo, as teorias e metodologias discutidas até entdo serdo aplicadas
para a realizacdo da analise do filme Boa Noite e Boa Sorte. Inicialmente serd analisado o
contexto de producgdo da obra, analisando as questfes sensiveis do presente que contribuiram
ou afetaram de algum modo a elaboracdo e a producdo do filme. Em seguida, serd
desenvolvida uma analise da montagem do filme, ressaltando-se o uso de imagens de arquivo
e os resultados disso. E por fim, a realizacdo de um estudo sobre a recepcdo do filme pela
sociedade estadunidense contemporanea ao seu lancamento e sobre o impacto do filme na
opinido publica dessa sociedade. Deve-se ressaltar que parte da analise filmica, analisando os
principais elementos da linguagem cinematografica do filme e a narrativa do filme em si,
estara presente no APENDICE |, além de todos os conjuntos de imagens de arquivo que
estardo discriminados no APENDICE 1.

Em resumo, a finalidade principal desta dissertacdo sera compreender como a
memoria sobre o macarthismo foi ressignificada em Boa Noite e Boa Sorte, através
especialmente da incorporacdo de imagens de arquivo em sua narrativa cinematogréafica, e de
que forma, atraves dessa ressignificacdo, o discurso produzido pelo filme conseguiu atuar no
presente. A partir dessa analise, poderemos também compreender melhor quais sédo as
principais ideologias politicas em constante disputa na sociedade estadunidense até hoje,
como elas utilizam o cinema como um campo permanente de batalhas entre elas, e como o

passado historico da nag¢do, como o macarthismo, no caso de Boa Noite e Boa Sorte, por
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exemplo, esta sempre sendo usado, ressignificado, reelaborado e até fabricado pelo presente,

de acordo com os interesses em jogo.
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CAPITULO 1:

Os usos politicos do passado pelo presente

1.1 Regimes de Historicidade: a producdo de memorias e seus impactos

nos modos de relagdo com o tempo

O século XX foi um periodo da histéria da humanidade repleto de eventos
traumaticos de diversos tipos: guerras mundiais, genocidios, ditaduras e governos autoritarios,
sendo o maior simbolo de todos os eventos traumaticos o Holocausto.* Uma pratica se tornou,
entdo, cada vez mais frequente apos cada um desses eventos, principalmente entre aqueles que
viveram e sobreviveram a essas experiéncias traumaticas: a pratica de testemunhar, contar
suas historias, ndo apenas para tentar aliviar e superar a dor de suas experiéncias, mas muitas
vezes também procurando obter justica e reparacfes por suas perdas, além de pretender,
através de seus relatos, que aquele evento nunca caisse no esquecimento, para que jamais
fosse possivel que ele se repetisse um dia. Esses testemunhos foram se tornando com o tempo
uma das principais fontes para o trabalho dos historiadores de uma “nova” modalidade
historiogréfica, que, apesar de j& existir desde a Antiguidade, tendo um breve momento de
interdicdo no século XIX, voltou a ganhar for¢a e se reformulou principalmente apds a
Segunda Guerra Mundial. Convencionou-se chamar essa nova/velha modalidade de “histéria
do tempo presente”.

Contudo, essa concep¢do de reparacdo histdrica, que surgiu na segunda metade do
século XX, entrou em choque com a concep¢do moderna de historia, impactando diretamente
a nossa relacdo com o tempo. Olhar para o0 passado para descobrir injusticas, utilizando
muitas vezes a memoria coletiva de uma sociedade, para reparar possiveis erros desse passado
no presente, gerando politicas publicas que atuam ndo sé no hoje, mas também no amanha, no
futuro de um grupo ou de uma sociedade, era algo novo, que o regime moderno de

historicidade, para utilizarmos o conceito desenvolvido por Frangois Hartog,® ndo tinha

4 De acordo com Andreas Huyssen, o Holocausto se tornou um simbolo tdo forte de eventos traumaticos, que
ele teria se transformado em um “indice”, ou seja, ele se transformou em uma metafora de outras histérias
traumaticas. Cf. HUYSSEN, Andreas apud. FICO, Carlos. Histdria que temos vivido. In: VARELLA, Flavia;
MOLLO, Helena M.; PEREIRA, Mateus H. de Faria; DA MATA, Sérgio (Orgs.). Tempo presente & usos do
passado. 12 ed. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2012, p. 67-100. p. 75.

> Cf. HARTOG, Francois. Regimes de Historicidade: Presentismo e experiéncias do tempo. Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 2013.
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conhecido até entdo, e que dificilmente se adaptaria a essa nova forma de experiéncia do
tempo.

Dessa forma, a reflexdo a seguir ira abordar os modos de relagdo com o tempo,
especialmente sobre a “crise” do chamado regime moderno de historicidade. O principal
objetivo dessa reflexdo sera tentar demonstrar como os discursos de reparacao histérica e as
politicas de memorias sdo, para essa experiéncia contemporanea do tempo, fundamentais para
se reformular os marcos entre o passado e o futuro, assim como para se reescrever a historia
de acordo com os interesses e as politicas do presente.

Desde a Antiguidade até meados do século XVIII, a concepcdo de historia que
orientava os trabalhos dos historiadores, além de nortear a relagdo dos homens com o tempo,
era a denominada historia magistra, ou historia mestre da vida. A razdo desse nome era a
perspectiva de que a historia, o passado de uma sociedade, deveria sempre servir de instrucéo
para a vida no presente e para o futuro. Tudo poderia ser comprovado a partir da historia, nada
de novo, de inédito, jamais poderia acontecer, e sempre se poderia buscar na histéria algum
acontecimento no minimo similar e toma-lo como exemplo para saber ou prever o que
aconteceria em seguida.

Portanto, a historia era tomada no presente sempre como exemplo. Mesmo quando a
experiéncia histérica cristd se opds a historia magistra paga, de acordo com Reinhart
Koselleck, a histdria continuou sendo tomada pelo seu carater exemplar, pois a histéria dos
antigos, dos pagdos, poderia sempre oferecer tanto exemplos repulsivos, ou seja, exemplos do
que ndo fazer, ndo repetir, quanto exemplos dignos de serem imitados ou seguidos pelos
homens do presente. Tinha-se a concep¢do de que a natureza humana era constante. 1sso
porque, segundo Koselleck, mesmo “quando uma transformagdo social ocorria, era de modo
tdo lento e em prazo tdo longo, que os exemplos do passado continuavam a ser proveitosos”.®

O objetivo de Koselleck ao longo de seu livro Futuro Passado era buscar
compreender como cada presente, ao longo da histdria, entendia e se relacionava com
dimensGes do tempo, e como se correlacionava passado e futuro. Ou seja, seu objetivo era
identificar o tempo historico de cada presente, assim como 0s periodos em que ocorreram
transformacfes no tempo historico. Para isso, Koselleck desenvolveu duas categorias que
possibilitam, entre outras coisas, de acordo com ele, tentar descobrir o tempo histérico. Essas

categorias sdo 0 espaco de experiéncia e o horizonte de expectativa.

6 Cf. KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado. Contribuicdo a semantica dos tempos histdricos. Rio de
Janeiro: Contraponto, Editora Puc-RJ, 2006, p. 43.
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Apesar do préprio Koselleck afirmar que ambas as categorias ndo nos transmitem
uma realidade historica, ou seja, ndo nos remetem diretamente para certos tipos de
acontecimentos ou processos historicos — como remetem, por exemplo, expressdes historicas
como “senhor” ¢ “escravo”, “guerra” ¢ “paz”, entre muitas outras —, MesmMo assim, o autor
defende que o uso dessas categorias é absolutamente necessario na compreensao do tempo
historico. Funcionando apenas em conjunto, ja que ndo existe expectativa sem experiéncia e
ndo ha experiéncia sem expectativa, as duas categorias sdo “adequadas para nos ocuparmos
com o tempo histdrico, pois elas entrelacam passado e futuro. S&o adequadas também para se
tentar descobrir o tempo histérico, pois, enriquecidas em seu contetdo, elas dirigem as a¢Ges
concretas no movimento social e politico”.”

Mas no que consistiria de fato esse espaco de experiéncia e esse horizonte de
expectativa? De acordo com Koselleck, a experiéncia € o passado atual, formado por
determinados acontecimentos que foram incorporados e que ainda sdo lembrados. Na
experiéncia, segundo o autor, “se fundem tanto a elaboragdo racional quanto as formas
inconscientes de comportamento”.® J& a expectativa, ao contrario do que se pode pensar num
primeiro momento, ela ndo se realiza apenas no futuro, mas sim também no hoje, voltado para
0 ainda néo realizado, para 0 que apenas pode ser previsto ainda, para 0 que se prevé hoje
para o amanha. De acordo com o autor, “esperanga ¢ medo, desejo e vontade, a inquietude,
mas também a analise racional, a visdo receptiva ou a curiosidade fazem parte da expectativa
e a constituem”.®

Entretanto, apesar dos conceitos ndo serem opostos um ao outro, um ndo pode ser
transformado tranquilamente no outro. Dai a importancia da palavra “horizonte” na expressao
proposta por Koselleck de “horizonte de expectativa”, pois, de acordo com o autor, horizonte
seria a “linha por tras da qual se abre no futuro um novo espago de experiéncia, mas um
espaco que ainda ndo pode ser contemplado”.'® A questdo fundamental aqui para Koselleck é
que quando se rompe um horizonte de expectativa, cria-se entdo uma nova experiéncia, que,
por sua vez, criard outra expectativa.

Portanto, na concepcdo proposta por Koselleck, o tempo histérico € uma grandeza
gue se modifica junto com a historia, sendo produzido pela distancia criada entre o campo da
experiéncia, de um lado, e o horizonte de expectativa, de outro. E da tensio entre os dois

lados que ele é gerado. Dessa forma, o autor defende que “a classificagdo dos conceitos

" Ibidem, p. 308.
8 Ibidem, p. 309.
°® Ibidem, p. 310.

10 Ibidem, p. 311.
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sociais e politicos pelas categorias “expectativa” e “experiéncia” oferece, ndo obstante, uma
chave para mostrar o tempo histérico em mutagio”. !

E justamente essa tensdo entre experiéncia e expectativa que o conceito desenvolvido
por Francois Hartog de regimes de historicidade propde-se a esclarecer. Preocupado em
investigar sobre as temporalidades que estruturam ou ordenam os fenbmenos historicos
contemporaneos, Hartog desenvolve esse conceito como sendo uma maneira de traduzir e de
ordenar experiéncias do tempo, ou seja, 0s modos de articular o passado, presente e futuro, e
de dar-lhes sentido. O conceito regime de historicidade, para ele, pode ser compreendido de

dois modos:

Em uma acepcédo restrita, como uma sociedade trata seu passado e trata do seu
passado. Em uma acepcdo mais ampla, regime de historicidade serviria para
designar “a modalidade de consciéncia de si de uma comunidade humana”. (...) Mais
precisamente, a nogdo devia poder fornecer um instrumento para comparar tipos de
histéria diferentes, mas também e mesmo primeiramente, eu acrescentaria agora,
para colocar em foco modos de relagdo com o tempo: formas da experiéncia do

tempo, aqui e 14, hoje e ontem. Maneiras de ser no tempo.*?

Como ja foi mencionado, Koselleck preocupou-se em apreender como cada presente
se relacionava com o tempo. No entanto, 0 que interessava para Hartog era justamente 0s
momentos de crise do tempo, os periodos, nas palavras de Koselleck, em que o tempo
histérico sofre mutacdes, como a crise de ruptura com a historia magistra e o inicio, de
acordo com Hartog, do denominado regime moderno de historicidade. A principal
contribuicdo que o conceito “regime de historicidade” pode nos oferecer, segundo Hartog, ¢

justamente para analisarmos esses momentos de crise do tempo:

Partindo de diversas experiéncias do tempo, o regime de historicidade se pretenderia
uma ferramenta heuristica, ajudando a melhor apreender, ndo o tempo, todos os
tempos ou a totalidade do tempo, mas principalmente momentos de crise do tempo,
aqui e 14, quando vém justamente perder sua evidéncia as articulagbes do passado,

do presente e do futuro.*®

1 Ibidem, p. 322.
2. HARTOG, op. cit., p. 28 e 29.
13 Ibidem, p. 37.
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Mas por que a crise da historia magistra com a ascensdo do regime moderno de
historicidade aconteceu somente no século XVIII1? Koselleck explica que a razdo da longa
durabilidade da historia magistra foi o fato justamente de ndo ter ocorrido, até a segunda
metade do século XVIII, uma transformagdo que promovesse uma ruptura nem com o espago
de experiéncia, nem com o0 horizonte de expectativa. De acordo com o autor, ao longo da
Idade Meédia, “as inovacdes técnicas, que também existiam, impunham-se com tamanha
lentiddo que ndo provocavam nada capaz de promover uma ruptura na vida. As pessoas se
adaptavam a elas sem que o arsenal da experiéncia anterior se modificasse”.}* Ja as
expectativas desse periodo se voltavam para o além, para a vida apés a morte, e, mais
especificamente, para o fim do mundo, o apocalipse cristdo, cujas profecias teimavam em
falhar uma apds a outra, nunca se realizando de fato. Esse quadro “s6 veio a modificar-se com
a descoberta de um novo horizonte de expectativa, o que terminou ganhando a forma do
conceito de progresso”.'® A tese defendida por Koselleck é que a diferenca entre experiéncia e
expectativa ndo parou de crescer na modernidade. A estrutura temporal passou a ser marcada
pela abertura do futuro e pelo progresso, ou seja, ndo se deveria mais imitar o passado ou se
limitar por ele, mas se deveria, pelo contrario, ultrapassa-lo, gerar um futuro novo e
aperfeicoado, gerando, portanto, uma ruptura — cujo apice foi a Revolucdo Francesa — com a
historia magistra. Segundo Koselleck:

Desde entdo toda a histéria pode ser concebida como um processo de continuo e
crescente aperfeicoamento; apesar das recaidas e rodeios, ele teria que ser planejado
e posto em pratica pelos homens. (...) Em suma: a partir de entdo o horizonte de
expectativa passa a incluir um coeficiente de mudanga que se desenvolve com o

tempo.°

O denominado regime moderno de historicidade estava centrado principalmente na
ideia de progresso, no olhar sempre direcionado para o futuro, e ndo mais para o passado. A
propria historia passou a ser concebida como um processo, ou seja, as sociedades saiam de
estagios de desenvolvimento mais primitivos e evoluiam com o passar do tempo, sempre

progredindo, sempre se aperfeicoando, o futuro sempre superando o passado. As expectativas

4 KOSELLECK, op. cit., p. 314.
15 Ibidem, p. 316.
16 Ibidem, p. 317.
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para o futuro se desvincularam de tudo quanto as antigas experiéncias haviam sido capazes de
oferecer. N&o era mais possivel projetar nenhuma expectativa a partir da experiéncia passada,
pois a relacdo com o tempo havia sido transformada: ndo era mais o passado que importava,
mas sim o futuro, o qual deveria ser unico e diferente do passado, melhor que ele inclusive,
uma expectativa de que o futuro sempre deveria melhorar a sociedade.

Com o regime moderno de historicidade, portanto, o carater exemplar da histéria
desaparece, cedendo lugar para aquilo que nédo se repete, em busca do Unico. Surge entdo a
necessidade de previsdes, projecoes, prognosticos de futuro. A grande diferenca entre os dois

regimes, de acordo com Hartog, € que, para o regime moderno de historicidade:

Se ha ainda uma licdo da histdria, ela vem do futuro e ndo mais do passado. Ela esta
em um futuro que se deve fazer surgir como ruptura com o passado, pelo menos
como algo diferente dele, enquanto a historia magistra repousava na ideia de que o

futuro, se ndo repetia exatamente o passado, pelo menos néo o excedia nunca.’

Entretanto, € necessario ter sempre em mente que passar de um regime de
historicidade a outro ndo € algo simples. As experiéncias e expectativas do regime anterior
ndo desaparecem de uma hora para outra como se nunca tivessem existido. Ha periodos de
sobreposicdo entre os dois regimes, e geracOes diferentes, cada uma com experiéncias e
expectativas proprias, convivem simultaneamente, produzindo-se interferéncias que sdo
muitas vezes tragicas, como foi, por exemplo, a Revolucdo Francesa. Pensando nisso, Hannah
Arendt introduziu o conceito de brecha entre o passado e o futuro, esse tempo de
sobreposicdo de dois modelos de regimes diferentes, esse “estranho entremeio no tempo
historico, onde se toma consciéncia de um intervalo no tempo inteiramente determinado por
coisas que ndo sdo mais e por coisas que nio sdo ainda”.*® A melhor palavra para definir um
tempo de entremeio, segunda a autora, € justamente brecha, “pois ha uma pausa e esse tempo
parece desorientado”.®

Um exemplo que ilustra muito bem a experiéncia de viver em um tempo
desorientado sdo as reflexdes feitas por Paul Valéry, tanto no periodo do entre guerras, quanto
ja durante a propria Segunda Guerra Mundial, sobre a ruptura de continuidade que dava a

todo homem o sentimento de pertencer “a duas eras”, de oscilar entre dois abismos: de um

7 HARTOG, op. cit., p. 138.
18 ARENDT, H. apud HARTOG, op. cit., p. 22.
19 ARENDT, H. apud HARTOG, op. cit., p. 139.
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lado “um passado que ndo esta abolido nem esquecido, mas um passado do qual nds ndo
podemos tirar quase nada que nos oriente no presente e nos possibilite imaginar o futuro. De
outro lado, um futuro de que nao fazemos a menor ideia”.?°

Eram esses periodos de crise do tempo, portanto, que mais interessavam a Hartog.
Contudo, o foco principal da sua anélise ndo era a ascensdao do regime moderno, mas sim a
sua crise, a qual se inicia, de acordo com o autor, no final do século XX, com alguns
acontecimentos importantes da historia recente — especialmente a queda do muro de Berlim
em 1989 — que teriam abalado, para Hartog, as nossas relacbes com o tempo. Umas das
principais contribui¢fes do conceito de regime de historicidade, segundo Hartog, € justamente

tentar compreender melhor o presente:

Simples ferramenta, o regime de historicidade ndo pretende falar da histéria do
mundo passado, e menos ainda do que esta por vir. Nem cronosofia, nem discurso
sobre a historia, tampouco serve para denunciar o tempo presente, ou para deplora-

lo, mas para melhor esclarecé-lo.?*

Como ja foi mencionado, o regime moderno de historicidade estava centrado na
concepcao de progresso e no olhar dirigido sempre ao futuro, ndo mais ao passado e nem
mesmo ao presente, o qual deveria até mesmo ser sacrificado, se fosse necessario, em nome
do futuro. Nas palavras de Hartog, chegava-se a “desvalorizar, em nome do futuro, o passado,
ultrapassado, mas também o presente. Ndo sendo nada mais do que a véspera do futuro,
melhor sendo “radiante”, ele podia, até devia ser sacrificado”.?? Hartog dé a essa caracteristica
do regime moderno o nome de futurismo: uma dominagdo do ponto de vista do futuro nas
relagBes com o tempo. A histdria deveria ser feita em nome do futuro, devendo, portanto, ser
escrita do mesmo modo. Progressos tecnoldgicos constantes, aumento da sociedade de
consumo, globalizacdo, sdo sé algumas caracteristicas que o regime moderno de historicidade
foi adquirindo com o tempo. No entanto, foi esse mesmo regime moderno que, em nome do
progresso e do futuro, foi o responsavel por fazer com que o século XX ficasse marcado na
histéria por disputas imperialistas, corridas armamentistas, guerras mundiais, genocidios,

ameacas nucleares — sem esquecer de Hiroshima e Nagasaki — e pelo Holocausto. Porém,

2 VALERY, P. apud HARTOG, op. cit., p. 20.
2L HARTOG, op. cit., p. 37.
22 |bidem, p. 33.
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como ressalta Hartog, se o século XX se iniciou “mais futurista do que presentista, terminou
mais presentista do que futurista”.??

O motivo disso ter acontecido é que o futurismo foi se deteriorando ao longo do
século XX. Apesar de Hartog considerar como marco da crise do regime moderno a queda do
muro de Berlim em 1989,% considera-se aqui que esse modelo de relagio com o tempo
comegou a dar sinais de seu fracasso bem antes, principalmente ap6s o fim da Segunda
Guerra Mundial. Os crimes do século XX, especialmente os crimes contra a humanidade,
como o Holocausto, fizeram surgir cada vez mais ondas memoriais, especialmente através dos
testemunhos dos sobreviventes, que acabaram unindo e agitando intensamente as sociedades
contemporaneas. Foi nesse contexto que passou a assumir crescente importancia a concepgao
de reparacéo histdrica, fosse através de tribunais que deveriam julgar o passado, fosse através
de indenizacdes as vitimas, ou qualquer outra forma de reparar, ou pelo menos de tentar
reparar, uma injustica historica. “O passado nao havia “passado” e, na segunda ou terceira
geragio, ele estava sendo questionado”.?® Essa multiplicacdo de memorias coletivas fazia com
que o passado readquirisse sua importancia nas relacGes da experiéncia com o tempo, porém
ndo como era na historia magistra, de carater exemplar, mas sim um “passado presente”,
ressignificado pelo presente, a dimensdo temporal de fato valorizada, dai a denominagdo
proposta por Hartog de presentismo. Segundo o autor, “o futurismo deteriorou-se sob 0
horizonte e o presentismo o substituiu. O presente tornou-se o horizonte. Sem futuro e sem
passado, ele produz diariamente o passado e o futuro de que sempre precisa, um dia apds o
outro, e valoriza o imediato”.?®

Dessa forma, a pergunta central que Hartog vai buscar responder ao longo de sua
obra Regimes de historicidade é se estaria em formulagdo um novo regime de historicidade,

centrado no presente. Em sua visao, desde 1989 com a queda do Muro de Berlim,

A producdo do tempo histérico parece estar suspensa. Dai talvez essa experiéncia
contemporénea de um presente perpétuo, inacessivel e quase imével que busca,
apesar de tudo, produzir para si mesmo o seu proprio tempo histérico. (...) E
conveniente entdo falar de fim ou de saida dos tempos modernos, isto €, dessa

estrutura temporal particular ou do regime moderno de historicidade? Ainda ndo

2 |bidem, p. 140.

24 De acordo com Hartog, “desde 1989, pode-se melhor apreender que se procuram novas relagdes com o
tempo, exatamente como dois séculos mais cedo, quando se desagregava a antiga ordem do tempo e o regime
de historicidade que lhe era ligado™, quando se iniciou, naquela ocasi&o, o regime moderno de historicidade.
Cf. HARTOG, op. cit., p. 188.

% Ibidem, p. 25.

% |bidem, p. 148.
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sabemos. De crise, certamente. E esse momento e essa experiéncia contemporanea

do tempo que designo presentismo.?’

No entanto, como seria possivel julgar esse passado? A histdria desse tempo presente
passou a lidar com uma temporalidade, até entdo, inédita: a temporalidade do
“imprescritivel”.?® A possibilidade de se julgar no presente um crime do passado. O tempo, de
acordo com Hartog, passou a funcionar as avessas: “ao invés de ter produzido o
esquecimento, ele avivou a memoria, reconstituiu e impés a lembranca. Com a temporalidade
até entdo inédita criada pelo crime contra a humanidade, o tempo ndo “passa’: o criminoso
permanece contemporaneo de seu crime”.?°

Talvez um dos maiores exemplos de uma tentativa de julgar crimes do passado para
se tentar promover uma reparacdo de uma injustica histérica tenha sido os julgamentos do
Tribunal de Nuremberg e, principalmente, o julgamento de Adolf Eichmann. Tenente-coronel
da SS durante o regime nazista, Eichmann fugiu no pds-guerra para a Argentina, onde foi
localizado e capturado — o termo mais correto seria sequestrado — no inicio dos anos 1960, e
foi levado para Israel para ser julgado por seus crimes contra a humanidade e, em especial,
contra o povo judeu. Ele teria sido o responsavel por toda a logistica de exterminio de milhdes
de pessoas no final da Segunda Guerra Mundial — a chamada “solugéo final” —, organizando a
identificacdo e o transporte de pessoas para os diferentes campos de concentracdo nazistas.

Contudo, esse julgamento foi bastante criticado, e com a devida razdo, por Hannah
Arendt.®® Uma de suas principais criticas era o fato da corte de Jerusalém ter perdido muito
tempo tentando provar que Eichmann tinha tido uma intencdo pessoal de matar judeus.
Enquanto ele se defendia alegando que ele “estava apenas cumprindo ordens de Estado”, e
que ele era apenas mais uma ‘“engrenagem” de todo um sistema muito maior, a acusacao
insistia em tentar demonstrar que seus crimes eram frutos do ddio que ele supostamente sentia
por todo o povo judeu.

N&o era essa a questdo essencial para Arendt. A tese defendida pela autora nesse caso
foi a da banalidade do mal. Eichmann n&o era nenhum vil&o da historia, ndo era o mal de
origem, na sua esséncia, esse mal ndo nasceu com ele, era um mal apenas circunstancial. Na

sociedade em que ele vivia, ele ndo era criminalizado pelo que fazia, muito pelo contrério, era

27 |bidem, p. 39 e 40.

28 |bidem, p. 27.

2 |bidem, p. 154.

30 Cf. ARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém, um relato sobre a banalidade do mal. Tradugdo de José
Rubens Siqueira. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999. 336 p.
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inclusive admirado, além de ter recebido promogdes profissionalmente. Contudo,
compreender ndo significa perdoar. Ao defender isso, Arendt ndo estava inocentando
Eichmann, muito pelo contrario. Ela ndo esperava nem cobrava dele uma consciéncia, algo
que é da esfera da subjetividade e da intimidade. Ela esperava que ele tivesse julgado
individualmente na época o0 que era certo e 0 que era errado, ndo perante as orientages do
regime nazista, mas do ponto de vista do que era 0 mais humano a ser feito. Ela esperava que
ele fizesse a escolha certa, a da desobediéncia civil, desobedecendo diretamente as ordens que
ele recebia dos seus superiores. Se esse julgamento individual tivesse sido feito por ele, muita
coisa poderia ter sido evitada. Porém, como esse ndo foi o caso, o que realmente importava,
de acordo com Arendt, era 0 ato em si, era o que ele tinha feito, os crimes que ele cometeu, e
ndo a sua intencdo, a sua consciéncia. Ele ndo tinha intencdo porque considerava isso banal,
mas teve sim a responsabilidade pelo ato, e por isso, e exclusivamente por essa razao,
segundo Arendt, é que ele deveria ser julgado e condenado.

Entretanto, Arendt demonstrou que o verdadeiro objetivo do julgamento de
Eichmann ndo era promover uma reparacao historica no sentido de se fazer a justica, mas sim
aplacar o desejo de vinganga das vitimas. O julgamento teria uma funcdo de vinganca, e nao

de justica. De acordo com a autora:

Essa era, de fato, a posicdo da acusacdo, e o sr. Hausner abriu seu discurso com as
seguintes palavras: “Quando me ponho diante dos senhores, juizes de Israel, neste
corte, para acusar Adolf Eichmann, eu ndo estou sozinho. Aqui comigo neste
momento estdo 6 milhGes de promotores. Mas eles ndo podem levantar o dedo
acusador na direcdo da cabine de vidro e gritar j ‘accuse contra 0 homem ali sentado
[...] Seu sangue clama ao Céu, mas sua voz ndo pode ser ouvida. Por isso cabe a
mim ser seu porta-voz e pronunciar a infame acusa¢do em seu nome”. Com tal
retérica a acusagdo deu substancia ao argumento principal contra o julgamento: que
ele fora instaurado ndo a fim de satisfazer as exigéncias da justi¢ca, mas para aplacar
0 desejo e talvez o direito de vinganga das vitimas. (...) Em outras palavras, é a lei,

nao a vitima, que deve prevalecer.®

3L Ibidem, p. 283.
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Complementando e reforgando sua critica ao julgamento, Arendt ainda concluiu com
a seguinte afirmacdo: “eu era e sou da opinido que esse julgamento devia acontecer no
interesse da justica e nada mais”.?

Além dos julgamentos e tribunais histéricos, diversas memdrias surgiram apos a
Segunda Guerra Mundial, muitas vezes procurando, entre outros objetivos, obter justica e
reparacgdes histdricas. Nesse sentido, 0 que mais nos interessa aqui € perceber como o passado
— tanto os acontecimentos, crimes e eventos, quanto as experiéncias pessoais e coletivas sob a
forma dessas memorias e testemunhos — foi retomado pelo presente, de acordo com 0s
interesses do presente (no caso de Eichmann, por exemplo, de acordo com os interesses das
vitimas sobreviventes e do povo judeu), e ressignificado por esse presente. Citando Pierre

Nora, Hartog chega a seguinte conclusao sobre isso:

Enfim, essa memdria opera a partir de uma relagdo com o passado na qual sobrepuja
a descontinuidade. O passado ndo estad mais “no mesmo plano”. Por consequéncia,
fomos “de uma histéria que se procurava na continuidade de uma memoria a uma
memoria que se projeta na descontinuidade de uma historia”. Tal como se define
hoje em dia, a memoéria “ndo ¢ mais o que se deve reter do passado para preparar
para o futuro que se quer; ela é o que faz com que o presente seja presente para Si

mesmo”. Ela é um instrumento presentista.33

Ndo podemos esquecer que a memoria esta sempre em constante transformacdo. A
memoria pode ser elaborada, construida ou reconstruida; pode estar constituida, ou pode ser
impedida; pode ser manipulada, comandada, ela pode ser até “enquadrada”; dominante ou
dominada; a memoria entra em disputa com outras memorias antagonicas, pode ter uma
continuidade longa, ou pode ser interrompida por outras memorias, “memorias subterraneas”;
ela pode até mesmo entrar por si s6 em manutencdo, para garantir sua unidade e coeréncia,
garantindo assim sua sobrevivéncia.* Todos esses processos ocorrem ou podem ocorrer

sempre no presente, e a partir de entdo a historia sobre um determinado acontecimento do

32 |bidem, p. 310.

3 HARTOG, op. cit., p. 163.

3 Dialoga-se nesse ponto com as principais teorias sobre meméria defendidas por Michael Pollak,
especialmente a teoria de enquadramento de meméria, e por Paul Ricoeur. Cf. POLLAK, Michael. Memoria,
Esquecimento, Siléncio. Estudos Histéricos, Rio de Janeiro: CPDOC/FGV, v. 2, n. 3, p. 3-15, 1989;
Memodria e ldentidade Social. Estudos Historicos, Rio de Janeiro: CPDOC/FGV, v. 5, n. 10, p. 200-212,
1992; RICOEUR, Paul. A Memoéria, a Historia, o Esquecimento. Trad. Alain Francois. Campinas, SP: Ed.
UNICAMP, 2007. 536 p. Ver também: ABRANTES, Alexandre Fagundes. Memorias em Disputa: a
Segunda Guerra Mundial nos Filmes de Hollywood. 12 ed. Rio de Janeiro: Editora Multifoco, 2013. 108 p.
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passado é reescrita de outra forma, sempre de acordo com os interesses do presente. Como
constatou David Lowenthal, “a fun¢do primordial da memoria, entdo, ndo € preservar o
passado, mas adapti-lo de modo a enriquecer e manejar o presente”.>> O espaco de
experiéncia, para retomar o conceito de Koselleck, composto pelas experiéncias ja adquiridas,
também pode se modificar com o tempo,® e, sem divida, as memodrias tem um peso decisivo
nesse processo, especialmente no atual tempo histérico marcado por esse presentismo.

Portanto, os discursos de reparacao historica e as politicas de memorias séo, para
essa experiéncia contemporanea do tempo, fundamentais para se reformular os marcos entre o
passado e o futuro, assim como para se reescrever a historia de acordo com os interesses € as
politicas do presente. Se ja saimos do regime moderno de historicidade? Como o préprio
Hartog ja respondeu, ainda ¢ cedo para sabermos. Se esta “crise” presentista ¢ algo
passageiro, ou se estamos vivendo um periodo de sobreposicdo de regimes, de transicdo para
um novo modelo de experiéncia com o tempo? Também ndo podemos responder isso com
certeza ainda. O que podemos dizer com certeza sobre essa experiéncia contemporanea do
tempo ¢ que sdo “igualmente recusados o futurismo do regime moderno e o passadismo do
antigo regime de historicidade, para preservar a possibilidade de um presente, a0 mesmo
tempo diferente, novo e fiel”.3” SO poderemos esclarecer e compreender melhor tal histéria
através da abordagem pela longa duragéo.

Nesse contexto de crise do regime moderno de historicidade e de valorizagdo do
presente, 0 cinema demonstrou ainda mais a sua potencialidade como um espaco de
ressignificacdo de memdrias, onde o passado pode nao apenas ser representado, mas também
pode ser utilizado pelo presente para atender as necessidades, os interesses e as politicas
existentes nesse tempo presente. Especialmente desde o fim da Segunda Guerra Mundial, as
emergéncias de novas memdrias e testemunhos sobre um determinado passado histérico
impulsionaram a criacdo de documentarios e de filmes de narrativa historica. Para lidar com
essas producdes cinematograficas, surgiu no comego dos anos 1980 uma nova area de estudo
conhecida como Trauma Cinema, a qual passou a se dedicar a estudar como eventos
traumaticos e as memdrias de sobreviventes desses eventos — como o Holocausto, por
exemplo, mencionado anteriormente — impactam as narrativas e as estéticas

cinematogréficas.®

3% LOWENTHAL, David. The past is a foreign country. Cambridge: Cambridge University Press, 1985, p. 210.

% KOSELLECK, op. cit., p. 312.

37 HARTOG, op. cit., p. 190.

3 Qs estudos do Trauma Cinema passaram a se concentrar em uma nova série de filmes, especialmente
documentais, que adotam a catastrofe como sua tematica principal e o trauma como sua estética. Ao
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Além disso, as possibilidades do presente utilizar o passado através do cinema sdo
tdo férteis, que é cada vez mais comum a producdo de filmes com narrativas historicas que
foram produzidos justamente com o objetivo de trazer a tona novamente um determinado
discurso sobre o passado, reconstruindo ou ressignificando uma determinada memoria para
gue essa possa servir aos interesses do presente, o que fortalece a tese de Hartog sobre um
novo regime de historicidade, marcado por um presentismo. Entende-se aqui que
diferentemente do caso anterior, no qual novas memdrias ou relatos surgem no presente de
uma sociedade e acabam impulsionando a producdo de filmes com essa temaética, as
producdes cinematogréficas nesse caso sdo criadas com o propo6sito de atuar no presente, no
tempo contemporaneo a sua producdo, utilizando para isso uma representacao especifica do
passado. Muitas vezes, esses filmes acabam atuando politicamente na sociedade que 0s
recebe, seja a favor ou contra o discurso politico dominante naquele momento da histéria.

Abordar esse tipo de producdo cinematografica é precisamente o maior objetivo que
se pretende aqui, pois o principal objeto que sera aqui analisado é justamente um filme que
fez determinados usos do passado, atraves de sua narrativa, para atuar politicamente no
presente. Como sera analisado no terceiro capitulo, o filme Boa Noite e Boa Sorte recuperou
uma memoria coletiva da sociedade estadunidense a respeito do periodo historico conhecido
como macarthismo, visando, como sera demonstrado, correlacionar o ataque aos direitos civis
e individuais que a populacdo estadunidense sofreu nos anos 1950, devido a caga as bruxas
(comunistas e simpatizantes do comunismo dentro dos Estados Unidos) liderada pelo senador
Joseph Raymond McCarthy, e um similar ataque aos mesmos direitos promovido pelo
presidente George Walker Bush apds o atentado terrorista de 11 de setembro de 2001. Filmes
como Boa Noite e Boa Sorte podem, portanto, ser caracterizados e inseridos na area chamada
de Political Cinema, termo que se refere a filmes que criam representacdes de eventos
historicos, atuais ou de condi¢Ges sociais de forma partidaria, ou seja, sem esconder sua
posicdo politica, para informar, alertar, ou agitar o espectador.®*® Como Douglas Kellner

demonstrou em sua obra Cinema Wars, “o cinema contemporaneo de Hollywood pode ser

incorporar testemunhos orais, filmagens em casa e reencenacdo documental, esses filmes e documentéarios
expressam o trauma causado pela historia e memoria. Para saber mais sobre o Trauma Cinema, ver, por
exemplo, em: WALKER, Janet. Trauma Cinema: documenting incest and the Holocaust. Califdrnia:
University of California Press, 2005. 273p.

39 Sobre o Political Cinema, ver em: NELSON, John. Popular cinema as political theory: idealism and realism
in epics, noirs, and satires. New York, NY: Palgrave Macmillan, 2013. 249p.; KELLNER, Douglas. Cinema
Wars: Hollywood Film and Politics in the Bush-Cheney Era. 12 ed. Wiley-Blackwell, 2010. 296p.
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lido como uma disputa de representacdes e um terreno contestado que reproduz as lutas
sociais existentes e transcodifica os discursos politicos da era” (traducéo nossa).*°

Essa discussédo sobre o Political Cinema também serd retomada mais adiante,
especialmente no terceiro capitulo. Contudo, considerando-se desde ja Boa Noite e Boa Sorte
como um filme com caracteristicas desse “cinema politico”, podemos aplicar em sua anélise
as categorias propostas por Koselleck de espaco de experiéncia e de horizonte de expectativa.
Sera demonstrado como e por que motivos o diretor do filme, George Clooney, utilizou em
seu filme uma experiéncia do passado historico da sociedade estadunidense — o periodo do
macarthismo — e quais eram as suas expectativas ao fazer isso, assim como se elas foram
atingidas ou ndo, analisando a recepcdo de seu filme pela critica e pelo puablico. Antes disso,
no entanto, é necessario fazer um breve levantamento e balaco historiografico dessa fértil
relacdo entre historia, cinema e memoria, ndo apenas para demonstrar e defender as suas
potencialidades, mas principalmente para definir uma metodologia propria para a analise

filmica do objeto em questéo.

1.2 A Historia no Cinema e o Cinema na Historia

O nascimento do cinema é considerado como um dos importantes marcos da historia
da humanidade. A partir da segunda metade do século XIX, com o desenvolvimento de novas
técnicas de reproducdo, surgiram novas formas de arte, sendo o cinema a mais importante
delas. No dia 28 de Dezembro de 1895 foi realizada a primeira projecdo publica paga da
historia. Os Irmdos Lumiére fizeram uma apresentacdo publica no Saldo Grand Café, em
Paris, dos produtos de seu invento, denominado por eles de cinematdgrafo, exibindo o filme A
chegada do trem na estacéo (L arrivée d’un Train a La Ciotat).** Desde entdo, ao longo de
todo o século XX o cinema cresceu, evoluiu e se desenvolveu constantemente, fazendo com
que essa nova forma de arte conquistasse todo o mundo e se transformasse em uma inddstria

multibilionaria.

40 Texto original: “[...] contemporary Hollywood cinema can be read as a contest of representations and a
contested terrain that reproduces existing social struggles and transcodes the political discourses of the era”.
Cf. KELLNER, 2010, op. cit., p. 2.

Os irmdos Auguste e Louis Lumiere, baseados nas invengdes de Thomas Edison, o cinetografo e o posterior
0 cinetoscopio, inventaram o cinematografo, um aparelho portatil que exercia trés fungdes: era uma maquina
de filmar, de revelar e de projetar, sendo essa ultima a principal inovacéo, ja que o cinetoscopio de Edison,
por exemplo, ndo projetava os filmes. Para saber mais, ver em: MATTOS, Antdnio C. Gomes de. Do
Cinetoscopio ao Cinema Digital: Breve Historia do Cinema Americano. Rio de Janeiro: Artemidia Rocco,
2006. 240 p.
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Mesmo assim, durante muito tempo o cinema ndo foi considerado como uma fonte
historica, passivel de ser utilizada pelo historiador em suas anélises do passado,
argumentando-se principalmente que essas imagens eram escolhidas, transformadas e
reunidas numa montagem, e que por isso ndo poderiam servir de base para o historiador. Um
dos pioneiros na defesa do cinema como uma fonte histérica foi o historiador Marc Ferro, um
dos principais nomes da terceira geracéo da Escola dos Annales. Desqualificando a principal
critica a hipotese do cinema como fonte historica, Ferro afirmava que o historiador também
faz constantemente esse tipo de montagem ao selecionar quais documentos e demais fontes
que sdo utilizados no seu trabalho. O filme, segundo Ferro, é um testemunho da época em que
ele é produzido,*? e nele estdo contidos elementos que os documentos oficiais ndo revelam,
constituindo, dessa forma, outra historia, agindo como um “contra poder”. Estes elementos
seriam revelados através de “lapsos” nao controlaveis presentes no filme. De acordo com

Ferro:

A camera revela seu funcionamento real, diz mais sobre cada um do que seria
desejavel mostrar. Ela desvenda o segredo, apresenta 0 avesso de uma sociedade,
seus lapsos. Ela atinge suas estruturas. [...] Esses lapsos de um criador, de uma
ideologia, de uma sociedade, constituem reveladores privilegiados. Eles podem se
produzir em todos os niveis do filme, como também em sua relacdo com a
sociedade. Assinalar tais lapsos, bem como a suas concordancias ou discordancias
com a ideologia, ajuda a descobrir 0 que esta latente por tras do aparente, 0 ndo

visivel através do visivel.*3

Portanto, para Ferro as imagens cinematograficas mostram sempre mais do que
aquilo que se pretendia mostrar, 0 que as tornam perigosas e escorregadias, mesmo quando
elas sdo manipuladas. Muitos autores, entretanto, criticaram essa teoria de Ferro, afirmando,
entre outras coisas, que a categoria de “lapsos”, por exemplo, teria um alto grau de
subjetividade. Entre esses criticos estd Eduardo Morettin, o qual defende que um dos

problemas da teoria de Ferro € que essa concepgao de recuperar o “ndo visivel” através do

42 Os filmes, mesmo os com temas histéricos, sdo testemunhos ndo da época que estdo representando, mas sim
da época em que estdo sendo produzidos, pois o que importa € a forma pela qual aquele passado é
compreendido e esta sendo representado pela a sociedade que o produz e o recebe. Para saber mais, ver em:
FERRO, Marc. Cinema e Histéria. 22 ed. rev. ampl. Trad. Flavia Nascimento. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2010.
244 p.; SORLIN, Pierre. The Film in History: Restaging the Past. Totowa, NJ: Barnes & Noble Books, 1980.
226 p.

4 FERRO, op. cit., p. 31 e 33.
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“visivel” perde de vista o cardter polissémico da imagem, a qual pode abrigar
simultaneamente significados opostos e independentes dentro de si.**

No entanto, apesar das criticas, as hipdteses de Ferro ajudaram a avancar e a evoluir
as perspectivas que se tinham até ent&o sobre a relacdo histéria-cinema. E importante ressaltar
que para Ferro, todo filme, sem privilegiar nenhum género, pode ser considerado como uma
fonte historica, devendo, dessa forma, ser analisado pelo historiador. Para ele, qualquer obra
cinematogréfica, seja documentario ou ficgdo, traz informac6es fidedignas a respeito do seu
presente, sendo, por isso, consideradas como fontes historicas. Apds analisar a obra de Ferro,

Eduardo Morettin resumiu a hip6tese do autor da seguinte forma:

Ferro afirma que ‘todos os filmes sdo objetos de andlise’. A desconsideracdo da
producdo cinematografica ficcional parte do pressuposto de que por integrar o
imaginario ela ndo teria valor enquanto conhecimento, ‘ndo exprimiria o real, mas
sua representagdo’. Se o imaginario constitui ‘um dos motores da atividade
humana’, forga integrante da Historia, ‘o cinema, sobretudo a fic¢do, abre uma via
real na direcdo de zonas psico-socio-histdricas jamais atingidas pela analise dos
‘documentos’’. Esse tipo de producdo, alids, leva uma vantagem em relagdo as
atualidades ou ao documentéario. Devido & sua maior divulgagdo e circulagdo, €
possivel identificar com maior clareza o dialogo entre filmes e sociedade por meio

da critica e da recepcéo do publico.*

Analisando esse trecho escrito por Morettin, no qual o autor explica e até mesmo cita
alguns trechos da obra de Ferro, ndo se deve deixar de ressaltar a mencdo que o autor faz as
“zonas psico-sécio-historicas” de uma sociedade que sdo atingidas através da analise filmica.
Apesar de nem Ferro e nem Morettin terem se aprofundado muito nessa questéo, outro autor
abordou a importancia da relagdo do cinema com a mentalidade coletiva de uma sociedade.
Siegfried Kracauer afirmou que o cinema é a arte que é mais capaz de refletir os “dispositivos
psicologicos”, ou seja, as profundas camadas da mentalidade coletiva, da sociedade na qual
ele esta inserido. Em sua obra De Caligari a Hitler - Uma Historia Psicolégica do Cinema

Alem&o,*® Kracauer afirma que:

4 Cf. MORETTIN, Eduardo. O cinema como fonte histérica na obra de Marc Ferro. In: CAPELATO, M,;
MORETTIN, E.; NAPOLITANO, M.; SALIBA, E. (Orgs.). Histéria e Cinema: dimensdes histéricas do
audiovisual. S&o Paulo: Alameda, 2007, p. 39-64.

4 lbidem, p. 49.

4% KRACAUER, Siegfried. De Caligari a Hitler — Uma Histéria Psicoldégica do Cinema Alemé&o. Trad. Tereza
Ottoni. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1988. 407 p. Vale a pena ressaltar que o objetivo dessa obra de
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Os filmes de uma nacéo refletem a mentalidade desta, de uma maneira mais direta
do que qualquer outro meio artistico, por duas razGes. Primeiro, os filmes nunca sao
produto de um individuo. O diretor de cinema soviético Pudovkin salienta o carater
coletivo da producdo cinematogréafica ao identifica-la com uma producao industrial.
[...] Em segundo lugar, os filmes sdo destinados, e interessam, as multidGes
andnimas. Filmes populares — ou, para sermos mais precisos, temas de filmes

populares — sdo supostamente feitos para satisfazerem os desejos das massas.*’

Deve-se ressaltar nesse momento que Kracauer, em seu estudo sobre essa “historia
psicolégica do cinema alemao”, foi muito criticado por ter atribuido ao cinema Expressionista
um papel premonitério com a ascenséo do nazismo, capacidade essa, de prever o futuro, que o
cinema ndo possui. Apesar disso, 0 ponto da teoria de Kracauer que mostra-se interessante de
acordo com os objetivos desta dissertacdo reside principalmente no segundo argumento dado
pelo autor na citacdo acima, sobre os desejos das massas determinarem a producéo de filmes
com temas populares. Ao longo de sua obra, Kracauer deixa claro que, para ele, o publico
recebe o que a industria cinematografica quer que ele receba, mas que, a longo prazo, sdo 0s
desejos do publico que determinam de fato a natureza dos filmes produzidos por essa
indUstria, desejos provenientes muitas vezes dos dispositivos psicoldgicos presentes na
sociedade. Ou seja, as questdes sensiveis do presente de uma sociedade poderiam determinar
a producdo de filmes com tematicas que abordassem tais questdes. Uma reflexdo interessante
a partir desse pressuposto de Kracauer é que, se os filmes realmente sdo produzidos para
atender aos anseios das massas, a realizacdo — ou ndo — na tela desses anseios pode afetar
diretamente a recepc¢do que um filme terd naquela sociedade contemporanea a sua producéo.
E por esse motivo, entre outros, que o estudo sobre a recepcdo de um filme torna-se tdo
importante para a realizacdo de sua analise.

Voltando, contudo, a questdo da producdo cinematografica como fonte e objeto de

estudo para o historiador, outros autores também fizeram importantes contribuicdes para esse

Kracauer foi tentar ampliar o conhecimento geral do periodo da Republica de Weimar, através das tendéncias
psicolégicas que teriam, segundo ele, influenciado o curso dos acontecimentos, culminando, dessa forma, na
ascensdo do nazismo. Para tentar comprovar isso, 0 autor analisou os elementos presentes nos filmes
expressionistas produzidos durante a repUblica, 0s quais caracterizariam a mentalidade coletiva do povo
alemdo em cada uma das fases da Republica de Weimar, de acordo com o autor, a saber: a fase do “Pos-
Guerra” (1918-1924), a fase de “Estabilidade” (1924-1929) e a fase “Pré-Hitler” (1930-1933).

47 lbidem, p. 17.



43

debate, e ndo se deve deixar de menciona-los. Dentre esses autores, dois nomes importantes
que sdo destacados aqui séo os de Pierre Sorlin e Michéle Lagny.

Pierre Sorlin € um dos mais importantes autores quando se trata do estudo da relagéo
cinema-historia, ja que, assim como Ferro, ele foi um dos pioneiros no estudo dessa relacéo.
A hipdtese central de Sorlin é que as imagens, devido ao seu processo de montagem, e até
mesmo a sua facilidade de falsificacdo, sdo “enganosas”, ndo podendo ser dignas de
confianga, mas que apesar disso, elas sdo sim uma fonte da historia, além delas serem
“indispensaveis” no mundo de hoje.*®

Além disso, o autor argumenta, assim como Ferro, que os filmes sdo testemunhos da
época em que eles sdo produzidos. Sorlin defende que as representacdes de um passado nos
filmes ndo devem ser julgadas em relacdo aos atuais conhecimentos ou interpretacdes sobre
esse passado, mas sim em relacdo ao entendimento historico da época em que estes filmes
foram realizados, pois 0 que importa € a forma pela qual aquele passado foi compreendido e
foi representado pela a sociedade contemporanea ao filme.*

Michele Lagny foi ainda mais fundo nesse debate do filme como fonte e objeto da
historia. Partindo do pressuposto que todo processo de producdo de sentido é uma pratica
social, a autora afirma que o cinema ndo é somente uma pratica social, mas é também um
gerador de préticas sociais.®® Dialogando com a tese de Ferro de que um filme é um
testemunho da época em que ele é produzido, e que por isso ele é sim uma fonte para a analise
historica, Lagny foi mais longe ao afirmar que o cinema ndo é apenas um testemunho das
formas de agir, de pensar e de sentir de uma sociedade, mas é também um agente que provoca
certas transformacdes, veicula representacdes e/ou apresenta modelos. Dessa forma, Lagny
concluiu que “esté claro, portanto, que o cinema ¢ fonte de histdéria, ndo somente ao construir
representacdes da realidade, especificas e datadas, mais fazendo emergir maneiras de ver, de
pensar, de fazer e de sentir”.>! O cinema ¢, de acordo com a autora, tanto uma “fonte para a

histéria” quanto uma fonte “sobre a historia”.>

4 Cf. SORLIN, Pierre. Indispensaveis e enganosas: as imagens, testemunhas da histéria. Estudos Historicos,
Rio de Janeiro: CPDOC/FGV, v. 7, n. 13, p. 81-95, 1994.

49 Cf. SORLIN, Pierre. The Film in History: Restaging the Past. Totowa, NJ: Barnes & Noble Books, 1980.
226 p.

%0 Cf. LAGNY, Michéle. Cine e Historia: problemas y métodos en la investigacién cinematogréfica. Barcelona:
Bosch Casa Editorial, 1997. 308 p.

51 LAGNY, Michele. O cinema como fonte historica. In: NOVOA, Jorge; FRESSATO, Soleni B
FEIGELSON, Kristian (Orgs.). Cinematografo: um olhar sobre a historia. Salvador: EDUFBA; S&o Paulo:
Editora da UNESP, 2009, p. 110.

52 |bidem, p. 110-111.
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Contudo, apesar de reconhecer o cinema como fonte de historia, Lagny se aproxima
de Sorlin ao considerar as imagens enganadoras, apesar de serem simultaneamente veridicas
para a autora. Lagny considera o filme como um produto final de uma préatica cinematografica
mais ampla, e, dessa forma, ele € apenas um vestigio do passado, transformando-se de fato
ndo somente em fonte, mas também em suporte das relagdes sociais de seu presente, atraves

de um trabalho efetivo por parte do historiador.

Nenhuma davida, portanto, mesmo se devemos desconfiar do cinema do real e que
ndo possamos crer totalmente a ficcdo, toda producédo filmica pode desempenhar o
papel de fonte para a pesquisa histérica: testemunha voluntéria ou forcada, narrador
realista ou poeta, historiégrafo fantasista ou inquieto, o filme se impde ao historiador
como vestigio, seja de maneira agressiva ou de maneira desviada. Mas ainda é
preciso, como diante de todo objeto material (e por vezes mesmo virtual) saber
como passar do vestigio a fonte, transformar o filme em ‘documento’, e por isto

como questionar essas imagens, a0 mesmo tempo, veridicas enganadoras.>?

Portanto, ap6s esse balanco historiografico sobre as relages entre historia e cinema,
percebemos que os autores aqui mencionados concluiram que as obras cinematogréaficas
podem ser consideradas como fontes historicas, passiveis de serem incorporadas ao oficio do
historiador. Contudo, consideramos que esse debate, iniciado ha décadas atras, ja se encontra
hoje encerrado. Ninguém mais questiona a potencialidade do cinema como fonte histérica. O
objetivo desse debate ter sido retomado brevemente aqui, além de se realizar, como foi
mencionado, um balan¢o historiografico sobre essa questdo — especialmente para o leitor ndo
familiarizado com essa producdo historiografica —, foi para chamarmos a atencdo, como
fizeram os autores que foram citados, que ao se tomar uma obra cinematografica como uma
fonte para a pesquisa histérica, ela é uma fonte mais sobre o presente em que o filme foi
produzido do que sobre o passado histdrico que ele representa. Consideramos essa perspectiva
como o ponto de partida para a analise do objeto escolhido para esta dissertacdo, pois ao
analisarmos o filme Boa Noite e Boa Sorte, ndo temos o interesse de examinar, refletir e
debater sobre o periodo do macarthismo que o filme aborda e cria determinada representacéo,
mas sim de tentarmos compreender melhor o presente em que esse filme foi produzido, a

sociedade estadunidense da primeira década do século XXI, com seus dilemas e aflicbes — 0s

3 Ibidem, p. 115-116.
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“dispositivos psicoldgicos”, como denominou Kracauer — que no minimo inspiraram a propria
elaboracdo e producdo desse filme.

Além disso, mais do que apenas fontes historicas, as producdes cinematograficas
também séo tomadas hoje, como concluiu Lagny, como objetos e até mesmo como agentes da
histdria.>*A partir desse reconhecimento, a questdo que se torna essencial é como, e através de
que procedimentos, os historiadores podem transformar os filmes, convertendo-os de meros
vestigios do passado para fontes, objetos e agentes da histéria. Defendendo o cinema como
uma pratica social que agencia a historia, Lagny conclui que a melhor forma de elaboracgéo
para dar conta do filme como fonte historica é conceber a agdo cinematografica das imagens,
estudando as atividades, as praticas e os seus circuitos de distribuicdo, para que se possa
compreender 0 meio pelos quais a historia é levada as telas.

Portanto, acreditamos que esses pressupostos podem ser tomados como um primeiro
passo para que o historiador possa determinar melhor uma metodologia de andlise filmica, ou
até mesmo formular o seu prdéprio método de analise, ou seja, uma forma de como ele podera
trabalhar, através de que métodos, com o cinema e incorpora-lo adequadamente no seu oficio
historiografico. E sera justamente sobre essa escolha ou formulacdo metodoldgica que nos

debrugaremos a sequir.

1.3 De vestigio a fonte do passado: metodologias para uma analise

histérica das fontes cinematograficas

As contribuicdes de Marc Ferro no estudo da relacdo cinema-historia ndo se
resumiram apenas em comprovar e defender o estatuto do filme como fonte para a historia. O
autor também elaborou sua propria metodologia de analise filmica, uma metodologia pensada
justamente para o oficio do historiador. De acordo com a proposta de analise defendida por
Ferro, ndo é apenas a analise do filme o que importa, mas também aquilo o que é externo ao
filme, como os autores, a producdo, o publico e a critica, por exemplo. O motivo disso € que
Ferro acreditava que a mensagem ideologica presente em um filme pode vir a tona através da
analise dos seus principais aspectos: imagem, som, produtor, texto, publico e critica. Somente
a analise desses aspectos poderia identificar os “lapsos” que a cadmera, algumas vezes,

acabaria revelando.

% Cf. LAGNY, op. cit., 1997.



46

Defendendo uma andlise contextualista, Ferro argumentou que o contexto de
producdo de um filme é o que o historiador deve levar em consideracdo na sua anélise.
Segundo ele, “s6 assim se pode chegar a compreensao ndo apenas da obra, mas também da
realidade que ela representa”.®® Além disso, Ferro ainda ressaltou que para se aproximar da
realidade historica, é necessario que o historiador utilize outras fontes em sua anélise além do
filme, cruzando essas com a fonte cinematogréfica.

Dessa forma, a analise filmica proposta por Ferro seria realizada em quatro etapas:
primeiro se analisam as formas como o filme é visto num primeiro momento, ou seja, 0 seu
contetdo aparente ou imagem da realidade; em seguida se realiza a analise das imagens a
partir de um determinado contexto historico; num terceiro momento pode se tornar possivel a
analise de uma zona de contetdo latente (algo que escapou da anélise do contetido aparente),
0 qual ainda ndo pode ser totalmente compreendido; por fim, é sé na quarta analise que o
historiador consegue adentrar na zona da realidade ndo visivel, podendo se compreender o
contetdo latente do filme que havia sido percebido anteriormente.

Apds o desenvolvimento dessa metodologia proposta por Ferro, surgiram tanto
adeptos quanto criticos. Eduardo Morettin, por exemplo, critica a obrigatoriedade,
aparentemente apontada por Ferro, de se utilizar outras fontes além do filme na analise
historica, alegando que isso desconsidera o proprio filme como uma fonte genuina. No
entanto, reconhecendo a importancia de outras fontes, Morettin também mobiliza um enorme
conjunto de outros materiais para fazer suas analises filmicas, especialmente sobre os filmes
de Humberto Mauro. Contudo, concorda-se aqui com Morettin quando ele defende que um
dos principais objetivos da pesquisa documental feita pelo historiador deve ser o de
“desvendar os projetos ideologicos com os quais a obra dialoga e necessariamente trava
contato, sem perder de vista a sua singularidade dentro de seu contexto”.>® Ainda de acordo

com Morettin:

Se ndo conseguirmos identificar, através da andlise filmica, o discurso que a obra
cinematografica constroi sobre a sociedade na qual se insere, apontando para suas
ambiguidades, incertezas e tensdes, o cinema perde a sua efetiva dimenséo de fonte

historica.%’

% FERRO, op. cit., p. 33.
% MORETTIN, op. cit., p. 63.
57 Ibidem, p. 64.



47

Além de Morettin, outros autores criticaram a teoria de Ferro, principalmente por ele
ndo considerar o ponto de vista semioldgico e a importancia da linguagem cinematografica na
analise filmica. Michele Lagny e Miriam Rossini, por exemplo, destacaram a importancia,
ignorada por Ferro, de se entender a linguagem cinematografica. Lagny destacou a
necessidade de passar pelo estudo da elaboragdo das narracBes filmicas e da escrita
cinematogréfica, defendendo que a andlise deve considerar ndo s6 o estudo da imagem, mas
também os estudos da montagem e da estruturacio da narrativa.>® Lagny ressaltou importantes
questdes — algumas também mencionadas por Ferro — que devem ser levadas em conta pelo
analista, como, por exemplo, quais sdo os textos que compdem os filmes, quem s&o as pessoas
que produzem os filmes e quem sdo aqueles que os assistem, e como € a sociedade que 0s
produz. A autora ainda destacou que o analista deve realizar um estudo ndo apenas em termos
estéticos e culturais, mas também em termos econdmicos e institucionais, pois o cinema €
produzido, em primeiro lugar, para ser vendido. E importante mencionar a essa altura, que
mesmo que a autora considere — como ja foi mencionado — o filme como uma fonte para a
analise historica, ela faz uma ressalva importante ao afirmar que “o cinema ¢ antes de tudo um
espetaculo e, salvo excecdes, o filme ndo é concebido para ser um documento histdrico. E
feito em primeiro lugar para ser vendido e ndo para ser conservado num museu, ainda menos
em arquivos”.*

Miriam Rossini, por sua vez, destacou a importancia da imagem para a perpetuagao
de memdrias, mas que é importante se perceber quais memdrias e qual o sentido da historia
que essas imagens estdo construindo. E nesse momento que a linguagem cinematografica
pode contribuir para a analise filmica, pois esse sentido, para ela, ndo esta apenas naquilo que
as imagens mostram, mas também em como elas mostram, ja que as imagens podem ser

“enganosas” de acordo com o proposito para que foram produzidas.®® De acordo com Rossini:

Em primeiro lugar, nenhuma imagem ¢é isenta de sentido (ou seja, ela ndo é neutra
como alguns pesquisadores pensavam até hd uns anos atras), s6 que o sentido da
imagem nao estd apenas naquilo que mostra, mas no modo como mostra. Ou seja,
para apreendermos os sentidos da imagem temos que nos reportar aquilo que
chamamos de uso da linguagem cinematografica: enquadramentos, angulos e

movimentos de camera, cor, sons, etc.®!

% L AGNY, op. cit., 2009, p. 120.

% Ibidem, p. 111.

8 E importante ressaltar o termo “enganosas”, pois nesse ponto a autora dialoga com Pierre Sorlin. Cf.
SORLIN, op. cit., 1994.

1 ROSSINI, op. cit., p. 114-115.
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Entretanto, Rossini considera que uma producdo cinematografica s6 pode ser
utilizada como fonte na pesquisa historica se o historiador conseguir romper o efeito de real
através de determinados procedimentos, conseguindo atingir assim a verdadeira esséncia da
questdo: o discurso sobre o presente, ou seja, sobre a época em que o filme foi produzido. De
acordo com a autora, esse denominado efeito de real é proprio das imagens audiovisuais,
sendo produzido no cinema devido ao fato da referéncia ao real ser direta, aparentemente sem
mediacOes, levando o espectador a acreditar que aquilo que esta sendo representado é o
proprio real, ou mais precisamente, que o que ele vé existiu no real. O dever do historiador ao
analisar uma producdo cinematografica deve ser justamente romper esse efeito de real para

compreender melhor o discurso sobre o presente, como conclui a autora:

Diante de um filme de reconstituicdo histérica, ou de qualquer outra imagem
audiovisual, deve-se questionar o lugar de fala dos realizadores; o enfoque adotado;
a escolha das fontes; dos fatos selecionados; a implicacdo das modificacOes
impostas ao conteddo histérico resgatado. Dessa forma, estaremos rompendo com o
efeito de real, préprio das imagens audiovisuais, e atingindo o &mago da questdo: o
discurso sobre o presente. A partir dai, entdo, estaremos aptos a utilizar esse tipo de

fonte na pesquisa historica.®

Pierre Sorlin foi outro autor que também contribuiu no sentido do desenvolvimento
de uma metodologia de analise filmica. O autor chegou a considerar uma analise de filmes
cuja funcdo fosse exclusivamente social. Dentre os elementos que essa analise poderia conter,
dois sdo mais interessantes ressaltar. Primeiro, o estudo de como o filme enfatiza ou oculta
determinados elementos da sociedade através de inclusdes, exclusdes e énfases. Segundo, o
questionamento que deve ser feito sobre o que os filmes pretendem obter do espectador
através das situacdes e relacBes representadas, ou seja, 0 que eles suscitam no espectador,
como: simpatia, emog&o, orgulho, identificacio e/ou desprezo, por exemplo.5® Considera-se
aqui esse tipo de andlise muito importante principalmente para o estudo da recepgdo dos
filmes pela critica e pelo pablico, o que sera abordado posteriormente no capitulo sobre a
recepcdo do filme aqui analisado.

62 |bidem, p. 120.
83 Cf. SORLIN, Pierre. Sociologia del Cine. México: Fondo de Cultura Econdémica, 1985.
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Outra proposta para a analise filmica que consideramos importante citar ¢ a de
Natalie Zemon Davis. Em sua proposta, a autora defende que a andlise filmica deve ser feita
nas trés seguintes etapas: a génese, que engloba o estudo das ideias, das fontes e
principalmente as intencbes daqueles que produziram o filme; a sinopse, caracterizando 0s
personagens e explicando os principais acontecimentos do filme; e, por ultimo, o0s
julgamentos, ou seja, qual seria a verdadeira importancia do filme para a realidade historica.%

Além disso, uma proposta que também se mostrou interessante para uma abordagem
de varios filmes ou de sequéncias de filmes foi a de Karsten Fledelius. De acordo com ele, a
andlise filmica seria composta pelos seguintes elementos: 0 processo de criacdo artistica e
industrial; a producdo; a distribuigdo; uma contextualizagdo historica e filmica; a analise do
filme; a exibicdo; os elementos ideoldgicos e estéticos presentes no filme; a contextualizacéo
na midia e o impacto do filme na sociedade.®®

E importante destacar que praticamente todos os autores mencionados até este
momento indicaram como é fundamental que a analise e a interpretacdo de um filme sejam
feitas observando-se o seu contexto de producao. Ciro Flamarion Cardoso também ressaltou
essa importancia, afirmando que ao analisar um filme, varios filmes, ou partes de filmes,
deve-se considerar essas fontes como um conjunto de representacfes que remetem direta ou
indiretamente ao periodo e a sociedade que as produziram. Entretanto, o historiador deve estar
atento, adverte Cardoso, para ndo cair no erro comum de “ler” em um filme a totalidade de
uma sociedade ou de uma época.®®

Além disso, Cardoso também contribuiu muito para a defesa de uma metodologia
especifica de analise filmica: a analise semidtica. Esse tipo de analise examina os filmes como
textos a interpretar, cujo sentido pode ser destrinchado analiticamente. Tudo € levado em
consideracdo nessa analise, como, por exemplo, o enquadramento, a montagem, o tempo, 0
espaco, a iluminacdo, o movimento, a musica, os dialogos, entre tantos outros elementos.®’
Sem davidas, trata-se de uma das metodologias mais completas possiveis para a realizacdo de
analises filmicas, e justamente por isso, a semidtica chegou inclusive a ser cogitada como a
metodologia que seria aplicada aqui para analisar o filme Boa Noite e Boa Sorte. Contudo, as

complexas teorias semidticas para o cinema sdo extremamente extensas, ja que se busca

6 Cf. DAVIS, Natalie Z. Slaves on Screen: Film and Historical Vision. Cambridge, MA: Harvard University
Press, 2002. 176 p.

8 Ver em: LERA, José M. Caparrds. Andlisis critico del cine argumental. Historia, Antropologia y Fuentes
Orales. Barcelona, n. 18, 1997. p. 97-98.

8 Ver em: CARDOSO, Ciro Flamarion. Ensayos. San José, C. R.: Editorial de la Universidad de Costa Rica,
2001. p. 62-63.

67 Para saber mais sobre o estudo da semiética, ver em: CARDOSO, Ciro Flamarion. Narrativa, Sentido,
Histéria. Campinas: PAPYRUS, 1997. 272 p.
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sempre a realizacdo de uma analise mais completa e perfeita possivel. Por esse motivo,
compreendemos que se essa metodologia fosse utilizada aqui, as diversas nuances das teorias
semidticas teriam que ser totalmente exploradas e aplicadas na elaboracdo de uma sintaxe
narrativa do filme, a qual acabaria se tornando extremamente extensa, o que poderia acabar
fugindo um pouco dos objetivos propostos aqui.

Ao invés disso, no entanto, baseando-se apenas parcialmente e de modo mais flexivel
na narratologia formulada pelas teorias da semidtica, formulamos aqui uma metodologia
prépria para a realizacdo de uma analise filmica, incorporando também determinados
elementos presentes em algumas das distintas teorias e metodologias mencionadas e
defendidas pelos autores que foram citados até aqui. E aplicamos essa proposta metodolégica
como o método de analise do filme Boa Noite e Boa Sorte, como podera ser visto nos
préximos capitulos.

Pode-se afirmar que essa metodologia proposta aqui se divide em duas etapas.
Primeiramente, optamos por realizar uma etapa mais descritiva do que analitica do filme em
si, uma espécie de “descricao densa” do filme, algo préximo a uma decupagem, identificando
e examinando os elementos de linguagem cinematografica utilizados em sua narrativa. O
principal propdsito dessa etapa é para que o filme, tomado aqui como a principal fonte e
objeto de analise desta dissertacdo, torne-se tangivel para o leitor, mesmo que este ainda ndo
tenha tido a oportunidade de assisti-lo. Assim, conforme a necessidade do leitor, durante o seu
avanco na leitura desta dissertacdo, ele podera entrar em contato com o filme — podera visitar
e consultar a fonte — sem precisar necessariamente vé-lo. Bastara ele ler essa “descrigdo da
narrativa cinematografica” — denominagdo que utilizaremos a partir de agora para esse modo
de destrinchar uma narrativa cinematografica — de Boa Noite e Boa Sorte, a qual se encontrara
presente no APENDICE | desta dissertacdo. Além disso, concorda-se aqui com os pontos de
vista de Lagny e Rossini, que chamaram a atencdo para a importancia de se levar em
consideracdo na analise de um filme a sua linguagem cinematografica. Nesse sentido,
daremos énfase especialmente a montagem do filme, objetivando demonstrar posteriormente
na analise ndo apenas o que as imagens estdo mostrando, mas acima disso como elas estéo
mostrando, e, dessa forma, apreender quais memorias estariam sendo ressignificadas e por
qué, ou seja, qual o discurso sobre o presente que estaria sendo construido pelo filme.

Apos a elaboragdo dessa “descri¢do da narrativa cinematografica” de Boa Noite e
Boa Sorte, e com base nela, além de outras fontes, sera realizada a analise em si do filme. Tal
andlise, por sua vez, levard em consideragdo diversos elementos apontados pelas teorias dos

autores aqui mencionados, elementos com 0s quais ndo apenas concordamos, mas também
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acreditamos serem essenciais para esse exercicio analitico. Em primeiro lugar, a génese do
filme, buscando compreender as ideias e possiveis inten¢fes dos produtores. A producgdo e 0
contexto de producdo do filme sdo, sem duvida, outros elementos primordiais dessa analise,
justamente porque o principal foco buscado aqui € a relacdo do filme com o seu presente. O
processo de montagem é outro elemento crucial nessa andlise, buscando-se compreender
como esse foi feito, especialmente a mescla de imagens filmicas com imagens de arquivo, 0s
recursos e as fontes utilizados no filme, assim como os motivos para essa utilizacdo. Nesse
sentido, podemos ressaltar também a observacdo da presenca ou nao de dispositivos
ideoldgicos na narrativa filmica, seja de modo explicito ou implicito, tentando desvendar
possiveis projetos ideoldgicos com os quais o filme dialogaria, os quais poderiam contribuir
para o processo de formacdo, ressignificacdo ou elaboracdo de memorias coletivas. E por fim,
a exibicdo e o impacto que os filmes tiveram na recepcédo pela critica e pelo publico é outro
elemento vital para essa proposta de anélise, pois é através disso que podemos perceber como
foi a aceitagdo ou negacdo do discurso produzido pelo filme.®® Toda essa etapa analitica do
filme Boa Noite e Boa Sorte sera desenvolvida no terceiro capitulo.

Contudo, de acordo com os principais objetivos deste trabalho, nos concentramos
mais na analise dos elementos ideol6gicos presentes no filme aqui analisado, pois é a partir
desses elementos, os quais dialogam com determinadas memarias, ou realizam o trabalho de
manutencdo e de continuidade, ou até de emergéncia de outras memarias, que um filme pode
contribuir para que os individuos se identifiguem com as ideologias dominantes ou para que
passem a questiona-las. Como conclui Alexandre Valim, os trabalhos principalmente de Marc
Ferro, de Michele Lagny e de Pierre Sorlin — levados aqui em consideracdo — podem
contribuir muito para essa proposta de analise, a qual pode contribuir, por sua vez, para uma

visdo mais critica da sociedade. De acordo com Valim:

Investigar os meios pelos quais alguns filmes tentam induzir os individuos a se
identificar com as ideologias, as posi¢des e as representacdes sociais e politicas
dominantes e quais as rejeicdes a essas tentativas de dominagéo pode contribuir para
uma visdo mais critica da sociedade. [...] Nesse sentido, convém notar que a cultura
€ um terreno de disputas, no qual grupos sociais e ideologias politicas rivais lutam
pela hegemonia e que os individuos vivenciam essas lutas através de imagens,
discursos, mitos e espetaculos veiculados ndo somente pelo Cinema, mas pela midia

de forma geral. Os trabalhos de Marc Ferro, Michele Lagny e Pierre Sorlin

8 Cada um desses elementos que serdo incorporados e trabalhados na anélise filmica realizada nesta dissertagdo
estdo presentes em pelo menos uma das metodologias desenvolvidas pelos diversos autores citados até aqui,
apesar de alguns estarem presentes até mesmo em mais de uma.
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contribuem para desvelarmos a complexa teia social em que tais disputas estdo

imersas.®®

Dentro desse terreno de disputas, mencionado por Valim, que constitui a cultura de
uma sociedade, acreditamos que as lutas entre distintos grupos sociais e ideologias politicas
também sdo travadas no campo da memdria, uma disputa constante entre quais memorias
permanecerdo dominantes e quais serdo construidas ou ressignificadas visando se tornarem as
novas memorias dominantes sobre um determinado passado histérico. Defende-se aqui que o
cinema é um campo privilegiado para a atuacdo dessas disputas de memorias divergentes
devido especialmente a dois fatores: o publico e a influéncia. A vasta audiéncia e a influéncia
que o cinema, especialmente o cinema hollywoodiano, possui no mundo contemporaneo,
podem fazer com que um filme de tematica histérica, por exemplo, gere um amplo debate
publico sobre a historia, o que transforma as obras cinematograficas em poderosos meios de
producdo e divulgacdo de memdrias, podendo atuar decisivamente tanto para a manutencao,
quanto para a deterioracdo de uma determinada memoria dominante. Por esse motivo,
tragaremos a seguir um breve panorama sobre os estudos da memoria, demonstrando como o
cinema pode contribuir para os processos de constru¢des de memdrias, atuando assim nas

disputas em torno dessas.

1.4 As construgdes de memdrias através do cinema

O estudo da memoria ja se tornou, ha muito tempo, um campo consagrado para 0s
historiadores. Principalmente apds o término da Segunda Guerra Mundial, diversos trabalhos
surgiram com o objetivo de analisar a memoria, principalmente a memdria dos sobreviventes
do conflito mundial. Desde os trabalhos pioneiros de Maurice Halbwachs até as investigacoes
de Michael Pollak sobre a recordacdo das experiéncias limites, como se caracteriza, por
exemplo, justamente o caso dos sobreviventes de campos de concentracdo apos a Segunda
Guerra Mundial, consolidou-se uma sociologia da memoria preocupada em estudar os lagos

entre passado e presente, as atividades de construcdo de memorias individuais e coletivas

8 VALIM, Alexandre B. Imagens Vigiadas: Uma Historia Social do Cinema no Alvorecer da Guerra Fria,
1945-1954. Nitero6i, 2006. 325 f. Tese (Doutorado em Histéria) — Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia,
Universidade Federal Fluminense, Niterdi, 2006, p. 27-28.
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(assim como as relagdes entre elas), os atores encarregados de levar ao espacgo publico suas
visBes sobre o0 passado, as disputas entre memorias divergentes, e os vinculos entre memoria e
identidade de um grupo, como uma nagéo. "

Uma segunda corrente de estudos sobre a relacdo entre histéria e meméria surgiu a
partir das investigacOes realizadas na Franga por Pierre Nora e Henry Rousso. Esses autores
passaram a pensar uma histéria da memoria que analisasse as condi¢fes sociais e politicas,
nas quais se configuram as distintas visdes sobre o passado, e que enfatizasse a necessidade
de se historicizar tanto as memorias como os relatos histdricos.’

Além disso, uma filosofia da memdria desenvolvida, entre outros, por Paul Ricoeur e
Tzvetan Todorov, caracterizou uma terceira corrente de estudos sobre a memoria. Esses
autores passaram a analisar a dialética entre memoria e esquecimento — esforco também
realizado nos trabalhos de Pollak —, o estatuto da recordacdo, as caracteristicas da consciéncia
historica, as ‘figuras da memdria ferida” e 0s dilemas ligados aos “abusos” e aos
“excessos” da memoria.’?

Certamente a memoria ndo é a histdria, como nos lembra Paul Ricoeur, observacédo
também feita anteriormente por Jacques Le Goff.”® Contudo, a relacdo entre elas se tornou
essencial para compreendermos melhor o mundo contemporaneo, repleto de memorias
distintas tentando se afirmar umas sobre as outras. Além disso, a historia tem frequentemente
como funcgdo, como demonstraram todos esses autores, especialmente Pierre Nora, a
reconstrucdo de lugares de memoria,”* ndo somente para assegurar a identidade de grupos,
como também para impedir a amnésia coletiva, principalmente aquela relacionada aos
grandes massacres da historia. Entre estes “monumentos memoriais” esta o cinema, o qual

desempenha um papel essencial ao permitir o complexo acesso ao passado e, principalmente,

0 Cf. HALBWACHS, Maurice. A Memoéria Coletiva. Trad. Beatriz Sidou. Sdo Paulo: Centauro, 2006. 198 p.;
POLLAK, Michael. Memoria, Esquecimento, Siléncio. Estudos Histdricos, Rio de Janeiro: CPDOC/FGV, v.
2, n. 3, p. 3-15, 1989.; Ildem. Memodria e ldentidade Social. Estudos Historicos, Rio de Janeiro:
CPDOC/FGV, v. 5, n. 10, p. 200-212, 1992.

L Cf. NORA, Pierre. Entre meméria e historia: a problematica dos lugares. Projeto histéria, Sdo Paulo: EDUC,
n. 10, p. 7-28, dez. 1993.; ROUSSO, Henry. A memoria ndo é mais o que era. In: FERREIRA, Marieta de
Moraes; AMADO, Janaina (Eds.). Usos e abusos da histéria oral. 8 ed. Rio de Janeiro: FGV, 2006. 304 p.
p. 93-102.

2. Cf. TODOROV, Tzvetan. Los abusos de la memoria. Barcelona: Paidés Ibérica, 2000. 64 p.; RICOEUR,
Paul. A Memoria, a Histdria, o Esquecimento. Trad. Alain Frangois. Campinas, SP: Ed. UNICAMP, 2007.
536 p. Sobre a relacdo entre a memdria e o esquecimento, ver também: POLLAK, op. cit., 1989.;
HUYSSEN, Andreas. Resistencia a la Memoria: los usos y abusos del olvido publico. In: XXVII
CONGRESSO BRASILEIRO DE CIENCIAS DA COMUNICAGCAO, ago. 2004, Porto Alegre. Anais...
Porto Alegre: Intercom, ago. 2004. p. 1-16.

8 Cf. RICOEUR, op. cit.; LE GOFF, Jacques. Historia e Memdria. 62 ed. Trad. Irene Ferreira, Bernardo Leitdo
e Suzana F. Borges. Campinas, SP: Ed. UNICAMP, 2012. 528 p.

" Cf. NORA, op. cit.
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as atividades de construcdo de memorias feitas pelo presente, como concluiram Claudia Feld
e Jessica Mor:

[...] as imagens filmicas, fotograficas e televisivas — enquanto objeto de pesquisa —
permitem um complexo acesso ao passado e as atividades de construcdo de
memérias. Tecendo ligacBes entre o privado e o publico, entre a informacdo e a
emocao, entre o ficticio e o “real”, entre o registro e a criagdo, essas imagens se
tornam veiculos privilegiados na hora de construir e interpretar o passado lhe dando
sentidos e refletindo sobre a transmissdo para as novas geracBes. Em suas
complexidades, paradoxos, dilemas éticos e ambiguidades, as imagens se revelam
como poderosos instrumentos ndo sé para conhecer o passado e estudar
representacdes que geram novas memorias, mas também para tornar inteligiveis os

complicados mecanismos da meméria social [tradugdo nossa].”™

Assim como as autoras, acreditamos que as producdes cinematograficas, como ja foi
discutido anteriormente, podem ser consideradas como objetos de investigacdo que nos
permitem compreender principalmente as sociedades e as épocas em que essas producdes
foram concebidas. Com uma conclusdo muito similar a de Feld e de Mor sobre a relacdo do
cinema com 0s processos de construcdo de memorias e sobre a importancia desse objeto para
as reflexGes sobre a memoria, Anton Kaes considera que a essencialidade do cinema para
essas investigacdes reside no fato dele préprio se encarregar de traduzir para a ficcdo aquilo
gue a memoria oficial procurou ocultar — e nesse ponto, compreendemos que essa
representacdo do oculto por um filme pode ser tanto conscientemente quanto
inconscientemente, através dos “lapsos” mencionados por Ferro — e as vezes até mesmo de
investigar ndo somente testemunhos, mas também hipoteses, analises e explicacfes sobre o

passado que um determinado filme representa.”

> Texto original: “[...] las imagenes filmicas, fotograficas y televisivas — en tanto objeto de investigacion —
permiten un acceso complejo al pasado y a la actividad de construccién de memorias. Tejiendo vinculos entre
lo privado y lo publico, entre la informacién y la emocion, entre lo ficticio y lo ‘real’, entre el registro y la
creacion, estas imagenes se convierten en vehiculos privilegiados a la hora de construir e interpretar el
pasado, darle sentidos y reflexionar sobre la transmision hacia las nuevas generaciones. En sus
complejidades, paradojas, dilemas éticos y ambigliedades, las imagenes se revelan como poderosos
instrumentos no solo para conocer el pasado y estudiar representaciones que generan nuevas memorias, sino
también para hacer inteligibles los complicados mecanismos de la memoria social”. Ver em: FELD, Claudia;
MOR, Jessica S. Imagen y memoria: apuntes para una exploracion. In: (Comp.). El pasado que
miramos: memoria e imagen ante la historia reciente. Buenos Aires: Paidés, 2009. p. 32.

6 Cf. KAES, Anton. From Hitler to Heimat: The Return of History as Film. Harvard University Press, 1992,
272 p.
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Michele Lagny é outra autora que também considera o cinema como um dos “lugares
de memoria” que a historia reconstrdi. De acordo com ela, os filmes séo capazes de construir
uma memoria sobre o passado, ndo uma memoria dos acontecimentos em si, mas sim uma
memoria de uma versdo dos acontecimentos, podendo, dessa forma, silenciar outras memarias
e determinados fatos desse passado.’” Além disso, a autora ainda considera que as producdes
cinematograficas sio também preciosas para a analise da nocio de identidade cultural.”

Seguindo essa mesma linha de pensamento, Robert Burgoyne considera que oS
filmes influenciam profundamente a organizacdo de uma sociedade. Segundo o autor, 0s
filmes que sdo baseados em temas historicos sdo importantes instrumentos ndo oficiais de
rememoracao coletiva, pois a forca de sua representacdo e a visibilidade que ele alcanca,
permite ressaltar, difundir e expandir os conceitos e os valores, tradicionais ou emergentes, da
identidade nacional de uma determinada nacdo. Segundo Burgoyne, esse tipo de narrativa
histdrica pode refazer o sentido cultural e ajudar a moldar a autoimagem de uma nag&o.’®

Portanto, ndo se deve desprezar a importancia do cinema para os estudos sobre 0s
processos de construcdo de memorias e sobre os efeitos de tais processos nas identidades
culturais, individuais e coletivas. O cinema é um poderoso transmissor de cultura, pois
transmite crencas, valores e conhecimentos, servindo muitas vezes como uma memoria
cultural. E por esse motivo que o cinema é um campo de batalha continuo para os conflitos
culturais, pois nele sdo representadas as diferentes interpretacbes sobre o passado, servindo
como um campo para as disputas de memdrias sobre este passado, disputas que acontecem no
tempo presente. De acordo com Marouf Hasian Jr., “nestes debates cinematograficos sobre a
recuperacdo do passado, ambas as nossas histérias e memdrias coletivas estdo sendo
constantemente reconfiguradas e reapropriadas para as gerac0es que tém experiéncias, valores
e expectativas muito diferentes” (traducio nossa).&

Por esses motivos, consideramos que os filmes sdo importantes objetos que 0s
historiadores devem considerar e utilizar em suas analises sobre 0s processos de construcéo,
de reconfiguracdo, de reaproveitamento e de contestacdo de memorias, principalmente das

memorias constituintes do sentimento de pertencimento e de identidade coletiva de um grupo

T Cf. LAGNY, op. cit., 2009.

8 |bidem, p. 106.

% Cf. BURGOYNE, Robert. A nac&o do filme: Hollywood examina a historia dos Estados Unidos. Brasilia: Ed.
UNB, 2002. 172 p.

8 Texto original: “In these cinematic debates over the retrieval of the past, both our histories and collective
memories are constantly being reconfigured and re-appropriated for generations who have vastly different
experiences, values, and expectations”. Ver em: HASIAN, Marouf. Nostalgic longings, memories of the
“Good War,” and cinematic representations in Saving Private Ryan. Critical Studies in Media
Communication, v. 18, n. 3, set. 2001. p. 342.
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ou de uma nacdo. Além disso, considerando-se 0 cinema como um dos “lugares de memoria”,
capaz nao apenas de representar um passado histérico, mas também de construir uma
determinada memdria sobre esse, ndo podemos nos esquecer de que ele faz isso tudo de modo
publico, e devido a sua vasta audiéncia, acaba gerando um amplo e popular debate sobre a
historia. E a historia se tornando publica, sendo o cinema um catalizador desse processo, um

espaco de producdo de uma histdria publica.

1.5 Luz, cAmera e Histéria em acdo: o cinema como um espaco produtor

de Histéria Publica

O uso de fontes historiograficas em producdes audiovisuais estd cada vez mais
frequente. Tanto documentos manuscritos quanto fontes orais ou visuais, por exemplo, estdo
sendo incorporadas com mais frequéncia em producdes audiovisuais dos mais diferentes
tipos: documentarios; filmes ficcionais de cunho comercial; filmes independentes, produzidos,
por exemplo, por movimentos sociais; programas de televisdo, como novelas, minisséries e
até mesmo videoclipes de musicas. Da mesma forma que cineastas, diretores e produtores de
cinema e televisdo, outros profissionais de areas distintas, como radialistas, romancistas e
jornalistas, por exemplo, estdo fazendo o uso de fontes historiograficas nos seus respectivos
trabalhos cada vez mais frequentemente.

Entretanto, o inverso ndo estd acontecendo, pelo menos ainda ndo em grandes
proporcoes. Os historiadores, assim como a Academia de uma forma geral, ainda tém
ressalvas e muitos receios, para se dizer o minimo, quando se trata de incorporar no seu oficio
saberes e préaticas de outros campos de atuacdo profissional que conseguem alcancar um
publico muito maior do que os livros, artigos e periddicos académicos.

Uma abordagem, que se faz presente no Brasil, vem convocando ao debate os
estudos historicos, com uma proposta de aproximar a historia profissional dos outros setores
da sociedade e vice-versa: a histdria publica. Refletindo ndo apenas sobre a ampliacdo dos
espacos publicos para o conhecimento histérico, que véo além da producdo académica, mas
também sobre a producdo compartilhada do conhecimento historico, a historia publica leva
em consideracdo tanto os trabalhos realizados por historiadores, quanto os trabalhos que

abordam temas histéricos realizados por outros profissionais das mais distintas areas.
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Serd demonstrado a seguir como o cinema, em particular, € um campo privilegiado
para a historia publica, funcionando como um canal de produgdo e de transmissdo de
conhecimentos historicos. Alem disso, vale ressaltar que nos proximos capitulos também sera
analisada uma pratica audiovisual contemporanea que se torna cada vez mais frequente: a
apropriacdo de fontes historicas em producdes filmicas ficcionais, especialmente as imagens
de arquivo, sejam imagens fixas, sejam imagens em movimento. Através da anélise do filme
Boa Noite e Boa Sorte — producdo tomada aqui como objeto de andlise devido ao seu
constante recurso de apropriacdo de imagens de arquivo na sua montagem — sera demonstrado
como essa préatica vai mais longe do que apenas a producdo e transmissao de conhecimentos
historicos. Como ela vai construir pontes entre o passado que estd sendo representado no
filme, e o contexto do presente em que esse mesmo foi produzido, contribuindo para se
adensar as reflexdes sobre o tempo presente pela perspectiva da relagcdo da historia encenada e

seus publicos.

1.5.1 Histéria Publica: entre saberes académicos e praticas de divulgacao

As reflexdes sobre a importancia da histéria pablica vém crescendo muito dentro da
Academia nos Ultimos tempos. Contudo, o conceito de histéria publica ndo é novo. Nasceu
nos anos 1970 na Inglaterra e gradativamente se expandiu para outros paises, como Estados
Unidos, Australia, Canada, entre outros. Uma das principais reflex6es que a historia publica
passou a fazer desde entdo, é sobre como produzir e transmitir conhecimento histérico para
um publico mais amplo, sem se restringir ao universo da Academia. Essa producdo, de acordo
com o conceito de historia publica, pode ser feita ndo apenas por historiadores, mas também
por profissionais de outras areas que abordam temas historicos em seus trabalhos. Portanto, de
acordo com Juniele Rabélo de Almeida e Marta Rovai, a histéria pablica pode ser definida

como:

(...) uma possibilidade ndo apenas de conservacgdo e divulgacdo da histéria, mas de
construcdo de um conhecimento pluridisciplinar atento aos processos sociais, as suas

mudancas e tensdes. Num esforgo colaborativo, ela pode valorizar o passado para
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além da academia; pode democratizar a histéria sem perder a seriedade ou o poder

de analise.®!

Contudo, como argumenta Sara Albieri, a academia tem sido omissa em
desconsiderar esse tipo de historiografia produzida para o publico ndo académico. Segundo a
autora, esse ceticismo ou omissdo da academia faz com que cada vez mais sejam divulgadas
versdes historiograficas com grande forca de penetracdo na cultura, feitas por
documentaristas, cineastas e jornalistas, por exemplo.®

Um muro, uma barreira entdo é criada: de um lado a Academia e do outro 0s
profissionais de divulgacdo, o que acaba gerando problemas para ambos. Quando esses
profissionais, das mais distintas &reas de atuacdo, tentam utilizar temas historicos em seus
trabalhos sem a ajuda do historiador, muitas vezes eles séo obrigados a improvisar para
garimpar suas fontes histdricas. Do outro lado, a Unica forma de divulgacdo da pesquisa
historica aceita pela Academia, a publicacdo de periddicos e livros destinados somente a
comunidade cientifica, restringe muito o publico que é alcancado pelo trabalho dos
historiadores, e mesmo quando um historiador resolve se dedicar as atividades de divulgacéo,
ele passa no minimo a ser visto com maus olhos por seus pares da Academia. Visando
derrubar esse muro de uma vez por todas, essa divisdo empobrecedora para ambos os lados e,
principalmente, para a producdo e circulacdo do conhecimento histérico, Albieri propde a
necessidade da criacdo de pontes de comunicacdo entre o saber académico e o trabalho dos
divulgadores. Essas pontes, de acordo com a autora, podem ser estabelecidas através do
conceito filosofico de consciéncia historica, ou seja, o “modo como os seres Vivos
interpretam a experiéncia da evolucio temporal de si mesmos e do mundo em que vivem”.8

Segundo Albieri:

O recurso a nogdo de consciéncia historica permite fundamentar filosoficamente a
passagem da histéria académica para a histdria publica. Trata-se de uma visdo
tedrica, que reconhece na condi¢cdo humana o pressuposto histérico: pensamos e
falamos historicamente, e esse é o modo pelo qual nos posicionamos na cultura.

Assim identificamos o0 mundo ao nosso redor, assim construimos nossa identidade:

81 Cf. ALMEIDA, Juniele Rabélo de; ROVAI, Marta G. de Oliveira. Apresentagdo. In: (orgs.).
Introducéo a Histéria Pablica. So Paulo: Letra e Voz, 2011, p. 7.

8 Cf. ALBIERI, Sara. Historia pUblica e consciéncia histérica. In: ALMEIDA, Juniele Rabélo de; ROVAI,
Marta G. de Oliveira (orgs.). Introducéo a Histéria Publica. Sdo Paulo: Letra e Voz, 2011, p. 23.

8 Ibidem, p. 25.
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sempre com a consciéncia do tempo, sempre elaborando algum tipo de narragdo que

envolve o passado e remete ao futuro.®

A proposta, portanto, ndo se trata nem de abolir ou suprimir a ciéncia histérica, nem
de depreciar ou ignorar a historia puablica. Ndo se trata de construir muros e tracar limites.
Muito pelo contrario: trata-se de abrir portas, mostrar caminhos e oferecer possibilidades. De
acordo com Almeida e Rovai, “ndo se trata da eliminacdo da ciéncia histérica para a
emergéncia da historia publica, e sim das reflexdes sobre a atuagdo do profissional capaz de
estimular a consciéncia historica para um amplo pablico, ndo académico”.®

Outra autora que faz uma reflexdo muito semelhante sobre a histéria pablica e a
consciéncia historica € Jill Liddington, apesar dela ndo utilizar o termo consciéncia histdrica,
mas sim senso de passado. Segundo a autora, a pratica da historia publica pode ser
considerada como ‘““a apresentacdo popular do passado para um leque de audiéncias — por
meio de museus e patrimonios historicos, filme e ficcio historica”,®® por exemplo. Dessa
forma, Liddington afirma que “o estudo de historia publica estd ligado a como adquirimos
nosso senso de passado — por meio da memdria e da paisagem, dos arquivos e da arqueologia
(e por consequéncia, é claro, do modo como esses passados sdo apresentados
publicamente)”.®” Da mesma forma que Albieri propde o estabelecimento de pontes de
comunicacdo entre o saber académico e o trabalho dos divulgadores, Liddington defende que
os historiadores de histéria publica podem fornecer uma mediacdo necessaria entre o passado
e seus publicos.%® Essa mediagdo tornaria possivel o rompimento com a barreira entre a
producdo académica e o trabalho de divulgacédo das pesquisas para o grande publico, visando
0 estabelecimento de um trabalho de carater interdisciplinar de producdo e transmissdo do
conhecimento historico.

Portanto, a historia publica ¢ um campo de grande relevancia para refletir sobre esse
mundo contemporaneo, no qual as novas tecnologias vém modificando ndo apenas o
tratamento das fontes de pesquisa, mas também as formas de compartilhar o saber histérico

que é produzido. A popularidade das representacbes do passado nos dias de hoje cresce

8 |bidem, p. 27-28.

8  ALMEIDA; ROVAI, op.cit., p. 7.

8 Cf. LIDDINGTON, Jill. O que é historia publica? Os publicos e seus passados. In: ALMEIDA, Juniele
Rabélo de; ROVAI, Marta G. de Oliveira (orgs.). Introducdo a Historia Publica. Sdo Paulo: Letra e Voz,
2011, p. 33-34.

8 Ibidem, p.34.

8  Ibidem, p.50.



60

constantemente, e um dos maiores responsaveis por essa popularizacdo da historia €, sem

davidas, o cinema.

1.5.2 O cinema como um campo privilegiado para a Histéria Publica

Desde o surgimento do cinema, a relagdo entre ele e a histéria tem sido bastante
discutida e trabalhada pela historiografia. Durante muito tempo, 0 cinema ndo era nem
considerado como uma fonte historica, passivel de ser utilizada pelo historiador em suas
analises do passado, um debate, como demonstramos nesse capitulo, ja abordado
exaustivamente no passado, desde os trabalhos pioneiros como o de Marc Ferro e o de Pierre
Sorlin, e definitivamente superado. Como foi demonstrado, o cinema hoje é considerado
como muito mais do que apenas fonte para a historia. Ele pode ser tomado como objeto, como
agente da historia, além de diversas outras formas de abordagem.

Partindo, portanto, desse pressuposto, torna-se cada vez mais imprescindivel a
reflexdo do cinema como sendo um campo privilegiado para a historia publica, em virtude da
grande popularizacdo, cada vez mais frequente, de contetdos histéricos nas producdes
cinematograficas no mundo contemporaneo. Mas a grande questdo € por que a Academia,
mesmo com a historiografia atual reconhecendo a relevancia do cinema para o trabalho
historiografico, ainda ndo se utiliza desse poderoso espaco de divulgacdo que atinge um
publico imensamente maior do que as publicaces cientificas, sempre restritas a escrita?

Deve-se ressaltar que existem exce¢des e trabalhos académicos inclusive pioneiros,
no que diz respeito ao uso desse meio de comunicacdo para a divulgacdo dos conhecimentos
histéricos produzidos. Um exemplo disso é o trabalho realizado no Laboratdrio de Historia
Oral e Imagem (LABHOI), da Universidade Federal Fluminense (UFF), pelas historiadoras
Hebe Mattos e Ana Maria Mauad. J& com quatro filmes produzidos, o trabalho realizado por
Mattos, junto com Martha Abreu, sobre a trajetéria, a memoria e o patriménio cultural dos
descendentes dos ultimos escravos da antiga provincia do Rio de Janeiro, associa a pesquisa
historica, principalmente a partir da histdria oral, com a producgéo filmica. O resultado dessa
combinacdo contribui ndo apenas para a disseminacdo do conhecimento historico produzido,

mas também acaba gerando um retorno para as comunidades que participaram das filmagens,
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auxiliando, por exemplo, no processo de titulagdo como comunidades quilombolas.?® Mauad,
por sua vez, desenvolveu um conjunto de procedimentos que unem a pesquisa historiogréafica
com a producéo audiovisual, incorporando na estrutura narrativa dessas obras filmicas textos,
imagens fixas e/ou imagens em movimento, entrevistas de historia oral e até mesmo mausicas,
geralmente contemporaneas ao periodo historico representado no filme, criando, dessa forma,
a categoria que ela denominou de video-histdria ou escrita videografica.*® De acordo com
Mauad, as narrativas filmicas dessas producbes audiovisuais sdo constituidas a partir dos
resultados de pesquisas historicas, gerando, dessa forma, um novo tipo de texto historico.®
Segundo a autora, “as fontes orais e visuais (fotogréaficas, filmicas e pictdricas), tomadas
como fontes de memoria, associam-se aos processos de rememoracdo na elaboragdo de
narrativas sobre um determinado tempo e espago passado”.%

Entretanto, como foi mencionado anteriormente, esses exemplos infelizmente ainda
sdo excecOes na producdo académica. Na verdade, como demonstrou Albieri, sdo excecoes
especialmente na &rea das ciéncias humanas, pois na &rea das ciéncias exatas, 0S
pesquisadores da natureza possuem um bom convivio, por exemplo, com os profissionais do
género literario chamado de ficcéo cientifica. De acordo com a autora, nessas obras ficcionais,
“embora se trate de uma proje¢do da imaginagdo para o futuro ou para outros mundos, tal
producdo ficcional é dita cientifica porque ndo contraria 0 que a ciéncia admite como
possivel, ainda que em algum nivel de especulacio”.®® Albieri indaga a partir disso, por que a
historiografia, de um modo analogo ao que faz as ciéncias da natureza, ndo se permite acolher
a literatura de inspiracao histérica? Indo até mais longe que a autora, 0 mesmo vale para o

préprio cinema. Por que ndo acolher as producdes cinematograficas que abordam temas

8 Qs titulos dos filmes, em ordem de produgdo: Memédrias do Cativeiro (2005); Jongos, Calangos e Folias -
Musica Negra, Memdria e Poesia (2007); Versos e Cacetes - 0 Jogo do Pau na Cultura Afro-fluminense
(2009); e Passados Presentes - Memoria Negra no Sul Fluminense (2011). Para saber mais sobre a coletanea
dos filmes produzidos pelo LABHOI, veja em: <http://www.labhoi.uff.br/passadospresentes/>. Acesso em:
22 ago. 2015.

% Ao longo de sua trajetéria no LABHOI, Ana Maria Mauad produziu e coordenou a elaboragdo de diversas
producdes audiovisuais que tém suas narrativas estruturadas pela escrita videografica. Sdo alguns exemplos
desse trabalho de video-histéria as seguintes obras: Fotografia Publica e Pratica Artistica; Anos 50: uma
disputa, uma perda uma vitéria; ANPUH 50 anos; América Engajada, Fotografias de Genevieve Naylor
(1941-42) e Sebastido Salgado (1980-96); O Brasil de Genevieve Naylor pelas lentes da Boa Vizinhanga;
Milton Guran em trés tempos; O Quebra-quebra das barcas em Niteréi; O Incéndio do Gran Circus Norte-
Americano; Foto-icones, a Historia por detras das imagens? Consideracdes sobre a narratividade das
imagens técnicas; Fotografia e Cultura Politica: Carnaval e Samba no foco da Boa Vizinhanga; e Sons e
Imagens da Rememoracdo. Para assistir na integra cada uma dessas producBes audiovisuais, veja em:
<http://www.labhoi.uff.br/videos> Acesso em: 22 ago. 2015.

%1 Cf. MAUAD, Ana; DUMAS, Fernando. Fontes orais e visuais na pesquisa historica: Novos métodos e
possibilidades narrativas. In: ALMEIDA, Juniele Rabélo de; ROVAI, Marta G. de Oliveira (orgs.).
Introducéo a Histdria Pablica. Sdo Paulo: Letra e Voz, 2011. 232 p. p. 81-95.

%2 Ibidem, p. 83.

% ALBIERI, op. cit., p. 25.
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historicos? “Por que ndo poderia ser bem aceita nessa condicdo: de ficcdo cientifica de tipo
historico?”, propde Albieri, defendendo, por fim, a respeitabilidade de diferentes géneros
como a “divulgagio historica”, a “fic¢do historica” e a “historia didatica”.%

A maior parte da Academia, no que diz respeito a analise de obras cinematograficas,
ainda se resume apenas a apontar os erros histdricos que foram cometidos por tais producdes.
Além disso ser extremamente empobrecedor para uma verdadeira analise histérica do filme, o
historiador deve sempre ter em mente que ndo se deve esperar de um filme, uma obra de
ficcdo cientifica de tipo historico, a recriagdo da histéria, até mesmo pelos interesses
comerciais que giram em torno da producdo e divulgagdo de um filme. Sobre essas questdes,

Rodrigo de Almeida Ferreira ressalta que:

Antes de tudo, a equipe de producdo filmica, os atores e os grupos financiadores
almejam no filme muito mais do que recontar o passado. Mesmo que realizado a
partir de uma minuciosa pesquisa historica, as interpretagdes sao livres. Sem falar
que a recep¢do do publico é imprevisivel, devendo ser considerado também o papel
dos criticos de cinema, e da prépria academia, na construcéo de significados para um

filme.%

Como o prdprio autor ainda destacou, a construgdo de significados de um filme cabe
ndo apenas ao publico que recepciona tal producdo cinematografica, mas também a prépria
Academia. Portanto, nesse mundo contemporaneo, onde se torna cada vez mais recorrente 0s
usos e as apropriacbes de producbes académicas pelo cinema e por outras producdes
audiovisuais, a Academia e seus membros devem ndo apenas dar mais valor as obras filmicas
que utilizam temas historicos, mas, acima de tudo, devem se abrir ao dialogo com essas outras
areas e meios de comunicacdo e divulgacdo. Apenas com esse dialogo aberto — e a histéria
publica é a chave para esse “abrir portas” —, € que sera possivel ndo apenas transmitir o
conhecimento histérico académico para um publico mais amplo, mas também produzir tal
conhecimento em uma linguagem mais acessivel para esse grande publico.

No que concerne ao cinema, um filme pode, portanto, exercer um importante papel
na promog¢do de um debate publico sobre questdes sensiveis para a sociedade em que ele é

produzido. E justamente isso o que o filme Boa Noite e Boa Sorte fez, ou pelo menos seus

% Ibidem, p. 25.

% Cf. FERREIRA, Rodrigo de Almeida. Cinema, educacéo e histdria plblica: Dimensdes do filme ‘Xica da
Silva’. In: ALMEIDA, Juniele Rabélo de; ROVAI, Marta G. de Oliveira (orgs.). Introducdo a Historia
Publica. S&o Paulo: Letra e Voz, 2011, p. 220.
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produtores tiveram a pretenséo de fazer. Como sera demonstrado de modo mais aprofundado
no terceiro capitulo, ao produzir um filme sobre o macarthismo, enfatizando o caréater
inquisidor de McCarthy ao cercear os direitos civis e perseguir e acusar pessoas muitas vezes
sem provas, e sobre 0 papel da imprensa naquele contexto histérico de caca as bruxas, o
diretor George Clooney utilizou-se do passado para atuar no presente, levantando um debate
publico sobre uma das questdes mais sensiveis para a sociedade estadunidense dos anos 2000:
a interferéncia da administracdo Bush nos direitos civis dos cidadaos, ao longo de sua cruzada
antiterrorista, assim como a atuacdo de boa parte da imprensa estadunidense que, ao invés de
denunciar e criticar essas politicas governamentais — como os liberais como Clooney
esperavam dela —, apoiou 0 governo ao colaborar com a disseminacgdo do medo.

Com esse exemplo, podemos constatar que € essa capacidade e potencialidade do
cinema que faz dele um campo privilegiado para a historia publica. Essa, por sua vez, permite
ndo apenas, como ja foi mencionado, um didlogo com outros campos profissionais como o
cinema — permitindo assim a producdo e divulgacdo do conhecimento histérico para um
publico mais amplo —, mas também uma reflexdo sobre os usos politicos do passado no
presente, reflexdo que deve ser sempre a chave para qualquer andlise historiografica de uma

producdo cinematografica. Como Almeida e Rovai concluem, a historia publica propde:

[...] um novo caminho de conhecimento e prética, de como se fazer historia, ndo so
pensando na preservacao da cultura material, mas em como colaborar para a reflexéo
da comunidade sobre sua prdpria histdria, a relagdo entre passado e presente. Enfim,

como tornar o passado Util para o presente.®®

Portanto, sdo esses motivos que fazem da relagdo entre cinema e histdria publica uma
relacdo rica, fértil e que abre todo um novo horizonte de possibilidades no oficio do

historiador. Para isso, basta apenas a Academia abrir suas portas, ao invés de construir muros.

% ALMEIDA; ROVAI, op.cit., p. 8.
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CAPITULO 2:

Entre o Fato e a Ficcao: A apropriacao de imagens de

arquivo na montagem cinematografica contemporanea e

seus efeitos de real

Como ja foi mencionado anteriormente, o uso de fontes historiograficas em
producdes audiovisuais estd cada vez mais frequente. Tanto documentos escritos quanto
fontes orais ou visuais, por exemplo, estdo sendo incorporadas com mais frequéncia em
producdes audiovisuais dos mais diferentes tipos. As imagens de arquivo, em particular,
sejam imagens fixas, sejam imagens em movimento, estdo entre os tipos de fontes
historiograficas mais apropriadas na préatica audiovisual contemporanea.

Esse procedimento de apropriacdo de imagens ja existentes teve sua origem no
cinema soviético dos anos 1920, com cineastas como Esther Schub, Dziga Vertov e
Eisenstein, que foram pioneiros no uso desse procedimento, incorporando muitas vezes em
seus filmes imagens filmadas previamente por outros cinegrafistas.®” Contudo, ao longo do
século XX, esse procedimento de apropriacdo de imagens de arquivo foi praticamente se
restringindo a producdo de documentarios, género que construiu com o tempo um largo
histérico na utilizacdo de imagens de arquivo. Foi apenas mais recentemente que a
apropriacdo de imagens de arquivo se tornou uma pratica mais frequente também em
producdes cinematograficas de cunho comercial.

Refletir sobre esse novo fendmeno, tentando apreendé-lo o maximo possivel, é
justamente um dos principais objetivos da presente dissertacdo. Busca-se compreender as
estratégias dessa pratica da industria cinematografica, isto €, a forma como é feita essa
apropriacdo de imagens de arquivo nas producfes cinematograficas a partir de processos de
montagem especificos; as consequéncias dessa apropriacao, especialmente a producao de um
efeito de real nas produgbes cinematograficas que realizam essa pratica; e como estdo
presentes, nessas imagens de arquivo, tempos heterogéneos e anacronicos por si mesmos,
sendo apenas o0 processo de montagem capaz de lidar com tais temporalidades contraditorias,

ressignificando as imagens do passado no presente.

% Cf. LINS, Consuelo; RESENDE, Luiz; FRANCA, Andréa. A nogdo de documento e a apropriagdo de
imagens de arquivo no documentario ensaistico contemporaneo. Revista Galéxia, Sdo Paulo, n. 21, p. 54-67,
jun. 2011.
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2.1 Sobre as imagens: entre temporalidades distintas e anacronismos,

memadrias e lacunas, sobrevivéncias e destruicdes

“Sempre, diante da imagem, estamos diante do tempo”.*® A colocacdo feita pelo
historiador da arte Georges Didi-Huberman poderia levar um historiador ndo familiarizado
com a obra desse autor a pensar, pelo menos num primeiro momento, que esse tempo proprio
da imagem, do qual nos fala Didi-Huberman, seria o tempo em que a imagem foi produzida.
Ou seja, que diante de uma escultura da Antiguidade Classica estariamos diante do passado,
mais especificamente diante da Historia Antiga, e que diante de uma fotografia produzida
hoje estariamos diante do tempo presente. Contudo, a premissa de Didi-Huberman néo é téo
simples. Ele ndo reduz a imagem apenas a temporalidade do seu contexto de producédo. Para
ele, diante de uma imagem, estamos diante de diversas temporalidades distintas, heterogéneas
e até mesmo anacronicas. A imagem, de acordo com o autor, “ndo ¢ um simples corte
praticado no mundo dos aspectos visiveis. E uma impressdo, um rastro, um traco visual do
tempo que quis tocar, mas também de outros tempos suplementares — fatalmente anacronicos,
heterogéneos entre eles — que, como arte da memoria, ndo pode aglutinar”.®®

Por esse motivo, as imagens ndo devem ser reduzidas a fontes do passado, simples
documentos para o trabalho do historiador — uma reducéo tipicamente positivista. De acordo
com Didi-Huberman, uma imagem é capaz de reconfigurar ndo apenas o passado, mas
também o prdprio presente, 0 que gera, por sua vez, uma interferéncia no futuro elaborado por

esse presente reconfigurado pela imagem.

Diante de uma imagem — por mais antiga que seja —, 0 presente nunca cessa de se
reconfigurar, se a despossessdo do olhar ndo tiver cedido completamente lugar ao
habito pretencioso do “especialista”. Diante de uma imagem — por mais recente e
contemporanea que seja —, a0 mesmo tempo o passado nunca cessa de se
reconfigurar, visto que essa imagem sO se torna pensavel numa construcdo da
meméria, se ndo for da obsessdo. Diante de uma imagem, enfim, temos que
reconhecer humildemente isto: que ela provavelmente nos sobrevivera, somos diante

dela o elemento de passagem, e ela é, diante de nds, o elemento do futuro, o

% DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do Tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2015, p. 15.

% DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tocam o real. POS: Revista do Programa de Ps-
graduacéo em Artes da EBA/UFMG, Belo Horizonte, v.2, n. 4, p. 204-219, nov. 2012, p. 207.
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elemento da duragdo [durée]. A imagem tem frequentemente mais memoria e mais

futuro que o ser [étant] que a olha.1®

No entanto, ao aceitar as premissas de Didi-Huberman, o historiador chega a
seguinte questdo: como entdo trabalhar com imagens permeadas de temporalidades
heterogéneas sem cair no erro do anacronismo? Afinal, projetar as préprias realidades do
presente do historiador — 0s conceitos, gostos, valores desse presente — sobre as realidades do
passado foi considerado por muito tempo como o maior pecado que um historiador poderia
cometer, e ainda hoje causa certo mal-estar. Recusar esse anacronismo sempre pareceu 0
caminho mais sadio para o trabalho historiografico.

Nesse sentido, Lucien Febvre, um dos fundadores da Escola dos Annales, j& fazia, no
fim dos anos de 1930, sua defesa contra 0 anacronismo, visto por ele como uma intruséo de
uma época em outra, o “pecado dos pecados” para o historiador, o “pecado entre todos
irremissivel”.1%* Entretanto, apesar disso, tanto Marc Bloch — outro “pai” dos Annales —
quanto o proprio Lucien Febvre, defenderam a importancia do presente do historiador para a
sua analise histdrica do passado. Didi-Huberman argumenta que Bloch, em sua Apologia da

histérial®?:

[...] ndo hesitou em insistir nesse anacronismo estrutural ao qual o historiador nao
pode escapar: ndo somente é impossivel compreender o presente na ignorancia do
passado, mas ainda é necessario conhecer o presente — se apoiar sobre ele — para

compreender o passado e, desde ja, saber lhe colocar as questdes certas.*%®

No mesmo sentido que Bloch, Febvre chegou a afirmar, apesar de sua critica ao
anacronismo, que a historia € ao mesmo tempo a ciéncia do passado e a ciéncia do presente,
pois € através dela que o historiador atua na sua época, na sua sociedade, explicando o social
no seu tempo presente, ja pensando na preparacdo para o futuro.’®* Dessa forma, segundo
Febvre, os historiadores deveriam selecionar os temas de suas pesquisas historicas de acordo

com as necessidades proprias do seu presente. Pode-se afirmar, portanto, que essas praticas

10 DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2015, p. 16.

101 FEBVRE, apud. DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2015, p. 34.

102 BLOCH, Marc. Apologia da histéria ou o oficio do historiador. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001.
103 DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2015, p. 35.

104 Cf. FEBVRE, Lucien. Combates por la historia. Barcelona: Ediciones Ariel, 1970.
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sugeridas e defendidas tanto por Febvre quanto por Bloch, especialmente a necessidade de
conhecer o presente para compreender melhor o passado, sdo praticas dialéticas que sédo, de
acordo com Didi-Huberman, extremamente salutares para o trabalho do historiador. Segundo

0 autor:

[...] a fecundidade de um encontro no qual ver o passado com o0s olhos do presente
nos ajudaria a dobrar um cabo e a mergulhar literalmente num novo aspecto do
passado, até ai despercebido, um aspecto desde aquela data enterrado (e esse é o
verdadeiro flagelo do historiador: o trabalho insidioso do desde aquela data) e que o

olhar novo, ndo digo ingénuo ou virgem, de repente teria desvelado.%

Ora, se levarmos em consideracdo esses pressupostos de Febvre e de Didi-
Huberman, de que “os historiadores deveriam selecionar os temas de suas pesquisas historicas
de acordo com as necessidades proprias do seu presente”, de “ver o passado com os olhos do
presente”, poderiamos afirmar que o que o diretor George Clooney faz através do seu filme
Boa Noite e Boa Sorte é exatamente isso. Como serd demonstrado no terceiro capitulo, onde
abordaremos o contexto de producéo do filme, a propria temética histérica do filme, o periodo
do macarthismo, foi escolhida precisamente por Clooney devido as necessidades de seu
presente, para que o espectador pudesse ver, com seus olhos do presente, esse passado
historico representado no filme e assim pudesse relacionar a ameaca aos direitos civis vivida
pelos cidaddos estadunidenses durante o macarthismo com uma ameaca similar que essa
sociedade estava vivenciando sob a administracdo Bush no presente. O passado sendo
reinterpretado, utilizado, de acordo com os interesses e as necessidades do presente. Ao olhar
para imagem do senador McCarthy no filme de Clooney, portanto, o espectador poderia
associd-lo a imagem do presidente Bush. Uma imagem produzida no passado, e
aparentemente com significados apenas sobre esse passado, mas que através de sua montagem
na narrativa filmica e do contexto do presente em que essa montagem foi fabricada, diria mais
sobre o presente do que sobre o préprio passado. Uma imagem, duas temporalidades.

Dessa forma, Didi-Huberman vai defender que os historiadores, especialmente
aqueles que tém como seu objeto de analise as imagens, precisam saber distinguir o que seria
produtivo no anacronismo, ja que as imagens sdo sobredeterminadas em face do tempo.

Segundo o autor, “mais vale reconhecer como valiosa a necessidade do anacronismo: ela

195 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da Imagem: Questdo colocada aos fins de uma histéria da arte. Sdo
Paulo: Editora 34, 2013, p. 51.
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parece interna aos proprios objetos — as imagens — dos quais tentamos fazer historia. O
anacronismo seria, assim, numa primeira aproximagdo, um modo temporal de exprimir a
exuberancia, a complexidade, a sobredeterminagio das imagens”.'% Sobre essa necessidade
do anacronismo, a qual nenhum historiador conseguiria escapar, Didi-Huberman chega a
conclusdo de que ndo devemos rejeita-lo e recusd-lo, mas sim que podemos até mesmo

aproveita-lo:

O anacronismo nao é, em historia, aquilo do qual devemos absolutamente nos livrar
— iss0 ndo passa, no limite, de um fantasma ou de um ideal de adequagdo —, mas
aquilo que temos de tratar, debater e quem sabe até aproveitar. Se o historiador
geralmente escolhe de saida a categoria do passado (seja qual for) e ndo do presente,
é porque constitucionalmente gostaria de colocar a verdade do lado do passado (seja

qual for) e desconfia ndo menos constitucionalmente de tudo que poderia significar

“no presente”. 1%

Torna-se necessario ressaltar a essa altura que ndo estamos fazendo aqui uma defesa
do anacronismo em si. Acreditamos que 0 anacronismo deva sim ser evitado no oficio
historiografico. No entanto, parece-nos plausivel a proposta feita por Didi-Huberman, em seus
estudos sobre a natureza das imagens, de aproveitarmos o anacronismo como forma de
interrogar as imagens, pois a propria natureza das imagens € justamente anacrénica, repleta de
distintas temporalidades dentro de si, e o essencial, de acordo com essa perspectiva, seria
tentar compreender como diferenciais de tempo operam em cada imagem. Em sua percepcao,
a resposta para essa questdo estd na dinamica da memoria, principio fundamental da
sobredeterminagdo das imagens em relagdo ao tempo.’® As imagens sdo produtoras de
memorias, capacidade que Didi-Huberman denomina de fungdo memorativa das imagens.'®
Quando uma imagem sobrevive aos incéndios — gerados pelo seu contato com o real — sem se
tornar cinzas, pode-se tanto apreender as memdrias que ela traz do passado, isto é, da época
de sua producdo, quanto ressignificar suas memorias ou produzir memdrias novas no

presente. Uma imagem sobrevivente!*° é, para Didi-Huberman, como uma tumba da memoria,

196 DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2015, p. 22.

107 DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2013, p. 54-55.

108 DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2015, p. 22

109 DIDI-HUBERMAN, Georges. A Imagem sobrevivente: histdria da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby
Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto Editora, 2013, p. 390.

110 Dialoga-se aqui com o conceito warburguiano de sobrevivéncia, elaborado por Aby Warburg e apropriado
por Didi-Huberman. Cf. Ibidem, p. 390.
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e qualquer tumba sempre esté sujeita e ameacada pela profanacéo, nesse caso uma profanacéao
do presente.!'! Podemos considerar, dessa forma, que Boa Noite e Boa Sorte utiliza-se de
imagens de arquivo sobreviventes do periodo do macarthismo para poder fabricar novas
memorias no presente.

Além disso, é necessario ressaltar que quando Didi-Huberman utiliza a palavra
“sobrevivente” para caracterizar uma imagem, ele quer fazer referéncia ndo apenas as
condicdes que tornaram possiveis a sobrevivéncia de tal imagem, ou seja, que impediram sua
destruicdo — seja pelo préprio transcorrer do tempo, seja por destrui¢cBes intencionais do
homem — mas também a quantidade de imagens que ndo resistiram, que ndo tiveram as
mesmas condic¢des para sobreviver e foram, dessa forma, perdidas para sempre, junto com
seus significados, suas memarias. E por esse motivo que Didi-Huberman argumenta que a
natureza do arquivo € lacunar, lacunas que sdo justamente o resultado de tudo aquilo que
estava em torno de uma imagem sobrevivente, mas que se perdeu no tempo ou que foi
destruido propositalmente, fazendo muitas vezes com que essa imagem sobrevivente se
transforme em uma memdria Unica — e em certos casos chegando a ser considerada por muitos
até como inominavel ou irrepresentavel — de um determinado acontecimento histérico.

No outro lado da moeda, existem aqueles arquivos onde as imagens sdo mais do que
abundantes, gerando até mesmo uma saturacdo. Apoiando-se na hip6tese de Walter Benjamin
de que “testemunhar demais é infecundo” ou “infrutifero”,'*? Marcio Seligmann-Silva
defende que, principalmente apds o desenvolvimento tecnoldgico e a difusdo em massa da
internet, especialmente a partir do século XXI, com sua profusdo de informac6es e memdrias,
“sofremos concomitantemente de hipermnésia e de amnésia. A meméria demais leva também
a um “apagamento” da informagdo por impossibilidade de metabolizagio da mesma”.!™® Se
por um lado podemos pensar, argumenta Seligmann-Silva, que é melhor sofrer de excesso de
informacdo do que de falta ou até mesmo censura de informacao, por outro lado é justamente
0 excesso de informacdo, de memoria, que é prejudicial para o fazer historiogréfico, para a
tentativa de compreender aquela realidade em questdo. Um exemplo disso foi o excesso de
testemunhos gerados por todos os eventos traumaticos ao longo do século XX —
especialmente o Holocausto —, excesso que produziu algumas reagcOes entre os historiadores

de certo descrédito conferido a essas memdrias. De acordo com Seligmann-Silva:

111 DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2012, p. 210.

112 BENJAMIN, apud. SELIGMANN-SILVA, Marcio. Direito pds-faustico: por um novo tribunal como espago
de rememoracéo e elaboracio dos traumas sociais. In: ARAUJO, Maria Paula; FICO, Carlos; GRIN, Monica
(org.). Violéncia na historia: Memoria, trauma e reparacdo. Rio de Janeiro: Ponteio, 2012. p. 107.

113 SELIGMANN-SILVA, op. cit., p. 114.
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[..] a avalanche de testemunhos que o século XX gerou com seu acUmulo de
catastrofes provocadas pelo homem tem conduzido a reagBes defensivas entre os
historiadores e tedricos da cultura. Para além dos positivistas, que negam qualquer
valor de conhecimento aos testemunhos (e nem sequer aceitam que a histéria é
atravessada por um teor politico), mesmo entre os pensadores que tradicionalmente
estdo abertos para o fendmeno testemunhal, constata-se hoje uma espécie de

ressaca.l!*

Assim sendo, se de um lado estdo imagens que possuem em si @ memaria do Unico e

até do inominadvel, e do outro lado imagens com uma multiplicidade de memorias

heterogéneas, como, afinal, devemos proceder no tratamento das imagens? Foi observando o

trabalho de Aby Warburg na elaboracdo do seu Atlas Mnemosyne que Didi-Huberman chegou

a resposta para essa gquestdo, e essa resposta é a pratica da montagem, como concluiu o autor:

De um lado, existe o ideal, completamente artificial a meu ver, de uma depuracédo da
meméria, identificada com o inominavel e o irrepresentavel — que faria do que nos
queremos lembrar, um absoluto mudo; do outro, existe uma multiplicacdo da
linguagem que, na arte contemporanea, se caracteriza nomeadamente pela moda do
arquivo, o fato de se exporem arquivos, de ndo se falar sendo do arquivo. Entre estas
duas posigdes extremas, existe uma terceira que € justamente a de Warburg, a de
Benjamin. E o que chamo de Atlas. Isto é, nada absolutizar da memoéria. Sobretudo,
ndo ter uma imagem Unica ou uma palavra Unica. E, além disto, ndo acreditar que
tudo acumular nos faz recordar melhor. E por esta raz&o que falo de saturagéo. Entre
as duas posicOes existe a pratica da montagem, a pratica do Atlas. Um Atlas é um
corte no arquivo que torna visivel, pela montagem, os elementos mdultiplos de que
nos servimos. Contra 0 inominavel e o Unico, tratam-se de imagens multiplas, e
contra o arquivo e a saturagdo da memodria, trata-se de uma escolha e de uma
montagem. E uma posicdo intermédia e, também, uma posigdo dialética, no sentido

exato de Warburg.

114 Ibidem, p. 107-108.

115 DIDI-HUBERMAN, Georges. “... O que torna o tempo legivel, é a imagem”: entrevista [nov. 2010]. Ouro
Preto: Revista Artefilosofia, n. 11, p. 14-28, dez. 2011. Entrevista concedida a Susana Nascimento Duarte e
Maria Irene Aparicio, p. 20.
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Um Atlas, portanto, € uma escolha no arquivo. Para montar seu Atlas Mnemosyne,
Aby Warburg escolheu no seu arquivo mil imagens, o que é muito pouco, segundo Didi-
Huberman, ja que um historiador da arte entra em contato com milhares de obras de arte ao
longo de sua vida. O que Warburg fez ndo se trata de um arquivo, mas sim de um Atlas, uma
montagem a partir de escolhas que ele fez em seu arquivo. E, de acordo com Didi-Huberman,
essas escolhas nas montagens do seu Atlas permitiram que Warburg fizesse aproximagdes e
comparacg0es incriveis entre as distintas imagens, conferindo a essas montagens, portanto, um
efeito de legibilidade.'*® Como observou Didi-Huberman, “o atlas Mnemosyne se apresentaria
mais como uma ferramenta destinada a manter as intricagdes e, portanto, a fazer perceber as
sobredeterminacdes em acdo na historia das imagens: permitia comparar com uma S0
olhadela, numa mesma prancha, ndo duas, porém dez, vinte ou trinta imagens”.!*’

Desse modo, tomando o Atlas de Warburg como um exemplo e comparando-o com o
filme de Clooney, podemos indagar até que ponto as duas praticas de abordar as imagens
através da montagem ndo sdo similares, salvas as devidas propor¢des. Afinal, da mesma
forma que Warburg, o diretor de Boa Noite e Boa Sorte também fez escolhas ao selecionar
quais imagens de arquivo, dentre uma profusdo de imagens filmicas sobre aquele periodo
historico, ele iria utilizar em seu filme. Quais imagens de arquivo seriam mais adequadas para
o roteiro do filme, de acordo com os objetivos pretendidos. E como tais imagens de arquivo,
imagens “sobreviventes” do passado, seriam montadas com outras imagens filmicas
fabricadas no presente para a elaboracédo do filme.

Assim sendo, fazer uma montagem ndo se trata apenas de fazer uma ou mais
escolhas num arquivo. E necessario, além disso, saber como e o que montar com as escolhas
que foram feitas. Didi-Huberman parte da teoria de Michel Foucault de que “saber é separar”,
mas vai mais além: tenta fazer uma arqueologia do saber visual partindo do pressuposto de
que “saber é saber separar para saber montar depois”.}'® A montagem ¢ a solucéo, segundo o
autor, para a prépria natureza lacunar das imagens, pois muitas vezes ao combinar duas
imagens distintas, que possuem lacunas que ndo as explicam por si mesmas, é justamente no
encadeamento delas que se produz algo novo, um sentido novo, que nao estd em nenhuma das
imagens separadamente, mas apenas na relacdo entre ambas. E no espaco entre elas que se
produz sentido, ou seja, € a montagem que produz esse sentido no espaco entre as imagens.

De acordo com o autor:

116 bidem, p. 21.
117 DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2013, p. 387.
118 DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2011, p. 21.



72

Frequentemente, nos encontramos portanto diante de um imenso e rizomatico
arquivo de imagens heterogéneas dificil de dominar, de organizar e de entender,
precisamente porque seu labirinto é feito de intervalos e lacunas tanto como de
coisas observaveis. Tentar fazer uma arqueologia sempre é arriscar-se a por, uns
junto a outros, tracos de coisas sobreviventes, necessariamente heterogéneas e
anacronicas, posto que vém de lugares separados e de tempos desunidos por lacunas.

Esse risco tem por nome imaginacao e montagem.!°

A préatica da montagem é a solucdo, de acordo com Didi-Huberman, para todas as

adversidades enfrentadas pelo pesquisador que tem como seu objeto de pesquisa as imagens,

como, por exemplo, a questdo de como lidar com suas temporalidades heterogéneas e

anacroénicas, sua natureza lacunar, sua funcdo memorativa e sua capacidade de reconfigurar

tanto o passado quanto o presente. Como o proprio autor conclui:

[...] a montagem sera precisamente uma das respostas fundamentais a esse problema
de construcdo da historicidade. Porque ndo esta orientada simplesmente, a
montagem escapa as teleologias, torna visiveis as sobrevivéncias, 0s anacronismos,
os encontros de temporalidades contraditérias que afetam cada objeto, cada

acontecimento, cada pessoa, cada gesto.'?°

Portanto, essa defesa da pratica da montagem feita por Didi-Huberman é um dos

pontos mais interessantes da sua teoria da imagem, de acordo com a temética e com 0s

objetivos aqui abordados. Isso porque é justamente por intermédio das técnicas de montagem

gue o cinema consegue representar o real, ou pelo menos criar uma ilusdo de realidade, o

chamado efeito de real, como sera debatido a seguir.

119 DIDI-HUBERMAN, op. cit., 2012, p. 211-212.

120 |bidem, p. 212.
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2.2 O efeito de real e a apropriacdo de imagens de arquivo na montagem

cinematografica

Uma pratica audiovisual cada vez mais comum é a chamada apropriacdo de imagens
de arquivo. Até mesmo o cinema de cunho comercial, como o cinema hollywoodiano, passou
a utilizar-se dessa pratica com mais frequéncia em algumas produc@es recentes. A hipétese
aqui defendida é que ao mesclar imagens reais com imagens ficcionais'?* na montagem, essas
producdes cinematograficas ressignificam as imagens do passado de acordo com a realidade e
os interesses do presente. Tal hipdtese baseia-se na propria posicao de Didi-Huberman que, de
acordo com Simplicio Neto, defende que a apropriacdo de materiais de arquivo, visando
remontar e ressignificar esses materiais, € um direito inaliendvel que formas artisticas como o
cinema e o documentario possuem.?2

No entanto, deve-se ressaltar que essa ressignificacdo de imagens sé se tornou
possivel, de acordo com Jacques Rancicre, devido a “revoluc¢do” trazida pelo denominado
regime estético das artes em que hoje vivemos, o qual abalou as fronteiras — antes tdo bem
definidas no denominado regime representativo — entre a razdo dos fatos e a razdo das
ficgBes, entre historia e Poesia.'?® Como argumentou Simplicio Neto, baseando-se na teoria de
Ranciére, “o regime estético das artes ‘ndo cessa de colocar em cena o passado’ e ‘nao
comecou com decisdes de ruptura artistica’, mas sim ‘com decisdes de reinterpretagdo’, trata-
se na verdade de ‘um novo regime de relagio com ao antigo’”.1?4

Além disso, em seu artigo, Neto faz uma reflexdo sobre a teoria de Ranciére para

tentar compreender melhor o nascimento do cinema documental e sua relagdo com o uso de

121 Apesar de acreditarmos aqui que qualquer imagem pode ser considerada como uma construcéo ficcional,
utilizamos, no entanto, a expressdo “imagem ficcional” para nos referirmos as imagens cinematograficas,
tornando-se assim mais facil a distingdo desse tipo de imagens em relagdo as chamadas “imagens de
arquivo”. Enquanto as imagens ficcionais consistem de imagens fabricadas pelo cinema para criar uma
representacdo de algo, as de arquivo sdo imagens reais, criadas para retratar, registrar ou documentar o que
aconteceu na realidade.

122 NETO, Simplicio. A Histéria como montagem no documentario moderno. Doc On-line — Revista Digital de
Cinema Documentario, n. 15, p. 69-110, dez. 2013, p. 85.

123 Dialoga-se aqui com a teoria da partilha do sensivel de Jacques Ranciére. Na elaboracdo de sua teoria,
Ranciére se importa com apenas trés grandes regimes das artes da tradicdo ocidental, a saber: o regime ético
(preocupagdo maior com a influéncia da arte nos costumes de uma comunidade); o regime
poético/representativo (preocupacdo em fazer distingdes estéticas e classificagdes de tipos diferenciados de
producdes artisticas, poesia e historia, verdade e mentira, ficcao e realidade); e o regime estético (arte ndo
mais pautada pela associacdo com os valores de uma comunidade ou pela qualidade da representacdo, mas
sim afastando toda a hierarquia dos sujeitos, dos géneros e das artes e identificando a arte ao singular,
libertando a arte da sua condicdo de artes e de belas-artes para se definir por si propria). Cf. RANCIERE,
Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Sdo Paulo: Editora 34, 2005. 72 p.

124 NETO, op. cit., p. 79-80.
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imagens de arquivo e suas ressignificacdes no presente. Ele chega & conclusdo de que “é
dentro do regime estético das artes que percebemos o nascimento do cinema e de sua vertente
documentéria e, com este ultimo, todo um trabalho de reedicdo e re-significacdo [sic] de
materiais de arquivo, de registros do passado reorganizados, reordenados”.*?> Assim sendo,
como ainda vivemos hoje no regime estético, segundo Ranciere, pode-se afirmar que, da
mesma forma que o documentario, foi dentro desse regime que a pratica de apropriacdo e de
ressignificacdo de materiais de arquivo também se tornou mais comum no cinema ficcional.

Entretanto, € necessario ressaltar que essas ressignificacdes de imagens de arquivo
por produgdes cinematograficas s6 podem ser apreendidas através de uma analise da
montagem desses filmes. Afinal, elas s6 séo ressignificadas porque estdo em contato com
outras imagens, imagens ficcionais, e € nessa relacdo que se produz um novo sentido. As
imagens de arquivo isoladas dizem muito pouco sobre a realidade, justamente por causa da
sua natureza lacunar, como ja foi mencionado. Didi-Huberman, que faz em seus trabalhos
uma vigorosa defesa das “imagens apesar de tudo” (Images malgré tout),?® argumenta que a
imagem de arquivo é uma imagem indecifravel e sem sentido enquanto nao for trabalhada
pelo processo de montagem, pois tais imagens dizem muito pouco antes de serem colocadas
em relacdo com outros elementos: com outras imagens, outros textos e outras temporalidades.
Isoladas, essas imagens, para ele, sdo frageis, impuras, revelam algumas coisas visiveis e
outras confusas, coisas reveladoras, mas também coisas que enganam. As imagens de arquivo
para ele, portanto, sdo ao mesmo tempo incompletas e potentes, pois elas sdo insuficientes
para falar do real, mas apesar de todas as suas insuficiéncias, é possivel arrancar delas algum
conhecimento, contanto que elas sejam trabalhadas na montagem.*?’

Para usar como exemplo o objeto desta dissertacdo, se isolassemos as imagens de
arquivo utilizadas em Boa Noite e Boa Sorte, pouco talvez nos seria revelado sobre o passado,
e provavelmente nada sobre o presente, especialmente para um espectador leigo sobre aquele
periodo histérico. Se colocassemos experimentalmente um jovem de hoje, ndo familiarizado
com o que foi o macarthismo, para assistir as imagens reais das confusas audiéncias e
inquéritos presididos pelo senador McCarthy, ele provavelmente iria compreender muito
pouco sobre o que realmente se passava ali, e até poderia ser levado a acreditar na
culpabilidade das pessoas que estavam sendo acusadas, devido a espetacularizagdo criada ao

redor de tais audiéncias e seu estilo quase que inquisitorial. Contudo, se esse mesmo jovem

125 |bidem, p. 80.
126 Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Images malgré tout. Paris: Les Editions de Minuit, 2003.
127 |bidem, p. 85.
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analisasse essas mesmas imagens, mas agora remontadas junto com as imagens filmicas e o
roteiro de Boa Noite e Boa Sorte, com certeza a compreensao de tais imagens seria diferente,
talvez até o oposto da experiéncia anterior. Esses outros elementos montados junto com as
imagens de arquivo permitiriam ao espectador ndo apenas apreender melhor o que realmente
estava acontecendo ali, registrado naquelas imagens do passado, mas também compreender
qual seria o discurso sobre o passado que essa montagem estaria produzindo no presente, e
refletir sobre quais seriam as atuais intencGes e interesses envolvidos nessa ressignificacdo
das imagens e da memdria sobre esse passado histérico.

Apoiados nessas premissas de Didi-Huberman, Consuelo Lins, Luiz Augusto
Rezende e Andréa Franca também destacam a compreensdo do processo de montagem como
vital para se analisar as imagens de arquivo. Os autores defendem a necessidade de explorar
as imagens de arquivo, mas sempre estabelecendo relac@es e interrogando-as, desmontando e
remontando-as, a fim de compreender as conexdes dessas imagens com seus contextos.*?® De
acordo com Lins e Resende, o uso dessas imagens de arquivo esta diretamente ligado néo
apenas ao contexto dessas imagens com sua época, mas também ao contexto e a questdes do

préprio presente que utiliza e confere diferentes sentidos a essas imagens:

Em outras palavras, as imagens de arquivo, nesses ensaios filmicos, ndo sdo exibidas
como “arquivamento do real”, nem documento do que existiu, mas como imagens
captadas em certas circunstancias sociais, técnicas, politicas, atravessadas portanto
por contextos especificos, que fizeram com que elas fossem arquivadas e chegassem
até nés de uma certa maneira. Ao mesmo tempo, alguns elementos da imagem s6 se
tornam visiveis em determinadas épocas, por isso 0 arquivo é sempre algo em

construcdo, intrinsecamente ligado ao presente.?°

Assim sendo, ja tendo ficado claro ndo apenas o papel fundamental da montagem
para apreender as ressignificacbes de imagens de arquivo apropriadas por produgdes
audiovisuais, mas também que essas ressignificagdes seguem o contexto e a questdes do
préprio presente, torna-se imprescindivel perguntar quais seriam as possiveis consequéncias

dessa apropriacdo. A principal consequéncia é que os filmes que fazem essa apropriagéo,

128 |_INS, Consuelo; RESENDE, Luiz; FRANCA, Andréa, op. cit., p. 56.

129 | INS, Consuelo; RESENDE, Luiz. O audiovisual contemporaneo e a criagdo com imagens de arquivo. In:
FABRIS, M.; SOUZA, G.; FERRARAZ, R.; MENDONCA, L.; SANTANA, G. (org.). Estudos de cinema e
audiovisual. X Encontro Anual da Socine 2010. S&o Paulo: Socine, 2010. p. 587-598. p. 589-590.
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mesclando, através da montagem, imagens reais com imagens ficcionais, produzem uma
iluséo de realidade, um efeito de real. Mas 0 que seria exatamente iSs0?

O efeito de real, teoria desenvolvida por Roland Barthes, sdo efeitos de simulacéo do
real produzidos a partir de uma narrativa descritiva que tem por objetivo aparentar-se o
maximo possivel com a realidade.’®® O efeito de real faz o espectador apenas observar
passivamente, ndo o deixa refletir, aprender, questionar. Ao mesclar-se, dessa forma, imagens
reais com imagens ficcionais, o espectador seria levado a acreditar, ilusoriamente, que todas
as imagens seriam, portanto, imagens reais, que elas teriam existido na realidade. Refletindo
sobre esse efeito de real, a partir da teoria de Barthes, produzido por filmes ficcionais que
abordam temas histéricos, César Henrique Guazzelli Sousa tenta explicar esse efeito da

seguinte forma:

Fazer recriagdes sobre o passado, como é comum em fic¢Bes que tém como pano de
fundo um fato histdrico [...] aprofundam o problema da relagcdo que se tem entre
imagem e objeto, ao que Roland Barthes (1984) chamou a atencdo observando a
indistin¢do entre significado e referente comum em textos de histdria. [...] O real
nunca é mais do que um significado ndo formulado, abrigado atrds da onipoténcia
aparente do referente. Essa situacdo define o que podemos chamar de efeito do real
(BARTHES, 1984). O cinema, enquanto aparato, se tornou um instrumento potente
na construgdo de ‘efeitos de real’. O simulacro da realidade apresentado na
visualidade do cinema endossa esta indiferenciacdo entre o referente e significado,

legitimando a ilusdo de o que é mostrado nio ‘representar’ algo, mas sé-lo de fato.'s!

Seguindo essa mesma linha de raciocinio, Miriam Rossini argumenta que esse efeito
de real é prdprio das imagens audiovisuais, sendo produzido no cinema devido ao fato da
referéncia ao real ser direta, aparentemente sem mediagdes. Esse efeito envolve diretamente o
espectador, para leva-lo a acreditar que o que esta sendo representado ¢ o proprio real: “a
narrativa cinematografica parece nao descrever o real, mas sim apreendé-lo para apresenta-lo,
intacto”. ¥ Esse efeito é ainda mais forte quando realizado em filmes com tematicas

historicas, pois ele pode fazer com que o espectador acredite cegamente (pelo menos

130 BARTHES, Roland. O rumor da lingua. S&o Paulo: Martins Fontes, 2004. 486 p.

181 SOUSA, César Henrique Guazzelli. A Histéria como Montagem: contribuicdes do cinema para a critica da
historiografia. Dominios da Imagem, ano VI, n. 11, p. 25-38, nov. 2012, p. 29.

132 ROSSINI, Miriam de Souza. O lugar do audiovisual no fazer histérico: uma discussdo sobre outras
possibilidades do fazer histérico. In: LOPES, Antbnio H.; VELLOSO, Mbnica P.; PESAVENTO, Sandra J.
(Orgs.). Histdria e Linguagens: texto, imagem, oralidade e representacdes. Rio de Janeiro: 7Letras, 2006, p.
116-117.
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enquanto assiste ao filme) que as imagens representadas no filme aconteceram na realidade
justamente daquela forma, conseguindo isso também através do envolvimento emocional do
espectador com a trama do filme. Segundo Rossini, esse efeito de real é algo que “induz no
espectador um ‘juizo de existéncia’ sobre as figuras de representacdo e lhes confere um
referente real”, ou seja, o espectador “ndo acredita que o que ele vé€ seja o proprio real (ndo €
uma teoria da ilusdo), mas sim que o que ele vé existiu no real”.13

Dessa forma, os filmes histdricos, ou quaisquer outros filmes que sejam baseados em
eventos que efetivamente ocorreram, sdo as principais producées cinematograficas que podem
produzir esse efeito, pois, como explica Rossini, “ao apresentarem eventos passados de um
modo encadeado e explicativo, ddo materialidade a esse passado”.'3* Um filme s pode ser
utilizado na pesquisa historica, de acordo com Rossini, se 0 historiador conseguir romper esse
efeito de real através de determinados questionamentos que ele deve fazer, como, por
exemplo, o lugar de fala dos realizadores, o enfoque adotado e a escolha das fontes e dos fatos
selecionados. S6 assim que o historiador romperia com o efeito de real e atingiria a verdadeira
esséncia da questdo: o discurso sobre o presente, ou seja, sobre a época em que o filme foi
produzido.t®

Portanto, serd a partir dessas perspectivas que analisaremos no préximo capitulo o
filme Boa Noite e Boa Sorte, buscando romper com o efeito de real que acreditamos que o
filme produz, especialmente ao incorporar em sua narrativa imagens de arquivo, para

compreender melhor o seu discurso sobre o presente.

133 |bidem, p. 117.
134 |bidem, p. 117.
135 |bidem, p. 120.
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CAPITULO 3:

Rompendo com o efeito de real: o discurso sobre o presente

atraves de Boa Noite e Boa Sorte

3.1 O contexto de producdo de Boa Noite e Boa Sorte

Como foi apontado por diversos autores que foram citados ao longo desta
dissertacdo, quando se pretende analisar historicamente uma obra cinematografica, a
observacdo e a averiguacdo de seu contexto de producdo é algo imprescindivel para esse
processo. Isso porque um dos principais objetivos desse tipo de analise é justamente
compreender o presente em que esse filme foi produzido, investigando, por exemplo, sobre as
razBGes da temaética do filme, sobre como o passado foi abordado e representado e até sobre as
possiveis intengdes dos produtores com esse tipo de representacdo. Partindo desse
pressuposto, abordaremos agora algumas questfes do contexto em que foi produzido o filme
Boa Noite e Boa Sorte, com as quais consideramos que o filme esta em constante didlogo ao
longo de sua narrativa, trazendo certas questdes a tona para promover uma reflexdo dos
espectadores, especialmente os espectadores da sociedade estadunidense dos primeiros anos
do século XXI.

Produzido e lancado em 2005, o filme dirigido por George Clooney é um produto de
uma sociedade ainda marcada por uma série de dilemas e disputas consequentes do ataque de
11 de setembro de 2001 e das decorrentes politicas antiterroristas do entdo presidente
republicano George W. Bush, cujo mandato, ao lado do vice-presidente Dick Cheney, tinha se
iniciado nagquele mesmo ano. Era o inicio da administracdo Bush-Cheney, a qual apesar das
polémicas e das criticas duraria até janeiro de 2009. Dessa forma, para compreender o
contexto de producdo de Boa Noite e Boa Sorte, é imprescindivel analisarmos os impactos
que a sociedade estadunidense sofreu com algumas politicas desse controverso governo.

O prdprio inicio da Era Bush-Cheney ja comecou de forma polémica, para se dizer o
minimo. A eleicdo presidencial dos Estados Unidos de 2000 foi uma disputa entre Bush, entdo
governador do Estado do Texas e filho do ex-presidente George H. W. Bush (1989-1993) e 0
candidato democrata Al Gore, entdo vice-presidente do governo de Bill Clinton. Bush venceu

a eleicdo por uma margem apertada, com 271 votos no Colégio Eleitoral contra os 266 de Al
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Gore. Contudo, além do vencedor do voto no Colégio Eleitoral ndo ter sido o vencedor
também na contagem do voto popular (apenas 47,87% dos votos para Bush, contra os 48,38%
para Gore), o que aconteceu pela quarta vez na histdria do pais até aquele momento, a eleicéo
foi marcada também por dendncias de fraudes nas urnas, especialmente no Estado da Florida,
tanto que o resultado da elei¢do ainda ndo era conhecido mais de um més apds a votagdo
devido ao longo processo de contagem e depois de recontagem dos votos das elei¢Oes
presidenciais da Fldorida. Apds controversas decisdes judiciais, inclusive da Suprema Corte
dos Estados Unidos, o resultado foi mantido e Bush tomou posse como o novo presidente em
janeiro de 2001.

J& no primeiro ano de seu mandato, um acontecimento abalou o pais e deu inicio a
uma série de politicas conservadoras tomadas pela administracdo Bush-Cheney: os atentados
terroristas de 11 de setembro de 2001 ao World Trade Center, em Nova lorque, e ao
Pentagono, na capital Washington, os quais vitimaram mais de trés mil pessoas e deixaram a
nacdo em choque e mergulhada no terror. Imediatamente apds os atentados, o presidente
elegeu os terroristas como inimigos oficiais do mundo livre, manipulando um clima de medo
comparavel ao da Guerra Fria e ao “perigo vermelho” representado pelos comunistas durante
0 periodo do macarthismo. As investigacdes das agéncias de inteligéncia dos Estados Unidos
responsabilizaram a rede terrorista Al-Qaeda®*®, de Osama Bin Laden, que estavam abrigados
pelo governo Talibd no Afeganistdo®®’. Para Bush, a cruzada contra os terroristas islamicos
tornou-se uma espécie de “guerra santa” que justificaria qualquer coisa, como por exemplo,
uma politica intervencionista que acabou custando ndo apenas muito dinheiro, mas também
inimeras vidas humanas. A Guerra ao Terror foi entdo lancada, e os Estados Unidos
invadiram o Afeganistdo para derrubar o governo Taliba e para cacar os integrantes da Al-
Qaeda, especialmente Bin Laden. A respeito desse Ultimo objetivo, o governo Bush amargaria
um tremendo fracasso, chegando ao fim do seu segundo mandato sem conseguir localizar o

lider terrorista, 0 que s6 aconteceu apds quase dez anos de perseguicdo, quando Osama Bin

1% A Al-Qaeda é uma organizacdo fundamentalista islamica internacional, constituida por células colaborativas
e independentes que visam disputar o poder geopolitico no Oriente Médio. As origens da organiza¢do sdo
tracadas até a invasdo soviética ao Afeganistdo, e até a retirada das tropas soviéticas, os Estados Unidos
realizavam ajuda financeira a organizacéo para a compra de armas e realizacdo de treinamentos. No entanto,
com a Guerra do Golfo e a instalacdo de bases militares estadunidenses na peninsula arébica, Bin Laden
iniciou uma campanha contra os estadunidenses. Mesmo ap6s a morte de Bin Laden, a Al-Qaeda se
reorganizou e continua existindo até hoje, inclusive como uma maneira de “honrar o legado” de Bin Laden.

187 Talibd ou Taliban é um movimento fundamentalista islamico nacionalista que se difundiu no Paquistdo e
principalmente no Afeganistdo a partir da década de 1990, chegando a governar o Afeganistdo entre 1996 e
2001. Oficialmente considerado como uma organizagdo terrorista por diversos paises, especialmente pelos
Estados Unidos, o governo Taliba foi derrubado pela intervengdo estadunidense, porém voltou a se reagrupar
a partir de 2004, iniciando uma guerra de guerrilha contra os governos constituidos por elei¢cbes gerais no
Afeganistio e no Paquist&o.
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Laden foi morto por forcas especiais dos Estados Unidos no Paquistdo, em maio de 2011, ja
durante o governo do democrata Barack Obama.

A Guerra ao Terror ndo se limitou, no entanto, a ofensiva ao Afeganistdo. A
facilidade da derrubada do governo Taliba levou os Estados Unidos a tentacdo de invadir em
seguida o Iraque, um pais designado como parte do chamado “Eixo do Mal” pelo presidente
Bush. A invasdo do Iraque teve inicio em marco de 2003, realizada por uma coalizdo militar
multinacional liderada pelos Estados Unidos. Diversos argumentos foram alegados pelo
governo Bush para legitimar a invasao, sendo o principal deles a alegacéo de que o regime do
ditador iraquiano Saddam Hussein produzia armas de destruicdo em massa, as quais jamais
foram encontradas. Autoridades do governo estadunidense também acusaram Saddam de dar
abrigo e apoio aos terroristas da Al-Qaeda, lacos que também nunca foram provados. Até
legitimaram a invasdo sob o argumento do valor moral de derrubar uma ditadura e levar (para
ndo dizer impor) a democracia ao povo iraquiano. Na época da invasdo, o presidente Bush
estava com sua popularidade em alta, inclusive sendo apoiado por boa parte da imprensa
estadunidense, que nao apenas apoiou a ofensiva contra o Iraque, mas também colaborou para
disseminar e manipular o medo entre a populacdo estadunidense. Contudo, na medida em que
a invasdo se transformou em guerra, que o conflito se prolongava cada vez mais devido a
transicdo do poder apds a queda de Saddam (o qual foi capturado, julgado e executado na
forca em 2006) e a acdo de grupos de resisténcia locais, e que ndo se encontrava nenhuma
evidéncia de armas de destruicdo em massa, a popularidade do presidente entrou num declinio
sem retorno, se tornando o presidente mais impopular da histéria daquele pais, pelo menos até
aquele momento. A guerra passou a ser duramente criticada, tanto por boa parte dos cidadaos
dos Estados Unidos quanto por outros paises mundo afora. Ao final da década de 2000, a
maioria da populacdo estadunidense ja acreditava que a invadir o lraque havia sido um erro.
Apbs varios anos, bilhGes de dolares gastos, além de milhares de vidas de civis e militares
perdidas, a retirada das tropas estadunidenses do Iraque s6 foi concluida em dezembro de
2011.

Entretanto, essa politica intervencionista ndo foi a Gnica medida adotada pelo governo
do presidente Bush para combater o terrorismo. AcOes de grupos terroristas dentro do
territorio estadunidense, além de terrorismo domeéstico, também eram preocupacfes do
governo. Por esse motivo, logo apds os ataques de 11 de setembro de 2001, o governo do
presidente Bush promulgou, em outubro daquele mesmo ano, a lei conhecida como “USA
PATRIOT ACT” (“Lei Patriota” ou “Ato Patriota™), a qual conferiu — e ainda confere, de

certo modo, até hoje — ao governo dos Estados Unidos os poderes necessarios para monitorar
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pessoas consideradas suspeitas de terrorismo. Dentre os varios dispositivos presentes na nova
legislacéo, o governo dos Estados Unidos passou a estar autorizado a intervir em instituicoes
financeiras suspeitas de praticar lavagem de dinheiro, a deter imigrantes suspeitos mesmo sem
acusacdo e a realizar vigilancia eletronica, podendo acessar arquivos privados dos cidadaos.
Sobre essa ultima medida, os 6rgdos de seguranca e de inteligéncia dos Estados Unidos
passaram a ter a permissdao de interceptar ligagOes telefonicas e e-mails de organizacgdes e
pessoas suspostamente envolvidas com o terrorismo, sem necessidade de qualquer autorizacéo
da Justica, como um mandado judicial, por exemplo, sejam essas pessoas estrangeiras ou
cidadéos estadunidenses.

A Lei Patriota provocou uma grande controvérsia na sociedade estadunidense desde
0 seu decreto. Enquanto a camada mais conservadora da sociedade defendia que a lei era uma
ferramenta essencial no combate contra aqueles que planejariam ataques contra os Estados
Unidos, entre os liberais surgiram muitos criticos, como o préprio George Clooney, que
afirmavam que essa lei desrespeitava as liberdades e os direitos civis dos cidadaos
estadunidenses. Chamada muitas vezes pelos criticos de “Ato Antipatriotico”, a lei passou a
permitir inclusive que investigadores tenham acesso, por exemplo, a registros médicos e até
mesmo saibam que livros uma pessoa estd consultando em uma biblioteca. Apesar da
gravidade das acusacOes e das criticas, a lei ainda assim foi decretada, gracas ao clima de
terror que o governo manipulava abertamente com apoio de grande parte da imprensa e dos
meios de comunicacao.

Ora, é praticamente impossivel ndo perceber as similaridades entre essa
administragdo Bush no inicio dos anos 2000 e o periodo do macarthismo nos anos 1950. O
clima de terror vivido pela sociedade era de mesma natureza, sé que ao invés da ameaca de
um ataque nuclear soviético (e até de uma guerra nuclear e a destruicdo muatua das duas
superpoténcias, como se acreditava durante a Guerra Fria), a ameaca no presente era a de

ataques terroristas. De acordo com Alexandre Valim e Sidnei Munhoz:

As recentes comparagdes com a histeria anticomunista ndo sdo fortuitas. No inicio
da década de 1950, também havia um grande medo do inimigo interno. Eventos
como os de espionagem, ocorridos no final da década anterior e uma verdadeira
onda de acusagdes de “‘suspeitos vermelhos” infiltrados em setores chaves da

sociedade, levaram muitas pessoas a beira da insanidade.*®

138 VALIM, Alexandre Busko; MUNHOZ, Sidnei J. Velhos demonios, novos debates: Reflexdes sobre
Hollywood e a politica norte-americana ou como o 6dio é permitido desde que se odeiem as pessoas certas.
Transit Circle. Niterdi, RJ, v. 3, n.1, pp. 30-59. 2004, p. 37.
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Em ambos os periodos, inclusive, esse medo e terror foram habilmente manipulados
pelos governos, sendo também apoiados por grande parte da midia. Enquanto durante as
décadas de 1940 e 1950 as liberdades e direitos civis dos cidaddos estadunidenses eram
desrespeitados pelo Comité de Atividades Antiamericanas da Camara dos Deputados (HUAC
— House On Un-American Activities Committee) e pelo Subcomité Permanente de
Investigacbes do Senado (Permanent Investigating Subcommittee of the Government
Operations Committee) — esse ultimo presidido pelo senador McCarthy entre 1953 e 1954 —
com as suas temidas “Listas Negras”'®°, durante os dois mandatos da administracdo Bush-
Cheney esses mesmos direitos foram desrespeitados especialmente pela Lei Patriota. A
grande diferenca é que se durante 0 macarthismo o governo dos Estados Unidos alegava estar
investigando e perseguindo cidaddos suspeitos de serem comunistas ou de simpatizarem e
ajudarem de alguma forma o comunismo, a justificativa de Bush e sua trupe para esses
desrespeitos aos direitos civis era a investigacdo de pessoas suspeitas de apoiarem grupos
terroristas. O inimigo podia ter mudado, mas o carater autoritario e repressivo do Estado,
amparado na histeria coletiva, era 0 mesmo. Por esse motivo, ndo foi incomum nos anos 2000
as comparacOes entre os dois periodos histdricos e até o surgimento do argumento de que um
“novo macarthismo” estaria sendo criado naquele momento pelo presidente Bush e sua Leli
Patriota. 40

Apesar de tantas criticas, Bush conseguiu se reeleger nas eleicdes presidenciais de

2004 com cerca de 51% do total dos votos populares, tornando-se inclusive o candidato a

139 | istas produzidas pelo governo, geralmente, com os nomes de pessoas acusadas de trai¢do por terem supostas
ligagdes com o comunismo, o que muitas vezes era “provado” pelo interrogatorio produzido por delatores
pagos para indicar comunistas ou pela intimidacdo em julgamentos e depoimentos para obter confissfes e
mais delacBes. Apenas o fato de alguém ter seu nome incluido numa dessas listas ja tornaria muito dificil a
pessoa conseguir um emprego regular novamente. Uma das “Listas Negras” mais famosas foi a “Lista Negra
de Hollywood”, mantida pela industria do entretenimento estadunidense com nomes de diretores, roteiristas,
atores, compositores € outros cineastas, para boicotar essas pessoas, suspeitas de serem “simpatizantes do
comunismo”, e negar-lhes emprego. A indUstria cinematogréafica j& era atacada antes mesmo do proprio
McCarthy comecar sua campanha, pelo Comité de Atividades Antiamericanas e pelo FBI. A primeira lista
negra de Hollywood foi publicada em 1947, sendo seguida por vérias outras listas. Ser nomeado em tal lista
podia prejudicar ou mesmo destruir uma carreira. Os nomes das familias que estavam na lista negra e/ou
foram observados pelo FBI incluiram Richard Attenborough, Harry Belafonte, Leonard Bernstein, Charlie
Chaplin, Lena Horne, Arthur Miller, Dorothy Parker, Paul Robeson e Orson Welles. Cf. FERREIRA,
Argemiro. Caga as Bruxas — Macartismo: Uma Tragédia Americana. Sdo Paulo: L&PM, 1989. 271 p.

140 Cf. CANDELORI, Roberto. Os EUA e o novo macarthismo. S&o Paulo: Folha de S. Paulo, nov. 2001.
Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/educacao/ult305u6829.shtml> Acesso em: 20 jan.
2018; FERNANDES, Ricardo. O macartismo de Truman e o Ato (anti) Patridtico de Bush: Duas faces da
mesma moeda de repressdo, perseguicdo e censura nos EUA. Hora do Povo, mar. 2006. Disponivel em:
<http://www.horadopovo.com.br/2006/marco/15-03-06/pag8a.htm> Acesso em: 20 jan. 2018.
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presidéncia mais votado da historia do pais, com mais de 58 milhGes de votos, 3,5 milhdes a
mais do que o seu concorrente, 0 democrata John Kerry. 1sso mostra como a popularidade de
Bush ainda estava em alta naquele momento, especialmente entre o0s setores mais
conservadores da sociedade estadunidense. Contudo, a imagem do presidente ndo demorou
para se desgastar ao longo de seu segundo mandato. Poderiamos mencionar aqui diversas
outras polémicas e criticas ao seu controverso governo, como por exemplo, a acusacao de que
além de desrespeitar os direitos e as liberdades civis dos cidaddos estadunidenses, 0 governo
Bush também desrespeitava os direitos humanos ao promover a tortura como mecanismo de
interrogatdrios para obter confissdes e ao manter prisioneiros sem julgamento, e sob maus
tratos, na Prisdo de Guantanamo, em Cuba, a qual abriga prisioneiros, em sua maioria arabes,
acusados de terem ligacdes com grupos extremistas. Poderiamos mencionar também a demora
na ajuda a meio milhdo de desabrigados na passagem do furacdo Katrina por Nova Orleans,
em agosto de 2005, a recusa na assinatura do Protocolo de Kyoto para a reducdo de gases
poluentes, e a crise financeira historica que explodiu em 2008, tdo grave que chegou a ser
comparada com a quebra da Bolsa de Valores em 1929. Porém, devemos nos ater aqui apenas
aos acontecimentos e as questdes que sensibilizaram e impactaram a sociedade estadunidense
até 2005, ano de producédo de Boa Noite e Boa Sorte.

Dessa forma, podemos considerar que todo esse contexto de polémicas envolvendo a
administragdo Bush-Cheney foi determinante para a elaboragéo e producdo do filme Boa
Noite e Boa Sorte, o que ja pode ser comprovado, podemos afirmar, pela propria tematica
historica abordada pelo filme. Afinal, por que fazer um filme, em 2005, sobre 0 macarthismo,
enfatizando as persegui¢cfes promovidas pelo senador McCarthy — o qual acusou muitas vezes
sem provas, julgou e até executou pessoas ao condena-las a morte — e 0s desrespeitos desse
governo aos direitos civis dos cidaddos, sendo para fazer uma referéncia a semelhantes
acontecimentos no presente postos em pratica pela “Doutrina Bush”? A verdade é que 0
cinema, especialmente o que podemos chamar de “Cinema Politico” (Political Cinema), ndo
ficou de fora dos debates, confrontos e disputas politicas e culturais que impactaram a
sociedade estadunidense durante a administracdo Bush-Cheney, e que fortemente dividiram e
polarizaram ainda mais essa sociedade entre liberais e conservadores, especialmente apds 0s

ataques de 11 de setembro. De acordo com Alexandre Valim e Celso de Oliveira:

Apobs o ataque terrorista a0 World Trade Center, em 11 de setembro de 2001,
diversos fatores contribuiram para uma forte dissenséo politica entre conservadores

e liberais nos Estados Unidos. A literatura especializada rapidamente passou a tratar
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do grande estimulo ao medo coletivo que ajudou a fortalecer e a legitimar a politica
intervencionista levada a cabo pelo governo de George W. Bush, além de exercer
uma efetiva pressao sobre as vozes contrarias a essa politica. No ambito da producéo

cinematografica essa dissensdo foi particularmente acirrada.'**

Analisando o cinema hollywoodiano, Douglas Kellner afirmou que desde os anos
1960 até hoje, as batalhas culturais e politicas nos Estados Unidos tendem a estar entre
liberais e conservadores, e que 0 cinema se tornou cada vez mais um campo de batalha, um
terreno de disputas entre essas duas ideologias politicas, fabricando-se filmes tanto com
discursos conservadores, quanto com discursos liberais.1*> Em outras palavras, os cineastas,
que sdo sem duavida definidores e influenciadores de opinido, devido a forca do discurso
cinematogréafico hollywoodiano, estdo cada vez mais se posicionando dentro de um espaco
publico, o cinema, para defender uma das duas ideologias politicas. Dessa forma, é essencial
que os historiadores considerem essas posi¢des em jogo como uma plataforma de observacao
dos debates e disputas que sdo constantemente travadas nesse espaco publico. E justamente
isso 0 que pretende a chamada Historia Pablica.

Sobre esse conservadorismo e liberalismo, Kellner também afirma que séo ideologias
cujos significados variam muito de pais para pais. Por esse motivo, o autor ainda definiu as
principais caracteristicas dessas duas ideologias politicas dentro dos Estados Unidos,
sobretudo no inicio dos anos 2000, que é exatamente 0 que mais interessa aqui, de acordo

com o0s objetivos dessa dissertacdo. Segundo Kellner:

Tradicionalmente, o conservadorismo nas democracias ocidentais afirmou o
mercado e o capitalismo sobre o estado, defendeu o individualismo e a liberdade
sobre a igualdade e a justica, e apoiou valores tradicionais como a familia patriarcal
heterossexual, a religido e os valores culturais conservadores. Durante os anos 2000,
o “conservadorismo” foi representado pelo Partido Republicano, embora muitos
afirmem que Bush, Cheney e muitos de seus seguidores sdo melhor rotulados como
“extremistas de direita”, conforme eles pressionaram o militarismo e uma politica
externa agressiva e unilateralista, descartaram as liberdades civis em sua Lei

Patriota, e romperam com o direito internacional em sua defesa da tortura, da

141 VALIM, Alexandre Busko; OLIVEIRA, Celso Fernando Claro de. Fahrenheit, Celsius e outros modos de se
medir a temperatura politica: o cinema estadunidense no pds-11 de setembro de 2001. In: NIGRA, Fabio.
(Org.). El buen vecino. Estudios de Argentina y Brasil sobre Estados Unidos. 12 ed. Valencia: Universitat de
Valencia, 2015, pp. 112-132. p. 112.

142 KELLNER, 2010, op. cit.
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“rendigdo extraordinaria” e da “guerra preventiva”. O “liberalismo”, por sua vez,
desde o New Deal na década de 1930, tem sido associado nos EUA com um estado
regulatério, liberdades civis e direitos para as minorias, igualdade, e secularismo,
embora os liberais também defendam amplamente a chamada economia de mercado
livre. Veremos que, durante os anos 2000, um hegemdnico conservadorismo de
direita defendido pelo governo Bush-Cheney foi derrotado por um liberalismo social
representado pela campanha de Obama e que essa batalha foi jogada nos filmes de

Hollywood dessa era [traducéo nossa].'4®

Portanto, de acordo com Kellner, os filmes produzidos em Hollywood nessa era da
administracdo Bush-Cheney evidenciaram essa maior divisdo da sociedade e consequentes
disputas politicas, especialmente ap6s esse governo ter assumido uma agenda agressivamente
de direita e com politicas ultraconservadoras, entre elas o desencadeamento do militarismo, a
ruptura do direto internacional e o desrespeito as liberdades e aos direitos civis dos cidaddos
estadunidenses, tudo isso em nome da luta contra o terrorismo. Toda essa turbuléncia dessa
era foi reproduzida em filmes produzidos nos anos 2000, alguns no sentido de se posicionar a
favor das politicas conservadoras do presidente Bush, outros para criticar tal administracéo.
Considera-se aqui que a presenca dessas ideologias politicas em um filme, seja o
conservadorismo, seja o liberalismo, pode ser fabricada de modo explicito ou implicito.
Segundo Kellner, “as vezes, as ideologias politicas dos filmes sdo implicitas, enquanto outras
vezes sdao bastante explicitas, como no liberalismo de certos filmes de Robert Redford,
George Clooney e Michael Moore, ou o conservadorismo de Chuck Norris, Mel Gibson e os
filmes de Rambo” (traducdo nossa).}** Além disso, a fabricacdo de tais ideologias pode ser

feita tanto em filmes que representam o contemporaneo, preocupados em documentar com

143 Texto original: “Traditionally, conservativism in Western democracies affirmed the market and capitalism
over the state, advocated individualism and freedom over equality and justice, and supported traditional
values like the heterosexual patriarchal family, religion, and conservative cultural values. During the 2000s,
“conservativism” was represented by the Republican Party, although many claim that Bush, Cheney, and
many of their followers are better labeled “rightwing extremists” as they pushed militarism and an aggressive
unilateralist foreign policy, discarded civil liberties in their USA Patriot Act, and broke with international law
in its advocacy of torture, “extraordinary rendition,” and “preemptive war.” “Liberalism,” in turn, since the
New Deal in the 1930s, has been associated in the US with a regulatory state, civil liberties and rights for
minorities, equality, and secularism, although liberals also largely champion a so-called free market
economy. We will see that over the 2000s a hegemonic rightwing conservativism advocated by the Bush-
Cheney administration was defeated by a social liberalism represented by the Obama campaign and that the
battle was played out in Hollywood film of the era.” Cf. KELLNER, 2010, op. cit., pp. 2-3.

Texto original: “Sometimes the political ideologies of films are implicit, while at other times they are quite
explicit, as in the liberalism of certain films by Robert Redford, George Clooney, and Michael Moore, or the
conservativism of Chuck Norris, Mel Gibson, and the Rambo films”. Ibidem, p. 2.

144
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realismo o presente'®®, quanto em dramas historicos. Enquanto no primeiro caso a
incorporacdo de ideologias politicas na narrativa cinematografica é mais frequentemente de
modo explicito, no segundo o passado historico representado no filme pode ser lido como
uma alegoria de aspectos do presente.'*® De acordo com Kellner, “os filmes podem exibir as
realidades sociais da época de forma documental e realista, representando diretamente 0s
eventos e fendmenos de uma época. Mas os filmes também podem fornecer representactes
alegoricas que interpretam, comentam e apresentam indiretamente aspectos de uma era”
(traducdo nossa).'*’ Seja através do realismo ou da alegoria, as turbuléncias da era Bush-
Cheney foram representadas no cinema hollywoodiano, o qual se transformou num campo de
guerra entre os discursos conservadores e os discursos liberais.

Sobre essas disputas politicas e ideoldgicas no cinema de Hollywood, Alexandre
Valim e Sidnei Munhoz apontaram que logo apds o ataque terrorista que destruiu o World
Trade Center, a imprensa estadunidense ja noticiava trabalhos conjuntos entre Hollywood e o
Exército dos Estados Unidos, intensificando a cooperacdo entre Hollywood, a CIA e o
Pentagono a fim de se evitarem novos ataques terroristas'®, além de fortalecer entre a
populacdo estadunidense as bases ideoldgicas para futuras campanhas militares. Segundo 0s
autores, filmes como Falcdo Negro em Perigo (Black Hawk Down) (2001), de Ridley Scott,
Fomos Herois (We Were Soldiers) (2002), de Randall Wallace, e A Soma de Todos os Medos
(The Sum of All Fears) (2002), de Phil Alden Robinson, sdo exemplos dessa cooperagao entre
Hollywood e Washington nesse periodo, caracterizando assim uma aproximacao da industria
cinematogréafica com as posicdes e politicas conservadoras do governo Bush.}*® Tanto que
esses filmes contaram com estreias em Washington e com a presenca de militares de alto

escaldo tanto na producgédo, quanto na divulgacdo dos mesmos, fato que foi salientado por

145 De acordo com Kellner, “para os tedricos e criticos de Cinema, 0 realismo é uma ideologia dominante e um
estilo cinematografico dos filmes de Hollywood que tenta fornecer uma imitagdo da vida e usa convences
como o reflexo da vida e do carater em uma determinada sociedade, edi¢do de continuidade que cria um
efeito de realidade e personagens “realistas”, configura¢des e narrativas para construir uma imagem do real”.
Texto original: “For critical film theorists, realism is a dominant ideology and cinematic style of Hollywood
film that attempts to provide an imitation of life and uses conventions like the reflection of life and character
in a given society, continuity editing that creates a reality effect, and “realistic” characters, settings, and
narratives to construct a picture of the real”. Cf. KELLNER, 2010, op. cit., p. 45.

146 Segundo Kellner, “uma alegoria é uma forma de fantasia ou narrativa que pode ser interpretada para fornecer

informacdes sobre eventos historicos contemporaneos; é um modo figurativo de representacdo que transmite

significados diferentes dos literais”. Texto original: “An allegory is a form of fantasy or storytelling that can
be interpreted to provide insight into contemporary historical events; it is a figurative mode of representation

which conveys meanings other than literal ones”. Cf. KELLNER, 2010, op. cit., p. 45.

Texto original: “Films can display social realities of the time in documentary and realist fashion, directly

representing the events and phenomena of an epoch. But films can also provide allegorical representations

that interpret, comment on, and indirectly portray aspects of an era”. Ibidem, p. 14.

148 VALIM, A; MUNHOZ, S., 2004, op. cit., p. 39.

149 Ibidem, p. 39.

147
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Valim e Oliveira.’® Da mesma forma que Valim e Munhoz, Douglas Kellner também
apontou, além dos filmes j& citados, outros suspenses politicos (political thrillers) fortemente
conservadores nesse pos-11 de setembro, como, por exemplo, Atras das Linhas Inimigas
(Behind Enemy Lines) (2001), de John Moore, e Efeito Colateral (Collateral Damage)
(2002), de Andrew Davis. Todos esses filmes, segundo Kellner, reproduziram na tela a
intensa onda de militarismo e conservadorismo que se seguiu ap6s o atentado terrorista de
2001, e que podem ser lidos, dessa forma, como legitimacio da administracio republicana.®

De acordo com Valim e Oliveira:

Apesar de nenhum desses titulos fazer referéncia direta aos atentados de 11 de
setembro, eles reavivaram muitas das ideias presentes nos filmes produzidos durante
a Segunda Guerra Mundial como o principio da “guerra justa”, o nacionalismo, o
patriotismo e “o espirito do guerreiro”, ou seja, revisitaram valores comumente
empregados por Hollywood em periodos de envolvimento em conflitos armados

internacionais.®?

Entretanto, a0 mesmo tempo em que uma parte de Hollywood se aproximou do
governo e passou a produzir filmes que dialogavam em suas narrativas com esse
conservadorismo vindo de Washington, outra parte manteve-se distante disso, passando
inclusive a criticar as politicas conservadoras desse governo. Ao longo da administracdo
Bush-Cheney, personalidades ligadas ao cinema, como Susan Sarandon, Tim Robbins, Oliver
Stone, Robert Redford, Penélope Cruz, Edward Norton, Alec Baldwin, Mike Farrell, Michael
Moore, Martin Scorsese, Stephen Gaghan e Steven Soderbergh, além do préprio George
Clooney, passaram cada vez mais a criticar publicamente as politicas do governo,
especialmente em relacdo a ofensiva ao Iraque. Inclusive, mais uma vez, as similaridades
entre a administracdo Bush-Cheney e o macarthismo se mostraram presentes, pois ndo foram
poucas as tentativas de censurar e calar essas vozes contrarias a politica externa
intervencionista, surgindo até ameacas de criacdo de novas “Listas Negras”. Segundo Valim e

Munhoz:

Ameacas de “Listas Negras”, em uma clara referéncia ao Macarthismo, nao

tardaram a aparecer, levando o Screen Actors Guild — SAG, a fazer um

150 \/ALIM, A; OLIVEIRA, C., 2015, op. cit., p. 114.
151 KELLNER, 2010, op. Cit., pp. 24-26.
152 \JALIM, A; OLIVEIRA, C., 2015, op. cit., p. 113.
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pronunciamento oficial em nome da liberdade de expressdo. Segundo o sindicato,
listas negras estariam sendo criadas com nomes de atores que se pronunciaram
abertamente contra a guerra entre EUA e Iraque, reeditando a célebre “caga as
bruxas”. A declaracdo do sindicato é concluida com a afirmacéo de que tais listas

jamais deverdo ser toleradas novamente.%

Esse nucleo liberal de Hollywood, do qual Clooney sem davida faz parte, passou a
atuar, produzir e dirigir inameros filmes que, de acordo com Kellner, transcodificam discursos
liberais criticos das politicas praticadas pela administracdo Bush-Cheney, especialmente da
politica externa dos Estados Unidos. Um exemplo disso, segundo Kellner, é que “durante a
era Bush-Cheney, ndo surpreendentemente, o thriller politico frequentemente tomou uma
curva a esquerda, colocando individuos morais e justos contra funcionarios corruptos e
depravados do governo” (tradugdo nossa).’®* Kellner apontou uma ampla gama de filmes
hollywoodianos anti-Bush-Cheney, que vao desde a critica realista a esse Regime, até a
alegoria e a sétira, filmes como, por exemplo, Syriana — A Industria do Petroleo (Syriana)
(2005), de Stephen Gaghan, Conduta de Risco (Michael Clayton) (2007), de Tony Gilroy,
Lebes e Cordeiros (Lions for Lambs) (2007), de Robert Redford, O Suspeito (Rendition)
(2007), de Gavin Hood, Sangue Negro (There Will Be Blood) (2007), de Paul Thomas
Anderson, Sob o Dominio do Mal (The Manchurian Candidate) (2004), de Jonathan Demme,
a trilogia Bourne (The Bourne Identity (2002), de Doug Liman, The Bourne Supremacy
(2004) e The Bourne Ultimatum (2007), esses Ultimos de Paul Greengrass), O Senhor das
Armas (Lord of War) (2005), de Andrew Niccol, e V de Vinganca (V for Vendetta) (2005), de
James McTeigue.'® Esses filmes, de acordo com Kellner, s&o alguns filmes politicos liberais,
dentre tantos outros que foram produzidos especialmente durante o declinio do regime Bush-
Cheney, que podem ser lidos como comentarios criticos sobre a politica externa da
administracdo Bush-Cheney, como alegorias que articulam os medos liberais da opressdo da
direita, a desconfianca na era Bush-Cheney, e até articulam alegoricamente a esperanca de
derrubar o regime conservador, como no caso de V de Vinganga, por exemplo. Kellner
considera até mesmo a segunda trilogia de Guerra nas Estrelas (1999-2005) (Star Wars |I:
The Phantom Menace (1999), Star Wars IlI: Attack of the Clones (2002) e Star Wars IlI:

158 VALIM, A; MUNHOZ, S., 2004, op. cit., p. 40.

1% Texto original: “During the Bush-Cheney era, not surprisingly, the political thriller often took a left turn,
pitting moral and righteous individuals against corrupt and depraved government officials”. KELLNER,
2010, op. cit., p. 165.

15 Ibidem, pp. 163-198.
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Revenge of the Sith (2005), todos de George Lucas), como alegorias anti-Bush-Cheney, como
filmes de fantasia que podem ser lidos diretamente como agressdes alegdricas sobre o regime
de Bush, mais precisamente sobre sua consolidacdo no poder presidencial, e 0 consequente
desrespeito aos direitos e liberdades democraticas.**®

Portanto, como os autores demonstraram, o cinema hollywoodiano representou essas
tensdes politicas em que a sociedade estadunidense estava imersa no inicio da década de
2000. Na verdade, Hollywood foi ainda mais longe do que isso, entrando efetivamente nas
disputas politicas e culturais dessa era através da producéo de filmes com narrativas explicita
ou implicitamente vinculadas com ideologias politicas mais conservadoras ou mais liberais.
Nesse sentido, é indispensédvel o reconhecimento da posi¢do liberal do diretor George
Clooney dentro de Hollywood. Além de criticar abertamente determinadas politicas praticadas
por administracdes republicanas, e da atuacdo em filmes com discursos liberais, como, por
exemplo, os j& citados Syriana — A Industria do Petréleo e Conduta de Risco, dentre tantos
outros, o ator e diretor ja apoiou o Partido Democrata em diversas elei¢cGes presidenciais,
especialmente na arrecadacdo de fundos para campanhas politicas de candidatos democratas.
Nas Ultimas eleicbes presidenciais, por exemplo, em 2016, Clooney apoiou a candidata
democrata Hillary Clinton com a realizacdo de jantares para arrecadar fundos para sua
campanha. Inclusive, tanto ele quanto Hillary foram duramente criticados por causa disso pelo
outro pré-candidato democrata Bernie Sanders, pois um par de ingressos para um desses
eventos organizados por Clooney chegavam a custar cerca de 353,4 mil doélares, levando
Sanders a criticar a iniciativa como corrupta e obscena, ja que esse valor superava em mais de
quatro vezes a renda anual média dos cidadaos estadunidenses naquele ano.*’

Considerando, desse modo, George Clooney como um ator e diretor integrante desse
nucleo liberal de Hollywood, acreditamos que seu filme Boa Noite e Boa Sorte adota e
elabora em sua narrativa um discurso liberal ao representar as perseguicdes e os desrespeitos
as liberdades e aos direitos civis que ocorreram durante o periodo do macarthismo como uma
alegoria das semelhantes praticas politicas antiterroristas do governo Bush-Cheney. Portanto,
0 contexto politico conservador e republicano vivido pela sociedade estadunidense naquele
momento teve um impacto direto na producdo desse longa-metragem de Clooney. Ao analisar
o filme e o seu contexto de producdo, Douglas Kellner chegou a essa mesma conclusdo. De

acordo com o autor:

16 |bidem, pp. 173-182.

157 Cf. Sanders critica jantares de campanha milionarios de Hillary com Clooney. O Globo, Rio de Janeiro,
mar. 2016. Disponivel em: <https://oglobo.globo.com/mundo/sanders-critica-jantares-de-campanha-
milionarios-de-hillary-com-clooney-18970172>. Acesso em: 20 jan. 2018.
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As vezes, filmes contemporaneos estabelecidos em eras historicas anteriores podem
fornecer comentarios e visOes criticas do momento presente. [...] Consequentemente,
o filme de George Clooney Boa Noite e Boa Sorte (2005), que apresenta a luta de
Edward R. Murrow contra Joe McCarthy e a extrema direita na década de 1950,
capta, por um lado, os horrores do Macartismo e a parandia que esse injetou dentro
de instituicbes que variam da midia aos militares, os quais eram alvo de sua cacga as
bruxas. No entanto, também fornece reflexdes criticas sobre o regime de extrema
direita de Bush-Cheney que tentou politizar as agéncias governamentais do
Departamento de Justica para a Agéncia de Protecdo Ambiental (APA) e que
aprisionou sem julgamento aqueles que consideravam inimigos sob a chamada Lei
Patriota. Por exemplo, a administracdo Bush-Cheney desencadeou a maior operacéo
de grampos telefénicos na histéria dos EUA, enquanto atacava ferozmente seus

criticos na midia, muitas vezes tentando destruir suas vidas [tradugdo nossa].*%®

No entanto, apesar dessa clara alegoria ao presente e a administracdo Bush-Cheney,
da qual Clooney sempre foi um ferrenho opositor e critico, como vimos, em algumas
entrevistas coletivas concedidas pelo diretor de Boa Noite e Boa Sorte no ano do langamento
do filme, dentre elas uma disputada entrevista no Palazzo del Casino em Veneza, Italia, em
agosto de 2005, o diretor afirmou que o seu objetivo com o filme Boa Noite e Boa Sorte “ndo
¢ atacar qualquer administragdo, ¢ iniciar o debate”, e que ele ndo fez o filme como uma
declaragdo politica, mas sim como uma “referéncia historica”.**® Declaracdo parecida com a
que ele fez alguns meses depois, quando teve que se explicar novamente sobre uma possivel
critica a administracdo Bush-Cheney que estaria presente em outro filme que ele participou,
Syriana — A Industria do Petréleo, o qual foi langcado no mesmo ano que Boa Noite e Boa
Sorte. Mais uma vez ele negou qualquer ataque velado ao presidente Bush, argumentando que

seu atagque é ao sistema, e ndo a uma pessoa em particular. No entanto, recusou-se a pedir

1% Texto original: “Sometimes contemporary films set in earlier historical eras can provide commentary and
critical visions of the present moment. [...] Hence, George Clooney’s Good Night, and Good Luck (2005),
which portrays Edward R. Murrow’s fight against Joe McCarthy and the extreme right in the 1950s, captures,
on one hand, the horrors of McCarthyism and the paranoia it injected into institutions ranging from the media
to the military, which were targets of his witchhunts [sic]. Yet it also provides critical reflections on the
Bush-Cheney rightwing extremist regime that had attempted to politicize government agencies from the
Justice Department to the Environmental Protection Agency (EPA), and which imprisoned without trial those
it deemed enemies under the so-called USA Patriot Act. For instance, the Bush-Cheney administration
unleashed the largest wire-tapping operation in US history, while fiercely attacking its critics in the media,
often trying to destroy their lives.” Cf. KELLNER, 2010, op. cit., p. 28.

159 Cf. LINDREA, Victoria. Clooney nega ‘declaragdo politica’ em seu filme. Veneza: BBC Brasil, set. 2005.
Disponivel —em:  <http://www.bbc.com/portuguese/reporterbbc/story/2005/09/050901_clooneyfn.shtml>
Acesso em: 22 ago. 2015.
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desculpas por seus filmes politicos. “Sou um liberal 2 moda antiga e ndo vejo por que pedir
desculpas”, afirmou Clooney. “Sei que vou ser criticado por causa de Syriana. E justo. Mas
ndo se trata de um ataque a administracdo Bush, mas a um sistema que foi colocado em
pratica ha 60 ou 70 anos, com o petréleo sendo o centro da questdo”. 0

Entretanto, apesar dessas negacdes, na mesma entrevista de agosto em Veneza, o
diretor admitiu que as circunstancias de seu longa Boa Noite e Boa Sorte eram relevantes em
meio aos eventos que estavam acontecendo na época, particularmente a votacdo da
prolongacdo da lei antiterrorismo, a Lei Patriota, que iria acontecer em outubro de 2005, ja
que partes da lei iriam expirar no final daquele ano. “Nao sou um arrogante, gosto de filmes
de entretenimento também. Mas quando vocé faz um filme como este, ou Trés Reis, filmes
que te causam um pouco de problemas, é divertido abrir um debate”, afirmou Clooney.!®! E
de fato, os roteiristas Clooney e Grant Heslov sabiam desde a elaboracdo do projeto de Boa
Noite e Boa Sorte que o debate politico nesse filme e em torno desse filme seria muito
potente. Eles tanto sabiam que planejaram um livro chamado “Good Night and Good Lucky:
the screenplay and history behind the landmark movie”,'®? no qual eles apresentam as notas
de filmagem, os artigos, o roteiro comentado do filme, e especialmente os debates politicos.
“Abrir um debate”, nas palavras de Clooney, era algo ja ha muito tempo planejado.

Em entrevista, David Strathairn, que interpretou o jornalista Edward R. Murrow no
filme, apontou: “Talvez ndo seja coincidéncia que o filme esteja sendo langado na mesma
semana que [a Lei Patriota] esta sendo votada” (traducdo nossa).!®® Em fevereiro do ano
seguinte, alguns membros do Congresso dos Estados Unidos concordaram com a votacao para
o prolongamento da lei. Senadores republicanos afirmaram na época que mudancas tinham
sido feitas na linguagem utilizada no texto da lei, no sentido de proteger as liberdades civis
dos cidadaos. A lei foi prorrogada, ndo apenas nessa ocasido, mas também posteriormente por
diversas vezes, inclusive pelo presidente seguinte, Barack Obama, funcionando até 2015,
quando a Lei Patriota foi entdo substituida pela USA Freedom Act (“Lei de Liberdade” ou

“Ato de Liberdade”), a qual apenas restaurou de forma modificada varias disposi¢cdes da Lei

Patriota que havia expirado.

160 Cf. George Clooney nega critica a George W. Bush, em filme. O Fuxico, nov. 2005. Disponivel em:
<http://www.ofuxico.com.br/noticias-sobre-famosos/george-clooney-nega-critica-a-george-w-bush-em-
filme/2005/11/23-13237.html>. Acesso em: 20 jan. 2018.

181 Cf. LINDREA, op. cit.

162 CLOONEY, George; HESLOV, Grant. Good night, and good luck: the screenplay and history behind the
landmark movie. 12 ed. New York, N.Y.: Newmarket Press, 2006. 208 p.

183 Texto original: “Maybe it’s no coincidence that the film is being released the same week [the Patriot Act] is
being voted on”. Cf. ONESTO, Li. George Clooney’s Timely Good Night, and Good Luck. Revolution, n. 23,
nov. 2005. Disponivel em: <http://revcom.us/a/023/good-night-good-luck.htm>. Acesso em: 20 jan. 2018.
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Portanto, mesmo se contradizendo levemente na entrevista, a declaragédo de Clooney
deixa claro como seu filme de tematica historica estava atuando, ou pelo menos se
relacionando de modo alegdrico, com o presente, com o contexto de producéo da sua obra. E
a referéncia aqui é bastante clara: ao ressignificar a imagem do senador McCarthy,
ressaltando no filme como ele, na sua caca as bruxas, passava literalmente por cima dos
direitos civis dos cidaddos dos Estados Unidos, imediatamente o filme cria uma relagéo,
mesmo que inconscientemente, com a semelhante situacdo de desrespeito dos direitos civis
que estavam acontecendo pela administragdo Bush no presente. De acordo com Clooney, Boa
Noite e Boa Sorte gira em torno de uma questdo: “O medo deveria ser usado para retirar
algumas liberdades civis?”'®* Mesmo que o espectador estadunidense ndo relacionasse
diretamente a figura de McCarthy a figura de Bush, a sensacéo de mal-estar ao ver as imagens
reais de um passado de censura as liberdades civis o remeteriam ao semelhante mal-estar do
seu préprio presente. Para a historiadora Ellen Schrecker, especialista em macarthismo da
Universidade Yeshiva, em Nova York, os Estados Unidos ndo aprenderam nada com o
episodio de caca as bruxas das décadas de 1940 e 1950. Segundo a historiadora, “hoje, o
medo do terrorismo guia a repressio politica como o medo do comunismo fez antes”.%

Por fim, anos mais tarde, numa entrevista concedida em 2012, Clooney reconheceu
definitivamente que Boa Noite e Boa Sorte era mais do que um documento historico, pois
enquanto o filme contava a historia sobre de um evento que ocorreu nos anos 1950, também
era uma alegoria para suas proprias lutas no presente. Clooney deixou claro que a principal
razdo pela qual escreveu o filme: ““Boa Noite e Boa Sorte’ eu escrevi porque eu estava louco
porque estava sendo chamado de traidor para 0 meu pais porque eu disse que nés deveriamos
fazer perguntas antes de enviarmos pessoas para a guerra, € encontrei uma maneira de
expressar isso no filme” (tradugdo nossa).1%

Portanto, apds essa constatacao de que a era Bush-Cheney influenciou diretamente a
producdo de Boa Noite e Boa Sorte, e que por esse motivo o filme é uma alegoria desse
contexto politico do presente, € necessario abordarmos outros elementos dessa sociedade dos

164 Cf. LINDREA, op. cit.

165 Cf. SCHRECKER, Ellen apud. LIMA, Claudia de Castro. Neste dia, em 1950, Joseph McCarthy comegava
sua cacada aos comunistas. Aventuras na Historia. Disponivel em:
<http://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/joseph-mccarthy-cacador-de-comunistas.phtml>.
Acesso em: 20 jan. 2018.

186 Texto original: ““Good Night, and Good Luck’ 1 wrote because 1 was mad because I was being called a
traitor to my country because | said we should ask questions before we send people to war, and | found a way
to express that in film”. Cf. George Clooney: ‘Good Night, And Good Luck’ Came Out Of Anger. Huffpost,
jan. 2012. Disponivel em: <https://www.huffingtonpost.com/2012/01/23/george-clooney-good-night-and-

good-luck-anger_n_1222202.html>. Acesso em: 20 jan. 2018.
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anos 2000 que tambeém impactaram e influenciaram a génese e a produgdo do filme de
Clooney. Um desses elementos foi sem dlvida a atuacdo da grande midia, da grande imprensa
estadunidense, no sentido de promover a disseminacdo do medo e do terror apds os ataques de
11 de setembro, colaborando, dessa forma, com as politicas militaristas e autoritaristas
colocadas em préatica pelo presidente Bush. Além de muitos veiculos de comunicacao terem
apoiado as politicas intervencionistas de Bush, principalmente a ofensiva ao Iraque, eles
também colaboraram com as persegui¢cdes ocorridas dentro dos Estados Unidos, criticando e
atacando ferozmente aqueles que se opunham a tais intervengdes, demonstrando assim o
desequilibrio e a parcialidade de grande parte desses meios de comunicacdo, que se
inclinavam cada vez mais para direita e para o conservadorismo.

Mais uma vez, semelhancas com o periodo do macarthismo ndo sdo meras
coincidéncias. Se nos anos 1950 a imprensa se aproveitava do clima de medo da “ameaga
comunista” e da caga as bruxas promovidas por McCarthy para fazer e vender noticia, criando
um verdadeiro cerco de cameras e jornalistas em torno das audiéncias presididas por
McCarthy, no inicio dos anos 2000 os ataques e as persegui¢cGes promovidas pela imprensa
jornalistica dos Estados Unidos ndo eram mais dirigidos aos comunistas, mas sim aos liberais
e pacifistas. George Clooney sentiu na propria pele esses ataques da imprensa. Em entrevista
ao jornalista Samuel Blumenfeld do jornal Le Monde, Clooney afirmou que chegou a ser
chamado de traidor por jornalistas durante o inicio da Guerra do Iraque. “Me lembro que, no
inicio da Guerra do Irague, um dos apresentadores da Fox News, Bill O'Reilly, me chamou de
traidor. Ele falou e falou, jurando que minha carreira estaria acabada”, contou o ator e
diretor.2®” Aparentemente, a imprensa estadunidense dos anos 2000 continuava sem dar
ouvidos a uma célebre e simples frase do jornalista Edward R. Murrow — personagem
principal do filme Boa Noite e Boa Sorte — dita cinquenta anos antes, durante o macarthismo:
“N&o podemos fazer boas noticias com praticas ruins” (traducdo nossa).*6®

Dessa forma, ao longo da administracdo Bush-Cheney, vérios debates e acirradas
discussdes entre conservadores e liberais chegaram a ocorrer também nas grandes redes de
televisdo dos Estados Unidos, especialmente sobre a postura beligerante e intervencionista do

governo e sobre a liberdade e parcialidade da imprensa diante disso. Nesses debates, a

167 BLUMENFELD, Samuel. Entrevista George Clooney — ‘Sou inspirado pela urgéncia’. Folha de S. Paulo,
nov. 2007. Disponivel em: <http://www?1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1111200713.htm>. Acesso em: 20
jan. 2018.

188 “We cannot make good news out of bad practice.” — Edward R. Murrow. Frase citada nos extras da verséo
em Blu-Ray do filme Boa Noite e Boa Sorte. Cf. “Descubra a inspira¢do por tras de Boa Noite, Boa Sorte”
[Extras]. In: Boa Noite e Boa Sorte. Dire¢do de George Clooney. Los Angeles, CA: Warner Independent
Pictures (WIP), 2005. Blu-Ray.
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predominancia do conservadorismo radical nos meios de comunicagdo levava a glorificacéo
dos conservadores e a condenacao dos liberais, especialmente os de Hollywood, os quais eram
acusados e taxados de covardes, de traidores da nacdo, de ndo serem “americanos” de
verdade, entre tantas outras acusacdes e criticas, conforme foi demonstrado por Valim e

Munhoz:

Os embates entre 0s que apoiam a guerra e 0s antiguerra tém sido noticiados pelos
primeiros como uma batalha entre os “covardes” e os “combatentes da liberdade”.
Para alguns conservadores, 0s que protestam contra a guerra teriam se esquecido de
que os EUA forjaram a sua liberdade através de sucessivas guerras sangrentas. Além
disso, tais opinides tém acalorado ainda mais as discussdes, trazendo de volta um
velho e conhecido fantasma: o comunismo. Para Gordon Bishop, por exemplo, um
“verdadeiro lider antiguerra” como os “PC protestors” desejam para governar os
EUA s6 poderia ser encontrado em um pais comunista, posto que, segundo ele, os
comunistas encobrem todo os tipos de atrocidade em seu pais, e hipocritamente

pregam a paz.'6°

Sem davida, o impacto desses discursos conservadores veiculados pela midia e pelo
governo na sociedade estadunidense foi muito grande. Um exemplo no qual podemos
verificar isso foi uma declaracdo dada por Michael Moore, numa entrevista meses depois de
sua premiacao no Oscar de 2003, cerim6nia na qual ele havia feito um discurso politico anti-
Bush apo6s ganhar o Oscar de Melhor Documentéario por Tiros em Columbine (Bowling for

Columbine), de 2002.17° Segundo Moore, durante os dois meses seguintes & sua premiagao no

169 \VALIM, A; MUNHOZ, S., 2004, op. cit., pp. 57-58.

170 Ao receber o Oscar de Melhor Documentario, Michael Moore fez um duro discurso contra a administragdo
do presidente Bush, especialmente contra a ofensiva ao Iraque que o presidente havia lan¢ado algumas noites
antes da noite do Oscar, sendo aplaudido por parte do publico presente na ceriménia, € vaiado a0 mesmo
tempo por outra parte. “Gostaria de agradecer a Academia por isso. Convidei ao palco 0s meus colegas
documentaristas indicados conosco. Eles estdo aqui solidarios comigo porque gostamos de ndo-ficcdo. Nds
gostamos de ndo-ficgdo, e vivemos em tempos ficticios. N6s vivemos em um momento em que temos
resultados eleitorais ficticios que elege um presidente ficticio. Vivemos em um momento em que temos um
homem que nos envia a guerra por razdes ficticias, seja a ficcao de fita adesiva ou a ficcdo de alertas laranja.
Estamos contra esta guerra, Sr. Bush. Que vergonha, Sr. Bush. Que vergonha!” [tradugdo nossa].

Texto original: “I’d like to thank the Academy for this. I’ve invited my fellow documentary nominees on the
stage with us. They are here in solidarity with me because we like nonfiction. We like nonfiction, and we live
in fictitious times. We live in a time where we have fictitious election results that elects a fictitious president.
We live in a time where we have a man sending us to war for fictitious reasons, whether it’s the fiction of
duct tape, or the fiction of orange alerts. We are against this war, Mr. Bush. Shame on you, Mr. Bush. Shame
on you!”

Para saber mais, ver em: NOLFI, Joey. The 15 most memorable Oscar speeches since Cuba Gooding Jr.
Entertainment Weekly, fev. 2017. Disponivel em: <http://ew.com/awards/2017/02/24/oscars-best-speeches/>.
Acesso em: 20 jan. 2018.
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Oscar, ele ndo podia sair de casa sem algum tipo de ameaca ou violéncia. “Durante os dois
meses seguintes, eu ndo pude andar na rua sem algum tipo de abuso grave. Ameacas de
violéncia fisica, pessoas querendo lutar contra mim, gritando bem na minha cara ‘Vai se f...!
Vocé ¢ um traidor!” Pessoas que passavam em Seus carros gritando. Pessoas cuspindo na
calgada. Eu finalmente parei de sair” (traducéo nossa).!’* Exemplos assim mostram como esse
discurso conservador radical, comum nos Estados Unidos na primeira década dos anos 2000,
transformavam a sociedade estadunidense, nas palavras de Valim e de Munhoz, em “uma
sociedade que ndo tolera oposicdes ao seu modo de vida e que permite o 6dio, desde que se
odeiem as pessoas “certas”.” 12 Entretanto, como os autores também demonstraram, com
base nos estudos de Kellner sobre a cultura da midia, se por um lado essa cultura
conservadora veiculada pela midia pode seduzir, aliciar, persuadir e levar os individuos de
uma sociedade a se identificarem com esse discurso ideoldgico, por outro lado, essa mesma
cultura e esse mesmo discurso da midia podem levar esses mesmos individuos a rejeitarem

essa ideologia e suas mensagens. Como concluiram Valim e Munhoz:

Finalizando, argumentos como o de Steve Feinberg, de que Hollywood esqueceu 0
11 de setembro, mas os conservadores ndo; de que Hollywood estd preocupada
acreditando que os terroristas estdo sendo maltratados pela América, ao passo que 0s
conservadores estdo preocupados, pois créem que a América esta sendo maltratada
por terroristas; de que a guerra € um instrumento necessario para o desenvolvimento
da civilizagdo, nos fazem lembrar que a cultura veiculada pela midia ndo apenas
potencialmente induz os individuos a se identificarem com as ideologias, posicOes e
representagdes sociais e politicas dominantes, mas também permite que esses
mesmos individuos rejeitem essas mensagens e significados ou construam outras.
Na atualidade, quando tantas formas de protestos parecem ter poucos efeitos, essa
concepcdo ao menos reforca algumas conviccBes e nos faz repensar as
possibilidades de resisténcia, através de manifestagdes, de boicotes contra esse tipo

de pensamento, de globalizagdo abrupta, que vem pelo alto.'”

171 Texto original: “For the next couple of months I could not walk down the street without some form of serious
abuse. Threats of physical violence, people wanting to fight me, right in my face, ‘F— YOU! You’re a
traitor!” People pulling over in their cars screaming. People spitting on the sidewalk. I finally stopped going
out.” Entrevista concedida a Entertainment Weekly, em julho de 2004. Cf. KELLNER, 2010, op. cit., pp.
160-161.

112 VALIM, A; MUNHOZ, S., 2004, op. cit., p. 59.

173 |bidem, p. 58. Ver também em: KELLNER, Douglas. A Cultura da Midia — Estudos Culturais: Identidade e
Politica entre 0 Moderno e o Pés-moderno. Bauru, SP: EDUSC, 2001. 454 p.
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Todo esse clima de terror, perseguicdo e intolerancia politica, além da propria pratica
parcial de boa parte da imprensa estadunidense durante os anos 2000, no sentido de apoio
incondicional as politicas vindas de Washington de “Guerra ao Terror”, também foi essencial
para a génese de Boa Noite e Boa Sorte. Clooney queria dar uma resposta a midia
estadunidense daquele momento. Mais do que isso, talvez, ele queria ensina-la como o
verdadeiro jornalismo deve ser. Afinal, o jornalismo sempre fez parte da vida de Clooney, ja
que seu pai, Nick Clooney, foi jornalista e ancora de noticiarios televisivos. Nada melhor,
entdo, do que resgatar a figura e o trabalho de um dos herdis do meio jornalistico para a
familia Clooney: o jornalista Edward R. Murrow.

Em algumas entrevistas concedidas na época do lancamento de Boa Noite e Boa
Sorte, George Clooney deixou claro que cresceu sendo fa de Murrow e de seus discursos em
uma época em que nem todos falavam o que devia ser falado. Num depoimento para a
elaboracdo de conteldos extras para a versdo em Blu-Ray de Boa Noite e Boa Sorte, Clooney
elegeu o confronto entre Murrow e McCarthy como um dos grandes momentos da histéria do
jornalismo televisivo dos Estados Unidos. De acordo com ele, “muitas pessoas estavam contra
McCarthy, mas vocé precisava dizer isso em voz alta, e Murrow disse em voz alta, quando
ninguém estava fazendo isso. Os escritores estavam fazendo isso, mas nenhum jornalista
televisivo [broadcast jornalism] estava fazendo isso”.}’* Foi a partir das dendncias e criticas
feitas por Murrow que McCarthy comecou a perder seu poder, ou ao menos sua credibilidade.

Ao comparar, no entanto, o trabalho de Murrow nos anos 1950 com o jornalismo
feito nos Estados Unidos dos anos 2000, Clooney chegou a afirmar que “muito tempo se
passou desde que os apresentadores eram 0s homens mais confidveis dos Estados Unidos”, e
que “informagdes verdadeiras sdo dificeis de conseguir nestes dias”.}”®> Nessa mesma
entrevista, Clooney também criticou a parcialidade da midia e a sua tentativa constante de
manipulagdo de opinido: “Quando eu era crianga havia trés redes de televisao, trés telejornais
transmitindo a mesma informacdo. VVocé recebia aquela informagdo em sua casa e formava
suas proprias opinides” disse o ator. “Agora temos 130 canais. Vocé vai ao canal que se
assemelha as suas crencas. Comecamos com um grupo diferente de fatos, é mais
polarizador.”'’® Clooney chegou inclusive a admitir, alguns anos depois, que ensinar as licGes

de Murrow para a imprensa dos Estados Unidos estava dentre as suas intengdes na producéo

174 Cf. “Descubra a inspiragdo por tras de Boa Noite, Boa Sorte” [Extras]. In: Boa Noite e Boa Sorte. Dire¢éo de
George Clooney. Los Angeles, CA: Warner Independent Pictures (WIP), 2005. Blu-Ray.

175 Cf. LINDREA, op. cit.

176 1bidem.
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de Boa Noite e Boa Sorte. Ao ser perguntado sobre o que o filme nos diz sobre o estudo da
midia nos Estados Unidos, Clooney respondeu:

Fui bem severo dois anos atras. Achei que nao tinhamos aprendido a licdo dada pelo
grande jornalista Edward R. Murrow, personagem principal de “Boa Noite e Boa
Sorte”. Serd que ainda lembramos disso, 50 anos mais tarde? Tendo um pai que foi
ancora, um jornalista que nunca cedeu um milimetro em seus principios, eu estava

ali, assistindo a degradacdo da qualidade da cobertura jornalistica.'’”

A licdo a que Clooney se refere, e que € inclusive a moral de Boa Noite e Boa Sorte,
definida ao longo do discurso de Murrow no inicio e no final do filme (ver o APENDICE I,
Sequéncia 1 e Sequéncia 21), é que o jornalismo, especialmente o jornalismo televisivo, deve
ensinar, iluminar, inspirar e informar as pessoas sobre 0s assuntos importantes, e ndo apenas
divertir, entreter e alienar o publico. Esse seria 0 verdadeiro papel e objetivo da imprensa e da
televisdo. Nesse sentido, de acordo com Clooney, um pré-requisito no oficio jornalistico é o
dever de questionar as autoridades, algo visivelmente em falta em boa parte da imprensa
estadunidense nos anos 2000. Em outro depoimento para os conteudos extras de seu filme,
Clooney declarou: “E um choque interessante entre politica e jornalismo. Ndo sou um
jornalista, mas eu interpretei um jornalista, e a partir desse ponto de vista, esse trabalho é
questionar as autoridades, é seu dever, é seu dever patridtico questionar as autoridades”.!’
Numa entrevista anterior, em abril de 2005, sobre a ofensiva ao lIraque lancada pelo
presidente Bush, Clooney criticou a auséncia de questionamento sobre as ficticias provas que
teriam justificado a guerra: “Por que as pessoas ndo perguntam quem forjou 0s papéis que
disseram que Saddam Hussein estava comprando uranio amarelo? Nds sabemos que é forjado.
Ele nos enviou para a guerra. Por que essa ndo é uma questdo diaria?” (tradugio nossa).'’

Portanto, sobre essa relacdo do filme Boa Noite e Boa Sorte com a sociedade
estadunidense contemporanea a sua producdo, o diretor George Clooney admitiu que essas
ligagdes eram um fato, ndo apenas no aspecto politico, mas sobretudo em relacdo a midia e ao

jornalismo. Essa confirmacdo foi feita por Clooney na conclusdo de uma secédo dos extras da

117 Cf. BLUMENFELD, op. cit.

178 Cf. “Descubra a inspiragdo por tras de Boa Noite, Boa Sorte” [Extras]. In: Boa Noite e Boa Sorte. Dire¢éo de
George Clooney. Los Angeles, CA: Warner Independent Pictures (WIP), 2005. Blu-Ray.

119 Texto original: “Why aren't people asking who forged the papers that said Saddam Hussein was buying
yellowcake uranium? We know it's forged. It sent us to war. Why isn't that a daily question?” Cf.
HOBERMAN, J. apud. ONESTO, Li, op. cit.
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versdo em Blu-Ray do filme, se¢do cujo titulo, pelo menos, demonstra a relevancia de se olhar
com cautela esse material: “Descubra a inspirag@o por tras de Boa Noite, Boa Sorte”. Quando
foi questionado sobre o que ele esperava do projeto de Boa Noite e Boa Sorte, Clooney

respondeu:

A abertura de uma discussdo sobre responsabilidade. Eu acho meio divertido ter
pessoas tentando politizar isso que estdvamos fazendo, jornalistas dizendo que era
tudo sobre o hoje, que era tudo sobre a Baia de Guantanamo e o direito de vocé
enfrentar seu acusador. E a verdade é que isso é absolutamente um fato. Ha paralelos
que funcionam de forma impressionante. Mas também é sobre a responsabilidade do

jornalismo.*8

Por fim, ndo podemos terminar essa anélise do contexto de producéo de Boa Noite e
Boa Sorte sem mencionar um terceiro elemento presente na sociedade estadunidense dos anos
2000 que também influenciou a producdo do longa. Em entrevista concedida por Clooney no
programa do jornalista Charlie Rose, Clooney afirmou que outro motivo que o inspirou a
realizar esse filme foi o fato de estava crescendo, no inicio dos anos 2000, uma visdo
revisionista sobre o periodo do macarthismo, que comecava, de certa forma, a defender a
figura do senador McCarthy.'8! Essa postura se fortaleceu muito apds a abertura dos arquivos
do Senado, em 2003, sobre as audiéncias presididas por McCarthy. Apos terem ficado
fechados por cinquenta anos, esses arquivos se tornaram publicos, sendo liberadas mais de
quatro mil paginas de transcri¢des dessas audiéncias, contando com os interrogatérios a portas
fechadas com mais de 400 testemunhas.'® Tais documentos demonstraram um lado calculista
de McCarthy, ao optar por perseguir principalmente aquelas pessoas cujo caso iria dar
aparentemente mais visibilidade, desprezando casos em que as testemunhas se defenderam
muito bem ou que ndo havia “evidéncias suficientes” contra elas. O lado agressivo de
McCarthy e sua avidez em destruir as reputac@es e as vidas de suas vitimas, passando por
cima de seus direitos individuais, também foram evidenciados nessas transcricbes. Apesar
disso, no entanto, os apologistas de McCarthy utilizaram elementos presentes nesses

documentos para ressignificar positivamente a figura do ex-senador.

180 1hidem.

181 Cf. ROSE, Charlie. George Clooney on “Good Night and Good Luck”. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=0T CZv-Blvso>. Acesso em: 22 ago. 2015.

182 Cf. BRINKLEY, Joel. 50 Years After, Opening Senator Joe McCarthy's Closed Files. The New York Times,
mai. 2003. Disponivel em: <http://www.nytimes.com/2003/05/05/politics/50-years-after-opening-senator-
joe-mccarthys-closed-files.html >.Acesso em: 20 jan. 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=oTCZv-BIvso
http://www.nytimes.com/2003/05/05/politics/50-years-after-opening-senator-joe-mccarthys-closed-files.html%20%3e.Acesso
http://www.nytimes.com/2003/05/05/politics/50-years-after-opening-senator-joe-mccarthys-closed-files.html%20%3e.Acesso

99

Um dos maiores exemplos disso foi o trabalho da defensora da extrema direita, Ann
Coulter, cujo livro Treason: Liberal Treachery from the Cold War to the War on Terrorism,
de 2003, reabilita a imagem de McCarthy e chama de “traidores” os liberais anti-Bush.'® De
acordo com a autora, Joseph McCarthy foi interpretado e retratado de forma injusta pela midia
estadunidense, como alguém que estava perseguindo pessoas por razdes politicas, e que 0
macarthismo tem sido retratado de forma imprecisa como algo destrutivo. Coulter alega que
McCarthy identificou corretamente os espides estrangeiros comunistas nos Estados Unidos, e
que diversas fontes demonstraram a existéncia de espides soviéticos dentro do governo. De

acordo com sua Visdo:

O retrato do senador Joe McCarthy como um demagogo de olhos selvagens
destruindo vidas inocentes é puro hobokblinism [fantasia] liberal. Os liberais ndo se
encolheram de medo durante a era McCarthy. Eles estavam minando
sistematicamente a capacidade da nacdo de se defender enquanto faziam uma
campanha belicista de mentira para enegrecer o nome de McCarthy. Tudo o que
vocé acha que sabe sobre McCarthy é uma mentira hegeménica. Os liberais
denunciaram McCarthy porque tinham medo de serem pegos, entdo eles lutaram
como animais para esconder sua propria colaboragdo com um regime tdo maligno

quanto os nazistas [traducéo nossa].'%

Muitas das “diversas fontes” a que Coulter se refere em seu livro para defender seu
ponto de vista, e que outros revisionistas, como Arthur L. Herman, também se baseiam, séo
novas evidéncias como as transcri¢des das audiéncias fechadas do Subcomité Permanente de
InvestigacBes do Senado dos Estados Unidos, liderado por McCarthy, e como as mensagens
secretas da inteligéncia soviética decifradas pelo anglo-americano Projeto Venona, evidéncias
que, segundo esses autores, confirmam parcialmente as acusagdes do senador.'®® Ou seja, de
acordo com essa Vvisdo revisionista, tais evidéncias provam que ndo apenas muitos dos

acusados por McCarthy de colaborar com o comunismo soviético eram, de fato, culpados,

183 Cf. COULTER, Ann. Treason: Liberal Treachery from the Cold War to the War on Terrorism. Three Rivers
Press, 2003. 368 p.

184 Texto original: “The portrayal of Senator Joe McCarthy as a wild-eyed demagogue destroying innocent lives
is sheer liberal hobgoblinism. Liberals weren't cowering in fear during the McCarthy era. They were
systematically undermining the nation's ability to defend itself while waging a bellicose campaign of lies to
blacken McCarthy's name. Everything you think you know about McCarthy is a hegemonic lie. Liberals
denounced McCarthy because they were afraid of getting caught, so they fought back like animals to hide
their own collaboration with a regime as evil as the Nazis”. Cf. Ibidem, p. 10.

185 Cf. HERMAN, Arthur. Joseph McCarthy: Reexamining the Life and Legacy of America's Most Hated
Senator. New York: Free Press, 1999.
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mas também que, além disso, a atividade de espionagem soviética nos Estados Unidos e a
infiltracdo de agentes soviéticos em 6rgdos do governo estadunidense teria sido muito maior
durante os anos 1940 e 1950 do que muitos estudiosos suspeitavam.

O Projeto Venona, citado por esse revisionismo, foi um programa de contra
inteligéncia iniciado pelo Servigo de Inteligéncia de Sondagem do Exército dos Estados
Unidos (United States Army's Signal Intelligence Service), o érgdo antecessor da Agéncia de
Seguranca Nacional (National Security Agency), que operou ativamente entre 1943 e 1980. O
propdsito desse projeto foi a decodificacdo de mensagens transmitidas pelas principais
agéncias de inteligéncia da Unido Soviética, como a KGB, por exemplo. Durante as quase
quatro décadas de funcionamento do Projeto Venona, alega-se que foram interceptadas
algumas centenas de milhares de mensagens soviéticas criptografadas, das quais apenas cerca
de trés mil teriam sido parcialmente ou totalmente descodificadas até hoje. O projeto Venona
permaneceu secreto por mais de 15 anos apds sua conclusdo, e os arquivos sobre muitas das
mensagens soviéticas descodificadas ndo foram tornados publicos até 1995. Apls essa
abertura, muitos autores conservadores comegaram a usar € citar tais informacgdes no sentido
de defender que a imagem de McCarthy e o seu lugar na histéria deveriam ser reavaliados.

Para demonstrar como autores como Coulter passaram a utilizar essas evidéncias,
que s6 se tornaram publicas muito depois do fim do periodo macarthista, visando reavaliar o
papel de McCarthy e defender que ele estava certo em suas perseguicdes, podemos citar como
exemplo o caso de Annie Lee Moss, o qual foi abordado também em Boa Noite e Boa Sorte
(ver em APENDICE I, sequéncias 12 e 13).

Annie Lee Moss, mulher negra e de meia idade, era uma funcionaria do Pentagono
durante os anos 1950, trabalhando em simples funcbes Ia dentro, como na cafeteria, por
exemplo, até que foi promovida para trabalhar na Sala de Cddigos do Pentagono. Ela foi entéo
intimada por McCarthy para testemunhar sobre algo que havia chegado por correio em sua
residéncia: um exemplar de um jornal comunista chamado Daily Worker. A preocupacéo de
McCarthy era que Moss poderia estar usando sua proximidade com os codigos de
comunicacdo do Exército dos Estados Unidos para fornecer informacdes aos comunistas, e
naqueles tempos sombrios de caga as bruxas e paranoia anticomunista, a mera possibilidade
de uma simples assinatura de um jornal comunista era evidéncia suficiente para levar Moss
até uma audiéncia. Ao longo de seu depoimento, cercada de senadores, advogados, jornalistas
e cameras de televisdo, Moss pareceu desconhecer totalmente o marxismo, chegando a
perguntar “quem é Karl Marx?”, com 0 verbo no presente, causando certo embarago para

McCarthy, ja que a sala explodiu em gargalhadas com aquilo. Inclusive sensibilizou alguns
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senadores que sentiram pena dela quando ela mal conseguiu pronunciar algumas das longas
palavras em um documento que pediram para ela ler. Moss tentou se defender das acusagoes
alegando em seu testemunho principalmente que existiam trés pessoas que tinham variacGes
de seu nome na lista telefénica, e que, dessa forma, alguém teria misturado os nomes,
confundindo ela com a pessoa que realmente seria comunista. Ela afirmou que ela ndo tinha
ideia do porqué daquelas publicagcbes continuarem chegando a sua residéncia. Com a
popularidade de McCarthy em baixa na época e com a grande publicidade em torno do caso, o
processo foi acelerado, e alguns senadores, dentre eles Stuart Symington, decidiram que Moss
falava a verdade. Ela que tinha sido suspensa de seu emprego quando foi indiciada por
McCarthy, foi reintegrada pelo Exército em 1955, mas sendo transferida para uma posi¢do
menos sensivel.

No entanto, surgiram anos depois algumas evidéncias que demonstraram ndo apenas
de que Moss tinha recebido de fato o Daily Worker em sua casa, mas também que seu
argumento sobre uma possivel confusdo de individuos homénimos ou com nomes similares
estava errado. Defensores de McCarthy, como Coulter, utilizaram entdo elementos presentes
nesses documentos para reafirmar seus pontos de vistas sobre o macarthismo, defendendo que
McCarthy tinha razdo em no minimo suspeitar de tais individuos, e condena-los quando
necessario. No caso de Moss, Coulter citou a documentacdo de Mary Marward, informante do
FBI em 1950, que testemunhou e confirmou que o nome e o0 endereco que apareceram em
listas do Partido Comunista, desde meados dos anos 1940, eram mesmo daquela Annie Lee
Moss. Outra evidéncia substancial contra Moss também s6 surgiu posteriormente. Estava
contida nos arquivos do FBI de Moss, alguns dos quais ndo foram revelados até que o arquivo
foi divulgado através de um pedido da Freedom of Information Act (FOIA). Andrea Friedman

descreveu essa evidéncia como:

[...] talvez uma duzia de pedacos de papel — incluindo uma lista de ‘recrutas do
partido’ que identificava Moss pelo nome, raca, idade e ocupacdo; listas de membros
de duas filiais do Partido Comunista, a Associacdo Politica Comunista e Varios
comités ad hoc que continham o nome e o endereco de Moss, bem como o nimero
de seu livro de membros do Partido Comunista; e registros de recibos de 1945 para

inscricdes do Daily Worker [traducdo nossa].!8®

186 Texto original: “[...] perhaps a dozen pieces of paper — included a list of ‘party recruits’ that identified Moss
by name, race, age, and occupation; membership lists from two Communist party branches, the Communist
Political Association, and various ad hoc committees containing Moss’s name and address, as well as the
number of her Communist Party membership book; and receipt records from 1945 for Daily Worker
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Friedman conclui que o Moss provavelmente teve algum tipo de contato indireto
com 0s comunistas através do sindicato dos trabalhadores da cafeteria em que trabalhava no
Pentagono, e que no maximo era provavelmente uma “recruta casual” para o Partido
Comunista, sendo atraida pelo discurso politico de justica social e econémica, tendo mais
tarde abandonado essas associagdes com o partido.’®” Contudo, independente das novas
evidéncias e de uma possivel ligagdo de Moss com o comunismo, acreditamos que ndo se
deve deixar em segundo plano, como alguns autores conservadores fazem, o fato de que os
direitos constitucionais e as liberdades civis e individuais de Moss e de centenas de outras
pessoas que foram acusadas e prejudicadas por McCarthy foram desrespeitados pelo senador,
tudo em nome de uma politica anticomunista. Se ela era ou ndo uma comunista
verdadeiramente assidua ao Partido Comunista, é algo que ndo foi provado ainda, mas o que
ndo precisa ser provado é o fato de que uma cidada da nagdo teve seus direitos violados por
seu proprio governo. E é justamente isso o que o filme de Clooney busca evidenciar,
ressaltando, por exemplo, que Moss tinha o direito constitucional de enfrentar seu acusador,
mantido em segredo pela comissdo de McCarthy. Esse é o verdadeiro mérito de Boa Noite e
Boa Sorte, especialmente por ter defendido isso num periodo dos anos 2000 em que praticas
semelhantes ao macarthismo se tornaram comuns pelo governo, com a diferenga de que a
ameaca ndo era mais 0s comunistas, mas sim os terroristas.

Portanto, independente de uma possivel ligacdo ou ndo de Moss — e de tantas outras
pessoas perseguidas pelo macarthismo nos anos 1940 e 1950 — com 0 comunismo, a questao
essencial aqui, pelo menos, é que determinados elementos presentes nessas novas evidéncias
sobre o0s casos julgados por McCarthy fortaleceram os argumentos de uma extrema direita nos
Estados Unidos, a qual defende até hoje a imagem e o trabalho feito pelo ex-senador, e critica
aqueles que se opuseram ao macarthismo. Foi em meio a esse contexto de debate sobre o
macarthismo que Boa Noite e Boa Sorte foi produzido. No filme de Clooney, quando o caso
de Moss ¢é abordado, toda a ideia de que aquela senhora seria uma “simpatizante do
comunismo”, e até mesmo uma espid soviética dentro do Pentagono, ¢ representada de forma
absurda, como os demais casos abordados no filme. Em seus esforgos continuos para exculpar

McCarthy, Ann Coulter escreveu uma serie de colunas atacando ndo apenas os liberais, mas

subscriptions.” Cf. FRIEDMAN, Andrea. The Strange Career of Annie Lee Moss: Rethinking Race, Gender,
and McCarthyism. Journal of American History, v. 94, n. 2, p. 445-468, 2007.
187 1bidem.
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também George Clooney e seu filme Boa Noite e Boa Sorte. Sobre o longa de Clooney, ela
deu a seguinte declaragdo em uma entrevista: “Eu ndo pretendo ver seu filme porque — exceto
as partes de McCarthy — isso parece ser um snoozefest [festival de soneca]” (tradugdo
nossa).*®® E sobre o caso de caso de Annie Lee Moss, representado no filme, ela concluiu
dizendo que colocar Moss na Sala de Cddigos do Pentagono “foi um ato de pura loucura,
como, por exemplo, colocar um membro da Al-Qaeda no Pentdgono hoje ou colocar Pat
Leahy no Comité Judiciario do Senado” (tradugdo nossa).*°

Podemos afirmar, portanto, que ao produzir Boa Noite e Boa Sorte, Clooney também
quis dar uma resposta a todo esse revisionismo de extrema direita sobre o macarthismo que
crescia nos Estados Unidos naquele momento. Ele deixou isso bastante claro quando, em certa
entrevista, o entrevistador lhe perguntou o que ele teria a dizer as pessoas que continuam
afirmando que McCarthy estava certo. Clooney foi entdo bem simples e direto em sua
resposta: “Eles sdo inspiragdo para fazer o filme. Ann Coulter, por exemplo” (tradugdo
nossa).’®® A intencdo aqui é ndo apenas rebater qualquer argumento revisionista, mas
sobretudo, atingir uma dimensdo pedagogica, ajudar as pessoas, especialmente as geracoes
mais novas, que estdo tdo distantes dos acontecimentos dos anos 1950, a apreender o que de
fato foi e 0 que de fato aconteceu naquele periodo histérico chamado de macarthismo. Isso é
inclusive mencionado nos comentarios na secao de extras do filme, na sua versdo em Blu-Ray:
“O filme faz um trabalho fascinante de contar a histéria de uma era. Ajuda muitas pessoas a
entrar em contato com isso. E importante para escolas, faculdades. Acho que é muito
poderoso também para os jovens estarem atentos”.!®’ A intengdo em representar o
macarthismo na tela foi também pensando nisso, uma preocupacao em informar e demonstrar
0 macarthismo funcionando para as gera¢fes que nao vivenciaram isso.

E qual seria 0 melhor modo de fazer isso do que mostrando o préprio McCarthy em
acao? Justamente por esse motivo que Clooney optou por utilizar as imagens de arquivo do
verdadeiro McCarthy, ndo apenas para evitar acusacdes de conservadores de que ele estaria
transformando o senador em um vildo, mas também para destacar a real figura e carater do
senador, gerando o que é denominado nesta dissertacdo de efeito de real. Como o proprio

Clooney disse, “o truque foi mostrar o verdadeiro McCarthy, fazendo o que ele fazia”. Isso

18 Texto original: “I don't intend to see his movie because — except for the McCarthy parts — it sounds like a
snoozefest”. Cf. ONESTO, Li, op. cit.

189 Texto original: “[...] was an act of sheer madness, like, say, putting a member of al-Qaida at the Pentagon
today or putting Pat Leahy on the Senate Judiciary Committee”. Cf. Ibidem.

190 Texto original: “They're inspiration for making the film. Ann Coulter, for example”. Cf. Ibidem.

191 Cf. “Descubra a inspiragdo por tras de Boa Noite, Boa Sorte” [Extras]. In: Boa Noite e Boa Sorte. Dire¢éo de
George Clooney. Los Angeles, CA: Warner Independent Pictures (WIP), 2005. Blu-Ray.
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foi, inclusive, exatamente a mesma coisa que a equipe jornalistica do See It Now fez na série
de programas sobre McCarthy, usando as palavras e as imagens do préprio senador, até
mesmao, neste caso, para tentar se proteger de qualquer retaliacdo. Ja o produtor e roteirista do
filme, Grant Heslov, foi mais longe que Clooney ao afirmar que “ninguém pode ser tdo mal
como ele [McCarthy] foi”.1% Ora, mais uma vez fica evidente que, apesar da declaracéo
inicial de Clooney de que ele fez o filme apenas como uma “referéncia historica”, Boa noite e
Boa Sorte acaba atuando no presente ao ir de encontro com uma visdo historiografica
revisionista sobre o periodo do passado que € representado no filme.

Portanto, nessa tentativa de compreender a génese de Boa Noite e Boa Sorte a partir
de seu contexto de producdo, chegamos a conclusdo de que trés controversas questdes
presentes na sociedade estadunidense dos anos 2000 tiveram grande influéncia para
elaboracdo e na producdo do filme de George Clooney: a questdo politica, com seus debates
entre a Guerra ao Terror de um lado, e o respeito as liberdade e direitos civis de outro; a
questdo do papel e do dever da midia, assim como da prética jornalistica em si, acusada de
parcialidade e de desrespeito a liberdade de opinido; e a questdo do fortalecimento ndo apenas
do conservadorismo, mas também de uma visdo revisionista do periodo histérico do
macarthismo. Como foi demonstrado, essas trés questdes ndo foram simplesmente ignoradas
por Clooney, e Boa Noite e Boa Sorte foi 0 meio escolhido por ele para fazer alguma coisa em
relacdo a isso. De acordo com Clooney, uma licdo que seu pai lhe ensinou, e que ele segue até
hoje, é que “toda vez que vocé deixa isso de lado, toda vez que vocé ndo ouve aquilo ou que
vocé propositalmente ignora algo apenas para tornar as coisas mais faceis para si mesmo,
voce esta fazendo um desservigo e entdo € por isso que vocé tem que lutar contra essas lutas”
(traducdo nossa).!®® Dessa forma, refletirmos sobre esses trés elementos é algo fundamental
para compreendermos as intencdes dos produtores do filme e o discurso ideoldgico liberal

presente na narrativa do mesmo.

3.2 Encenacfes da historia: andlise da narrativa filmica e da apropriagéo

de imagens de arquivo na montagem de Boa Noite e Boa Sorte

192 | INDREA, op. cit.

193 Texto original: “Every time you let that go, every time you don't hear that or you purposefully ignore it just
to make things easier for yourself, you are doing a disservice and so that's why you have to fight those
fights”. Cf. ONESTO, Li, op. cit.
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Analisaremos a seguir, elementos da narrativa do filme Boa Noite e Boa Sorte,
especialmente a exploracdo, em seu processo de montagem, de uma prética audiovisual que é
cada vez mais comum no cinema hollywoodiano contemporaneo: a apropriacdo de fontes
historicas, especialmente as imagens de arquivo, por producdes filmicas ficcionais. Lancado
no ano de 2005, e dirigido pelo ator, diretor e roteirista George Clooney, Boa Noite e Boa
Sorte utilizou esse recurso de recorrer as imagens reais (imagens de arquivo), misturando-as
com imagens ficcionais produzidas pelo cinema, ao longo de toda a sua narrativa. O objetivo
aqui é compreender como esse procedimento de mesclar de imagens filmicas com imagens de
arquivo foi feito, observando também quais foram os recursos e as fontes utilizados no filme,
e quais teriam sido as reais intencdes dos produtores para essa utilizagdo de imagens de
arquivo em seu filme.

Na producéo de Boa Noite e Boa Sorte foram utilizadas 14 insercdes de conjuntos de
imagens de arquivo distribuidas ao longo de sua narrativa. Todas essas imagens de arquivo
sdo filmagens feitas durante os anos 1950. A maioria delas consiste em entrevistas feitas
naquela época ou entdo em gravacoes feitas para registrar as audiéncias no Senado presididas
pelo entdo senador Joseph McCarthy. Além dessas, um terceiro grupo de imagens utilizadas
podem ser caracterizadas até como imagens triviais, como filmagens de comerciais e anincios
de televisdo, as quais foram aplicadas na narrativa apenas para ilustrar esse passado historico
que o filme pretendeu representar.

Todas essas imagens filmicas de arquivos, além de terem sido destacadas na
“descri¢do da narrativa cinematografica” de Boa Noite e Boa Sorte, presente no APENDICE
I, também foram discriminadas no APENDICE |1 desta dissertaco, na ordem de sua aparicio
no filme. Elas sdo o resultado de uma intensa pesquisa feita pelos produtores do filme,
especialmente por George Clooney, o qual contou com o auxilio de diversos colaboradores
que Ihe cederam o uso comercial das imagens. Nessa lista de fontes, arquivos e colaboradores
estdo: a ALCOA Inc.; a CBS News Footage (que foi uma cortesia da BBC Motion Gallery); o
Landov, LLC; a colecdo sobre Murrow (Edward R. Murrow Collection) da se¢éo de arquivos
e colecdes digitais da Universidade de Tufts, em Massachusetts (Digital Collections and
Archives — Tufts University); a NBC News Archives; as imagens de arquivo de Yuki Fujimoto,
da colecdo de Mukashi (The Mukashi Collection); a biblioteca da Universidade de Maryland
(Library of American Broadcasting — University of Maryland); e a biblioteca Original

Filmvideo (Original Filmvideo Library).1%

194 A referéncia a todas essas instituices, arquivos e fontes foi feita por Clooney nos créditos finais do filme.
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A questdo essencial aqui é tentar compreender 0 modo como todas essas imagens de
arquivo foram utilizadas ao longo da narrativa do filme. Como se tratam de imagens do
passado, datadas com certa temporalidade, que foram entdo misturadas com imagens
cinematogréficas fabricadas no presente, datadas, portanto, com uma temporalidade distinta, €
fundamental entdo, segundo as teorias de Didi-Huberman — abordadas no capitulo 2 —, que
seja analisado o processo de montagem entre esses dois grupos de imagens de diferentes
temporalidades. Somente destrinchando a montagem do filme é que poderemos ndo apenas
compreender como essas imagens de arquivo foram utilizadas, mas também quais foram as
consequéncias e o0s resultados disso.

Ao iniciar a anélise da montagem de Boa Noite e Boa Sorte, logo podemos perceber
que o diretor George Clooney utilizou diversos recursos cinematograficos para fazer a ligacao
e a transicdo entre as imagens de arquivo e as imagens produzidas no set de filmagens do
filme. Como o uso de imagens de arquivo é algo constante ao longo de toda a narrativa do
filme de Clooney, além das imagens de um dos principais personagens dessa historia, o
senador Joseph McCarthy, serem imagens de arquivo do préprio senador, e ndo as de um ator
o0 interpretando, um dos recursos que os produtores optaram foi por fazer todo o filme em
preto e branco, para que, dessa forma, as imagens de arquivo se misturassem melhor com as
imagens cinematogréficas.

Além disso, diferentes recursos para a utilizacdo de imagens de arquivo foram
empregados no filme. Um desses recursos utilizado com muita frequéncia ao longo do filme
foi a reproducdo de imagens de arquivo através de um projetor, feita pelos proprios
personagens do filme. Murrow e sua equipe de jornalistas da CBS se reuniram por diversas
vezes na sala de projecdo para assistir as filmagens das reportagens que eles haviam feito, e
em seguida discutir o que seria utilizado no programa, quais seriam os enfoques abordados e 0
que seria cortado do material gravado. O recurso utilizado por Clooney nessas ocasifes era
filmar no mesmo plano a imagem de arquivo sendo projetada e os atores que representavam
Murrow e sua equipe assistindo as gravacdes (ver APENDICE 11, nimeros 1, 2, 7 e 9). Nesses
casos, a montagem tinha o cuidado também de fazer uma alternéncia entre as imagens de
arquivo e as imagens cinematogréaficas dos personagens assistindo as projecdes. Esse recurso
acaba reduzindo para o espectador a distancia temporal que separa os dois tipos de imagens,
pois ele transmite ao espectador a clara sensacédo de que tanto as projecdes quanto as pessoas
gue as assistiam pertencem ao mesmo periodo temporal.

Um outro recurso que foi bastante utilizado por Clooney foi a exibi¢do de imagens

de arquivo em telas de televisdo presentes ao fundo do plano, sempre assistida por alguém
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nesse mesmo plano. Esse tipo de recurso foi muito utilizado durante os programas de Murrow
que foram representados no filme (ver APENDICE I, nimeros 4, 6, 8, 11 e 13) Enquanto as
reportagens, gravadas previamente, sdo reproduzidas em alguma tela, as cameras do filme
mostram Murrow e 0os membros de sua equipe nos bastidores do programa olhando para essas
telas, e muitas vezes Murrow ainda narra o que esta sendo mostrado. Quando o programa néo
se trata de uma reportagem, mas sim de uma entrevista, Murrow chega inclusive a dialogar
com a imagem de arquivo. Essa era uma pratica muito utilizada pelo verdadeiro Murrow nos
anos 1950. Ele simulava entrevistas “ao vivo”, gravando-as previamente, e durante o
programa dialogava com a gravacdo, fazendo as perguntas certas e comentando as respostas.
Em todos esses casos, Clooney faz uma brincadeira com a pratica cinematogréfica e
televisiva. E a Televisdo fazendo a Televisdo, ou, mais precisamente, é o cinema
representando a Televisdo fazendo seus programas televisivos.

Uma variacdo da estratégia anterior foi a reproducdo de imagens de arquivo huma
tela de televisdo, mas com essa televisdo em close-up, com a cdmera filmando a televisdo em
tela cheia, ou entdo filmando dois monitores, lado a lado, reproduzindo aquela mesma
imagem (ver APENDICE 11, nimero 5, 8, 11 e 14). Apesar do espectador deduzir que o
telespectador da época via aquela imagem em tela cheia, o espectador de Boa Noite e Boa
Sorte assiste a televisdo mostrando aquela imagem feita para a televisdo (como a propaganda
de cigarros patrocinadora do programa de Murrow, discriminada no nimero 5 do APENDICE
).

Além desses recursos bem elaborados por Clooney, o diretor também néo abriu mao
de empregar em seu filme artificios mais simples, como apenas reproduzir as imagens de
arquivo em tela cheia para o espectador de seu filme, quase como se esse fosse na realidade
um documentario (ver APENDICE I, nimeros 3, 10, 11, 12, 13 e 14). Muitos desses casos,
inclusive, formaram longas sequéncias apenas com sucessivas montagens de imagens de
arquivos. E o caso, por exemplo, da audiéncia de Annie Lee Moss, descrita na sequéncia 13
do APENDICE | (inser¢o de imagem de arquivo nimero 10, no APENDICE II), com cinco
minutos inteiros apenas de imagens de arquivo da audiéncia.

Contudo, apesar de termos analisado separadamente todos esses recursos utilizados
por Clooney, deve-se observar que a maior virtude na linguagem cinematografica de Boa
Noite e Boa Sorte € a transicdo de imagens e de planos, ndo apenas intercalando imagens de
arquivo com imagens cinematograficas, mas também criando uma relacdo de sentido entre
elas. Em muitas sequéncias do filme, varios recursos sdo utilizados de modo conjunto para se

criar essas transi¢Oes entre imagens reais e imagens cinematograficas. O maior exemplo disso
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acontece na sequéncia 14 (ver em APENDICE I, e inser¢io de imagem de arquivo nimero 11,
no APENDICE I1), quando o senador McCarthy exerce o seu direito de resposta no programa
de Murrow. A sequéncia comeca com o audio de Murrow fazendo seu discurso inicial de
abertura do seu programa, sendo ouvido enquanto a cAmera 0 mostra nervoso, se preparando
ainda para o programa e caminhando até o set de gravacdo. A camera corta pra ele ja no
estadio, continuando seu discurso inicial. Murrow passa a palavra para McCarthy, e o audio
da filmagem de arquivo comeca antes da camera deixar Murrow. A camera a seguir enquadra
dois monitores dos bastidores do programa, um a esquerda do video com a imagem de
arquivo do senador McCarthy discursando, apenas simulando um “ao vivo”, ja que a imagem
havia sido gravada previamente, e um a direita do video, com Murrow de perfil olhando
atentamente para a outra tela onde ele assistia ao direito de resposta do senador. A camera vai
gradativamente dando zoom in no monitor onde esta McCarthy. Quando esse monitor esta
centralizado, os planos seguintes mostram diferentes pessoas assistindo ao direito de resposta
de McCarthy na televisdo, e a camera da énfase em muitas expressdes de preocupacdo,
enguanto o dudio de McCarthy continua sendo reproduzido. A camera foca entdo em Murrow,
olhando para uma tela com atencdo, preocupacdo e até incredulidade, talvez. Logo em
seguida, o plano mostra a imagem de McCarthy em tela cheia. O discurso continua, inclusive
apenas o seu audio, ap6s o plano cortar para uma imagem de Willian Paley andando pelos
corredores vazios da CBS.

Se destrincharmos apenas essa cena, podemos perceber que s6 nela a imagem de
arquivo de McCarthy foi utilizada de diversas formas: dividindo tela com a imagem de David
Strathairn interpretando Murrow, representada em monitores de televisdo com diversas
pessoas assistindo, em tela cheia, e isso sem falar dos momentos que s6 o audio da imagem de
arquivo continuou sendo utilizado no plano. Essa montagem, alternando e as vezes até
sobrepondo as imagens de arquivo com imagens ficcionais, podem levar um espectador ndo
tdo familiarizado assim com o periodo do macarthismo a cair em dois erros: acreditar que
ambos 0s tipos de imagem sdo imagens de arquivo (ou seja, que 0s atores como Strathairn ndo
sdo atores, mas sdo também imagens de arquivo), ou acreditar que tudo é uma grande
representacdo (ou seja, que até a imagem de McCarthy, por exemplo, se trata na realidade
também de um ator contratado para interpretar McCarthy). Nesse segundo caso, de acordo
com Clooney, em algumas exibic¢des de teste, o publico de fato ndo percebeu que se tratava de

cenas de arquivo, devido ao modo como o verdadeiro McCarthy atuava para as cameras.'®

195 Informagéo publicada no website: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-60114/curiosidades>. Acesso
em: 22 ago. 2015.
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Ou seja, ao invés do publico ser levado a acreditar que até as imagens cinematogréficas
seriam imagens de arquivo, uma parte acreditou no inverso, que as imagens de arquivo eram
imagens ficcionais, que a imagem do senador, dessa forma, seria apenas a representacdo de
um ator.

Esse € um dos grandes méritos do filme: a sua montagem utilizando imagens de
arquivo consegue ter como resultado a producgédo de um efeito de real tdo potente, que pode
ser dificil para o espectador distinguir quais imagens séo de arquivo, imagens reais dos atores
histéricos em acdo, e quais imagens sdo cinematograficas, ficcionais. Esse potente efeito de
real pode induzir o espectador, pode leva-lo a crer que tudo o que ele vé no filme é o que
aconteceu na realidade, como se o filme fosse até um documentério, criando-se, dessa forma,
uma determinada memdria sobre aquele passado que esta sendo representado.

No entanto, essa memoria ndo é uma simples memoria cinematografica do passado,
mas sim uma memoria fabricada pelo processo que chamamos de bricolagem de memoria.
Proposto pelo antropdlogo Milton Guran, o conceito de bricolagem de memoria se refere a
unido de varias memdrias distintas para a formacdo de uma Unica e determinada memoria, ou
mais especificamente, a fusio de experiéncias vivenciadas.'®® De acordo com esse conceito, a
utilizacdo de imagens de arquivo na narrativa cinematografica de Boa Noite e Boa Sorte, na
busca por produzir um efeito de real, proporciona uma bricolagem da memoria devido a
fusdo das memorias e experiéncias vivenciadas do passado, representadas nas imagens de
arquivo, com as memarias e experiéncias construidas no presente, representadas nas imagens
ficcionais produzidas pelo cinema. Portanto, essa fusdo de imagens com temporalidades
distintas promove também uma fusdo de memorias do passado com memdrias do presente,
criando-se assim uma nova e ressignificada memaria sobre esse passado, visando, com isso,
atuar no presente.

Dessa forma, a questdo central a partir desse pressuposto é como essa memoria
ressignificada pode atuar no presente, e com que objetivo. Qual é o seu discurso sobre o
presente? Como foi discutido anteriormente, Boa Noite e Boa Sorte aborda o macarthismo a

1% O termo “bricolagem da memoria” foi desenvolvido pelo antropdlogo Milton Guran para explicar o processo

de construcdo da identidade social dos agudas do Benim e do Togo, a partir da utilizacdo, por parte de
africanos escravizados no Brasil que retornaram a essas regides africanas ao longo do século XIX, da
meméria do tempo vivido no Brasil como matéria prima de um processo de bricolagem entre essa memoria e
a meméria do grupo social dos negreiros entdo estabelecidos nessas regides, que tornou possivel a sua
assimilacdo por esse grupo social. Guran demonstrou assim como essa bricolagem foi fundamental para a
construcdo da identidade social dos agudas, identidade que muitas vezes se reivindica brasileira e beninense
ao mesmo tempo. Acreditamos que o termo desenvolvido por Guran é um interessante referencial tedrico e
metodolégico para as analises sobre as memodrias e as disputas de memdrias. Cf. GURAN, Milton.
Bricolagem da memdria: fontes orais e visuais na construgdo da identidade aguda. Historia Oral, v. 16, n. 1,
p. 125-150, jan./jun. 2013.
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partir de um discurso liberal, fazendo uma alegoria desse passado histérico com o presente. A
memoria ressignificada sobre o periodo macarthista serve aos interesses do presente,
criticando assim as politicas colocadas em pratica pela “Doutrina Bush” e a parcialidade e
irresponsabilidade da midia estadunidense dos anos 2000. Resta apenas responder se essa
memoria e esse discurso de Boa Noite e Boa Sorte foram aceitos ou ndo pelo publico logo
apos o seu langcamento. Apesar de considerarmos que o efeito de real e a bricolagem de
memoria contribuem consideravelmente para a aceitacdo pelo espectador da memaria sobre o
passado e do discurso sobre o presente que sdo fabricados pelo filme, ainda assim s6 podemos
ter a certeza disso a partir de uma analise sobre a recepcdo que o filme obteve e sobre a
opinido publica em relacdo a sua narrativa e ao seu modo de representar o passado. A

realizacdo dessa andlise é justamente o que sera desenvolvido a seguir.

3.3 Das criticas a opinido publica: analise dos impactos na recepcdo de Boa

Noite e Boa Sorte pela sociedade estadunidense

Nos Ultimos tempos, 0 estudo sobre a recepcdo de obras cinematograficas tem se
multiplicado cada vez mais. Diversos trabalhos de analises filmicas passaram a se preocupar
cada vez mais em estudar ndo apenas a emissdo, mas também a recepcdo de filmes,
reconhecendo assim a importancia de certas questdes ligadas ao estudo do cinema, como por
exemplo: quem assiste os filmes?; como assistem?; por que assistem?; e como abordar e
discutir as mediacdes situadas entre e a emissao e a recepg¢édo desses filmes?

O que mais nos interessa, no entanto, no estudo da recep¢do de Boa Noite e Boa
Sorte, é refletir sobre o papel que essa recepcdo desempenha na legitimacdo ou ndo da
memdria produzida pelo filme. Dialogamos, nesse momento, com o conceito de opinido
publica desenvolvido por Pierre Laborie. Consideramos que esse conceito é interessante e
apropriado para a compreensdo da relacdo entre a memoria e a opinido, sendo essa Ultima,
neste caso, constituida pelas criticas geradas na recep¢do de um filme. De acordo com
Laborie, essa relacdo entre memaria e opinido é uma relacdo dupla: ao mesmo tempo em que
a memoria produzida e disseminada por um filme intervém na fabricacdo da opinido dos
espectadores pela influéncia das representa¢fes dominantes do passado, por sua vez, a opinido

formulada por esses espectadores possui um papel fundamental de validagdo social e de
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legitimagdo dessa memdria ou ndo, ao dar ou negar credibilidade a seu discurso por meio de

sua divulgac&o.®” Como concluiu Laborie:

A memoria coletiva ndo necessita da opinido para existir. Existe sem ela, ator social
invisivel, subterrdneo, presente e arraigado nas estruturas mentais das sociedades
humanas. Mas ela s6 se torna verdadeiramente coletiva e dominante, e portanto um
fato social, quando conta com a intermediacéo, a recepgdo e 0 apoio da opinido.

A memoéria como ator social é, pois, em parte dependente de sua recepgdo na
opinido. Os processos de validacéo, apropriacdo e legitimacdo parecem remeter o0s
problemas de memoria a questdes de opinido. [...] e a opinido, por sua vez, é
dependente do discurso sobre o passado do qual a meméria é portadora. [...]

Assim, é uma opinido fabricada ela mesma com a memédria que se exprime sobre a
memoria dando sua aprovacdo ou ndo a uma interpretacdo do passado formulada
precisamente por uma das diversas memérias. A opinido é feita de meméria, mas
por sua vez também a fabrica pela adesdo a um relato, através de suas fungdes de

validacdo, autenticacdo e legitimacao, e por seu poder de difuséo.'%

Portanto, 0 que nos interessa ao analisar a recepcdo de Boa Noite e Boa Sorte é
justamente tentar compreender a memoria produzida por esse filme como um ator social, pois
ao mesmo tempo em que essa memoria € em parte dependente de sua recep¢do na opinido, a
opinido, por sua vez, é em parte dependente do discurso sobre o passado produzido pela
memoria.

A analise da recepc¢do de Boa Noite e Boa Sorte que sera realizada a seguir leva em
conta 0s numeros de custos da producdo, comparando com as receitas de bilheterias e de
faturamento do filme; as indicacdes as premiacdes e os prémios recebidos; e como foram as
opiniBes da critica especializada e do publico comum. Além disso, tentaremos relacionar, de
forma comparativa, a recepcdo de Boa Noite e Boa Sorte com a recepc¢do de outros filmes
contemporaneos e com discursos ideoldgicos antagonicos ao longa de Clooney. Afinal, como
foi demonstrado ao longo deste capitulo, o cinema hollywoodiano nos anos 2000 foi utilizado
como um campo de batalhas entre duas ideologias politicas, estando fortemente marcado
pelas disputas entre filmes com discursos conservadores e filmes com discursos liberais, Boa

Noite e Boa Sorte se enquadrando nesse segundo tipo. Esse tipo de analise comparativa pode

197 Cf. LABORIE, Pierre. Memoria e opinido. In: AZEVEDO, Cecilia; ROLLEMBERG, Denise; KNAUSS,
Paulo; BICALHO, Maria Fernanda B.; QUADRAT, Samantha Viz (Orgs.). Cultura politica, memoria e
historiografia. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2009. 544 p. cap. 4, p. 79-97.

198 |bidem, p. 90-91.
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ajudar a compreender se algum tipo de discurso foi melhor recebido e aceito pelo publico do
que o outro, permitindo, assim, que possamos identificar quais memorias e qual projeto
ideologico se saiu melhor nessas batalhas travadas no campo cinematografico.

Analisando primeiramente a producdo de Boa Noite e Boa Sorte, fizemos um
levantamento dos numeros do orcamento da producdo e descobrimos que 0s custos totais
foram significativamente baixos, pelo menos para os padrdes de Hollywood. Boa Noite e Boa
Sorte custou apenas cerca de 7,5 milhdes de dolares.!®® Para termos uma dimenséo
comparativa, se analisarmos o0s custos de producdo de alguns filmes com discursos
conservadores e bélicos do inicio dos anos 2000, que dialogavam com a politica externa do
presidente Bush, perceberemos um grande abismo em relacdo as cifras do filme de Clooney.
Falcdo Negro em Perigo (Black Hawk Down) (2001), por exemplo, custou 92 milhdes de
ddlares para ser feito.?® Fomos Herdis (We Were Soldiers) (2002) custou cerca de 75
milhdes.?’? Comparando também com outros filmes liberais, percebemos igualmente uma
grande diferenca. Syriana — A Industria do Petroleo (Syriana) (2005), por exemplo, custou 50
milhdes de ddlares.?%?

Alguns fatores podem explicar esse baixo or¢camento de Boa Noite e Boa Sorte.
George Clooney néo passou nos testes para a producéo do filme receber os valores de seguro,
devido a uma lesdo que ele tinha sofrido durante as gravagdes de Syriana, alguns meses antes.
Querendo produzir o filme mesmo assim, Clooney chegou a hipotecar sua propria casa em
Los Angeles, e aceitou receber apenas um dolar para escrever, dirigir e atuar em Boa Noite e
Boa Sorte. O projeto contou também com investimentos de empresarios como Mark Cuban,
dono da Dallas Mavericks, e de Jeff Skoll, ex-presidente da eBay, que tornaram-se produtores
executivos do filme. Além disso, todas as filmagens Boa Noite e Boa Sorte foram realizadas
dentro do proprio prédio da CBS, emissora que transmitia o programa de See It Now, de
Edward R. Murrow, sem ter assim custos de filmagens externas.

Geralmente, a tendéncia em Hollywood é que quanto mais cara é a producdo de um

filme, melhor ele é recebido pelo publico, gerando, dessa forma, uma renda muito maior.

199 Ver em: Boa Noite e Boa Sorte (2005). IMDb — Internet Movie Database. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0433383/?ref =nv_sr_1> Acesso em: 20 jan. 2018.; Good Night, and Good
Luck. Box Office Mojo. Disponivel em:
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?page=main&id=goodnightandgoodluck.htm>. Acesso em: 20 jan.
2018.

200 Cf. Black Hawk Down. Box Office Mojo. Disponivel em:
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=blackhawkdown.htm>. Acesso em: 20 jan. 2018.

201 Cf. We Were Soldiers. Box Office Mojo. Disponivel em:
<http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=weweresoldiers.htm>. Acesso em: 20 jan. 2018.

202 Cf. Syriana. Box Office Mojo. Disponivel em: <http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=syriana.htm>.
Acesso em: 20 jan. 2018.
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Contudo, Boa Noite e Boa Sorte foge a essa regra. Apesar de ter baixo custo de producéo, a
renda bruta obtida pelo filme de Clooney foi bastante significativa: mais de 54 milhdes, tendo,
portanto, uma margem de lucro de cerca de 24 milhGes de dolares ao se subtrair os custos de
producdo. Apesar disso, esses numeros ndo chegam nem perto das receitas dos filmes citados
anteriormente como comparativos. O conservador Falcdo Negro em Perigo teve uma renda
total bruta que quase 173 milhdes, lucro de cerca de 81 milhGes, e Fomos Herois renda de
mais de 114 milhdes, com lucro de cerca de 39 milhGes. De acordo com Alexandre Valim e
Celso de Oliveira, que se basearam nos estudos de Douglas Kellner, muitos dos filmes de
maior bilheteria langados durante a era Bush-Cheney foram justamente filmes com discursos
conservadores e militaristas, com cidaddos estadunidenses combatendo bravamente 0s

inimigos da nacdo. De acordo com Valim e Oliveira:

Ao realizar a analise de um corpus abrangente de produgdes cinematograficas,
Douglas Kellner afirma que, apesar de o cinema hollywoodiano da década de 2000
ser multifacetado e congregar visdes politicas diferentes, muitos dos filmes de maior
bilheteria langados durante o governo Bush evocavam ideais como o militarismo, a
violéncia contra os chamados “inimigos” da sociedade estadunidense, o combate ao
terrorismo, entre outros elementos que estavam em consonancia com a agenda de
Washington. O autor argumenta que essas caracteristicas sao verificiveis até mesmo
em muitos titulos que ndo faziam referéncias diretas a politica externa do pais, como

a franquia cinematografica Saw [Jogos Mortais] (2004-2010).2%

Além disso, Valim e Oliveira também argumentaram que a grande popularidade e a
ampla recepcdo positiva, pelo menos por grande parte do publico, desse tipo de filmes que
evocam o militarismo também se deve as imagens de violéncia presentes em tais filmes. A
popularidade vem, segundo os autores, do prazer que os espectadores sentiriam ao ver em tais

imagens o “bem vencendo mal”.

As imagens violentas presentes nos filmes anteriormente citados encontram uma
recepgdo positiva por parte do publico mainstream porque seguem as convengdes
cinematograficas hollywoodianas: os “herdis” devem punir ou eliminar os “vildes”

COMoO uma resposta aos atos cometidos pelos ultimos ao longo da trama. Assim, 0s

203 WVALIM, A; OLIVEIRA, C., 2015, op. cit., p. 113. Ver também: KELLNER, 2010, op. cit.
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espectadores sentem prazer na violéncia redentora praticada pelos protagonistas,

uma vez que representaria a vitdria do bem contra o mal.?%

Entretanto, se os filmes mais conservadores, como os dois mencionados, tiveram
uma melhor recepcdo do ponto de vista de receita de bilheteria, 0 mesmo ndo aconteceu do
ponto de vista da critica especializada. Um exemplo que demonstra isso sdo as indicacdes e 0S
prémios recebidos pelos filmes. Abordar no estudo sobre recepgcdo os prémios conseguidos
por um filme é também algo importante, pois isso ajuda a revelar em parte como foi a
recepcdo pela critica. Além disso, de acordo com Kellner, muitas vezes os filmes vencedores
em grandes premiacOes, especialmente no Oscar, refletem o clima, o humor, as ideias e as
crengas de uma era, nos ajudando a interpretar a histéria social e politica daquela era. Como

concluiu o autor:

Muitos desses filmes ressoam e podem ser lidos dentro da historia das lutas sociais e
politicas e do contexto de seu periodo. Desta forma, o filme pode ajudar a interpretar
a historia social e politica de uma era, e os filmes contextualizados em sua matriz de
producdo, distribuicdo e recepcdo podem ajudar a iluminar os multiplos e as vezes
contraditorios significados e efeitos de especificos filmes, géneros e cineastas. [...]
Frequentemente, os filmes vencedores do Oscar refletem o clima, o humor, as
crencas de uma era, como quando, durante os relativamente pacificos, prosperos e
bons anos 1990, os filmes afirmativos como Forrest Gump [Forrest Gump: O
Contador de Historias] (1994), Titanic (1997) e Shakespeare in Love [Shakespeare
Apaixonado] (1998) ganharam Oscars. Em contraste, filmes como as producdes
vencedoras do Oscar nos ultimos trés anos da administragdo Bush-Cheney — Crash
[Crash — No Limite] (2005), The Departed [Os Infiltrados] (2006) e No Country for
Old Men [Onde os Fracos nao Tém Vez] (2007) — refletem uma era mais ansiosa,
quando os eventos aparecem fora de controle, a violéncia é desenfreada, e as
insegurancas socioeconémicas e as crises estdo se intensificando [traducéo nossa].?%

204 |bidem, p. 117.

205 Texto original: “Many of these films resonate with and can be read within the history of the social and
political struggles and context of their period. In this way, film can help interpret the social and political
history of an era, and contextualizing films in their matrix of production, distribution, and reception can help
illuminate the multiple and sometimes contradictory meanings and effects of specific films, genres, and
filmmakers. [...] Often, Oscar-winning films reflect the mood and zeitgeist of an era, as when during the
relatively peaceful and prosperous 1990s feel-good years affirmative films like Forrest Gump (1994), Titanic
(1997), and Shakespeare in Love (1998) won Oscars. By contrast, films like the Academy Award winning
productions of the last three years of the Bush-Cheney administration — Crash (2005), The Departed (2006),
and No Country for Old Men (2007) — reflect a more anxiety ridden era, when events appear out of control,
violence is rampant, and socioeconomic insecurities and crises are intensifying”. Cf. KELLNER, 2010, op.
cit., p. 12.
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Dessa forma, ao realizarmos uma breve comparacdo sobre indicacdes e premiacdes
entre filmes conservadores e filmes liberais durante a era Bush, podemos perceber a
discrepancia dos numeros. Falcdo Negro em Perigo teve um total de 37 indica¢fes em
diversas premiacdes, tendo ganhado em apenas 10 oportunidades, dentre elas os Oscars de
Melhor Edicdo e Melhor Som em 2002. Fomos Herdis foi ainda mais desprestigiado: apenas
cinco indicages ao todo, nenhuma ao Oscar, e trés prémios recebidos. Por outro lado, o
liberal Boa Noite e Boa Sorte recebeu um total de impressionantes 127 indicaces em diversas
premiacOes, sendo seis indicagcdes ao Oscar — Melhor Filme (Grant Heslov), Melhor Ator
Principal (David Strathairn), Melhor Diretor (George Clooney), Melhor Roteiro Original
(George Clooney e Grant Heslov), Melhor Fotografia (Robert Elswit) e Melhor Direcédo de
Arte (James D. Bissell e Jan Pascale) — e quatro ao Globo de Ouro (Melhor Filme Dramético,
Melhor Diretor de Cinema (George Clooney), Melhor Ator de Cinema — Drama (David
Strathairn) e Melhor Roteiro de Cinema). Dessas 127 indicacdes, Boa Noite e Boa Sorte saiu
como vencedor e recebeu 38 prémios. Essa discrepancia no numero de indicacdes e
premiagdes entre filmes com discursos conservadores e filmes com discursos liberais pode ser
explicada, de acordo com Kellner, pelo contexto politico e social daquele momento. Segundo
0 autor, ao longo da era Bush, especialmente nos ultimos anos dessa administracao, os filmes
com discursos conservadores, que abordavam, por exemplo, o Iraque e o terrorismo, passaram
a ndo ir muito bem nem nas bilheterias, 0 que poderia sugerir uma fadiga do pablico com os
rumos da politica da era Bush-Cheney.?®® Por esse motivo, de acordo com Kellner, filmes
com discursos mais liberais passaram a dominar as premiagoes. Para demonstrar isso, Kellner
usa como exemplo a cerimdnia do Oscar de 2005, na qual, como foi mencionado, Boa Noite e

Boa Sorte teve seis indicagdes, incluindo de Melhor Filme. Segundo Kellner:

[...] em 2005 “message movies” [“filmes reflexivos™] dominaram as nomeagdes de
Melhor Filme, incluindo Brokeback Mountain [O Segredo de Brokeback Mountain],
Capote, Crash [Crash — No Limite], Munique e Good Night, e Good Luck [Boa
Noite e Boa Sorte]. Enquanto as massas ndo se voltaram para esses filmes por

escapismo, membros sérios da comunidade de producdo, criticos, e as audiéncias se

206 |pidem, p. 12.
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voltaram para essas visOes cinematograficas para um discernimento do caos

contemporaneo [traducéo nossa].?%’

Apesar da relevancia em analisar as indicacgoes e as premiac¢des de um filme, isso ndo
é suficiente, no entanto, para compreendermos como foi a sua recep¢do pela opinido pablica.
E necessario analisar também as opinifes da critica cinematografica e também do publico
geral. Nesse sentido, 0 website Rotten Tomatoes, criado em 1998, é uma grande ferramenta
que auxilia nesses estudos e analises sobre a recepcao de filmes, pois ele reline as avaliagdes e
opinides criticas tanto de jornalistas especializados e de criticos cinematograficos
profissionais, quanto da ampla audiéncia nio especializada.?®® Como o website é reconhecido,
especialmente nos Estados Unidos, como um agregador de criticas de cinema e televiséao, e
como uma das fontes mais confidveis no recolhimento de dados sobre a recep¢do de produtos
da indastria cinematografica e televisiva, acreditamos que ele é de grande valia e uma
excelente ferramenta no auxilio do estudo sobre a aceitacdo ou ndo de um filme pela opinido
publica daquela sociedade.

Partindo desse pressuposto, ao se iniciar uma averiguacdo dos dados de recepgéo de
Boa Noite e Boa Sorte através do Rotten Tomatoes?®, ja se descobre que o filme foi aclamado
pela critica logo ap6s o seu lancamento, sendo classificado pelo website como o “Melhor
Filme Avaliado em Lancamento Limitado” (“Best Reviewed Film in Limited Release”) do ano
de 2005, quando obteve uma classificagdo positiva de 93%, com base nas avaliacdes de 220
criticos, das quais 205 foram opiniBes positivas e 15 opinides negativas. E se levarmos em
consideracao apenas as avaliagdes dos principais criticos (“Top Critics”) que colaboram com
0 website, essa classificacdo é ainda maior, com 96% de avaliacBes positivas, com base nas
opinides de 48 criticos, dos quais apenas dois avaliaram negativamente o filme de Clooney.?*°
Tanto que o resumo das avaliacGes feito pelo website, chamado de “consenso das criticas”,

define o filme da seguinte forma: “Uma apaixonada e concisa aula cinematografica de

207 Texto original: “[...] in 2005 “message movies” dominated the Best Picture nominations, including
Brokeback Mountain, Capote, Crash, Munich, and Good Night, and Good Luck. While the masses did not
turn to these movies for escapism, serious members of the production community, critics, and audiences
turned to these cinematic visions for insight into the contemporary morass”. Cf. Ibidem, p. 12.

208 Para saber mais, veja em: <https://www.rottentomatoes.com/>.

209 Todos os dados sobre a recepcdo de Boa Noite e Boa Sorte, desde notas, avaliagdes, comentarios e criticas,
tanto positivas, quanto negativas, presentes no website Rotten Tomatoes, podem ser conferidos em: Good
Night, And Good Luck (2005). Rotten Tomatoes. Disponivel em:
<https://www.rottentomatoes.com/m/1152019 good_night and_good_luck?>. Acesso em: 20 jan. 2018.

210 Cf. VO, Alex. 10 Years of Golden Tomatoes — Looking back on current and past winners. Rotten Tomatoes.
Disponivel em: <https://editorial.rottentomatoes.com/article/10-years-of-golden-tomatoes/>. Acesso em: 20
jan. 2018.
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educacdo civica, Boa Noite e Boa Sorte tem muito a dizer sobre o clima politico e cultural de
hoje, e seu elenco é estelar” (tradugio nossa).?!!

Se compararmos esses dados de Boa Noite e Boa Sorte com os dados dos filmes
conservadores que estamos utilizando nesse exercicio comparativo, constata-se que nenhum
deles teve uma recepcdo tdo positiva pela critica especializada quanto Boa Noite e Boa Sorte.
Falcdo Negro em Perigo obteve uma classificacdo positiva de 76%, com base num total 171
de avaliacBes, das quais 41 foram negativas, devendo ainda ser ressaltado que o filme recebeu
49 avaliacOes criticas a menos que Boa Noite e Boa Sorte e obteve ainda assim 26 criticas
negativas a mais do que o filme de Clooney.?!? J4 Fomos Herdis recebeu uma classificaco
positiva ainda mais baixa, com apenas 63%, de um total de 144 avaliagdes (76 a menos que o
filme de Clooney), sendo 53 negativas (38 criticas negativas a mais).?*®

Analisando separadamente as principais criticas positivas de Boa Noite e Boa Sorte
no website Rotten Tomatoes, percebemos tanto elogios a direcdo de George Clooney e a
atuacdo de David Strathairn, em sua interpretacdo de Edward Murrow, quanto comentarios
positivamente surpresos sobre a qualidade do filme de Clooney, apesar de sua curta duracéo
de apenas 93 minutos, aproximadamente. Sobre a atuacdo de Strathairn, Bruce Newman, do
San Jose Mercury News, observou: “Raramente movendo um mdsculo facial, exceto para
exalar fumaca e enxofre, Strathairn recaptura maravilhosamente o estilo inexpressivo de
entrega de Murrow” (tradugiio nossa).?** Sobre a direcdo de Clooney, a jornalista do Houston
Chronicle Amy Biancolli declarou: “Como ator, George Clooney ¢é frequentemente
comparado com estrelas vintage como Cary Grant, mas com seu ultimo trabalho ele se alinha
com os grandes diretores da historia” (tradugdo nossa).?*® “O filme de George Clooney sobre
o jornalista da CBS, Edward R. Murrow, é um ensaio apaixonado e pensativo sobre poder,

sobre contar a verdade e sobre responsabilidade” (traducdo nossa),?® declarou A.O. Scott,

211 Texto original: “A passionate and concise cinematic civics lesson, Good Night, And Good Luck has plenty to
say about today's political and cultural climate, and its ensemble cast is stellar”. Cf. Good Night, And Good
Luck (2005). Rotten Tomatoes. Disponivel em:
<https://www.rottentomatoes.com/m/1152019 good_night_and_good_luck?>. Acesso em: 20 jan. 2018.

212 Cf. Black Hawk Down (2001). Rotten Tomatoes. Disponivel em:
<https://www.rottentomatoes.com/m/black_hawk down>. Acesso em: 20 jan. 2018.

213 Cf. We Were Soldiers (2002). Rotten Tomatoes. Disponivel em:
<https://www.rottentomatoes.com/m/we_were_soldiers>. Acesso em: 20 jan. 2018.

214 Texto original: “Rarely moving a facial muscle except to exhale smoke and brimstone, Strathairn
wonderfully recaptures Murrow's deadpan delivery style”. Cf. Good Night, And Good Luck (2005). Rotten
Tomatoes. Disponivel em: <https://www.rottentomatoes.com/m/1152019 good_night_and_good_luck?>.
Acesso em: 20 jan. 2018.

215 Texto original: “As an actor, George Clooney is often compared with vintage stars like Cary Grant, but with
his latest work he aligns himself with history's great directors”. Cf. Ibidem.

216 Texto original: “George Clooney's film about the CBS newsman Edward R. Murrow is a passionate,
thoughtful essay on power, truth-telling and responsibility”. Cf. Ibidem.



https://www.rottentomatoes.com/m/1152019_good_night_and_good_luck?
https://www.rottentomatoes.com/m/black_hawk_down
https://www.rottentomatoes.com/m/we_were_soldiers
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jornalista do New York Times. “Este € um filme fascinante do inicio ao fim, dirigido pelo Sr.
Clooney com admiravel autoconfianca, e 90 minutos milagrosos” (traducdo nossa),?!’
concluiu Rex Reed, do New York Observer.

Outros criticos preferiram chamar a atencdo sobre a relevancia do filme para uma
andlise reflexiva no diz respeito especialmente a préatica jornalistica e & midia de modo geral,
apontando o filme de Clooney como um dos melhores ja feitos sobre esse assunto. Para Joe
Williams, do St. Louis Post-Dispatch, Boa Noite e Boa Sorte foi “o melhor filme do ano. Mais
importante, ¢ um dos filmes mais patrioticos ja feitos” (tradugdo nossa).?*® “Boa Noite e Boa
Sorte estd em pé, alto, s6lido, impressionante e expressivo, juntando-se ndo somente aos
melhores filmes sobre jornalismo, mas também aqueles [filmes] sobre 0s americanos de
verdade” (tradugdo nossa),?*® afirmou Terry Lawson, do Detroit Free Press. Segundo Jack
Mathews, do New York Daily News, “o maior filme pequeno do ano — € um dos melhores de
todos os tempos sobre 0s meios de comunicagdo” (tradugdo nossa).??° “Eu achei ser um dos
filmes mais inteligentes e perspicazes ja feitos sobre o jornalismo televisivo e sobre a préatica
profundamente ndo norte-americana de rotular os dissidentes como traidores” (tradugao
nossa),??! concluiu Richard Roeper, do Ebert & Roeper, fazendo referéncia aos valores
defendidos por Murrow e representados no filme, como liberdade de pensamento e liberdade
de imprensa.

Além disso, outros criticos classificaram positivamente Boa Noite e Boa Sorte pelas
questdes politicas abordadas pelo filme, tanto pela forma como foi recriada a atmosfera da
época do macarthismo e sua caca as bruxas, quanto pelas referéncias que o filme faz ao seu
presente, durante a chamada era Bush-Cheney. “Nio ha sensacdo de nostalgia para o filme,
nem romantismo melancélico ou anseio. Em vez disso, o filme tem uma dura e séria
vitalidade — uma sensacdo de imediatismo e urgéncia que faz parecer que poderia estar
acontecendo agora mesmo” (tradugdo nossa),??? constatou Rene Rodriguez, do Miami Herald.

E como ja demonstramos anteriormente, de fato estava acontecendo mesmo algo no minimo

217 Texto original: “This is a mesmerizing film from start to finish, directed by Mr. Clooney with admirable self-
assurance, and a miraculous 90 minutes”. Cf. Ibidem.

218 Texto original: “The best film of the year. More important, it's one of the most patriotic movies ever made”.
Cf. Ibidem.

219 Texto original: “Good Night, and Good Luck stands, tall, solid, impressive and expressive joining not only
the best films about journalism, but also those about real Americans”. Cf. Ibidem.

220 Texto original: “The biggest little movie of the year -- and one of the best ever about the news media”. Cf.
Ibidem.

221 Texto original: “I found it to be one of most intelligent and insightful movies ever made about the television
news business and about the profoundly un-American practice of labeling dissenters as traitors”. Cf. Ibidem.

222 Texto original: “There's no sense of nostalgia to the picture, no wistful romanticism or longing. Instead, the
movie has a steely, dead-serious vitality — a sense of immediacy and urgency that makes it seem it could be
happening right now”. Cf. Ibidem.
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similar durante a era Bush-Cheney. De acordo com Roger Ebert, Chicago Sun-Times, “a
mensagem de Clooney € clara: o assassinato de personagem ¢é errado, McCarthy era um
valentdo e um mentiroso, e devemos estar vigilantes quando o imperador ndo tem roupas e se
envolve na bandeira” (tradugdo nossa),??® assim como o presidente Bush n&o tinha evidéncias
reais que legitimassem a ofensiva ao Iraque, mas apelou para o patriotismo e disseminou o
medo entre a populacdo dos Estados Unidos para realizar essa invasdo mesmo assim. Como
concluiu Tom Long, do Detroit News, “a triste conclusdo de Boa Noite [e Boa Sorte] € que,
embora ndo tenhamos mais espaco para ‘Murrows’ neste mundo, o0 potencial para
‘McCarthys’ permanece. Nesse caso, boa sorte de fato!” (tradugdo nossa).?2*

Como se pode perceber, criticas positivas da imprensa especializada nao faltam nem
um pouco no caso de Boa Noite e Boa Sorte. Encontrar outras criticas positivas sobre o filme
feitas na época de seu lancamento, além daquelas publicadas no website Rotten Tomatoes,
também ndo é nada dificil. Outro exemplo que podemos dar é o dos apresentadores do
programa de televisdo ABC At The Movies, Margaret Pomeranz e David Stratton, os quais
deram cada um cinco estrelas ao filme, fazendo de Boa Noite e Boa Sorte o0 Unico filme, junto
com O Segredo de Brokeback Mountain, a receber essa pontuacdo dos apresentadores em
2005. Pomeranz e Stratton elogiaram Clooney por sua obra, a qual descreveram como “linda e
importante” para o presente. Pomeranz comentou, em 2005, que Boa Noite e Boa Sorte “¢ tao
importante, porque trata-se de coisas que séo realmente vitais hoje, como a responsabilidade
da imprensa e a anélise do papel da imprensa na formagio da opinido” (tradugdo nossa).??®
Por sua vez, Stratton observou que o filme, “embora esteja em preto e branco, ndo ha nada
monocromatico sobre a paixdo de Clooney por seu assunto ou a importancia de sua
mensagem” (traducdo nossa).??® Outro exemplo de uma opinido positiva sobre o filme de
Clooney foi a do jornalista do jornal The Guardian, Alex von Tunzelmann, que escreveu uma
critica sobre o filme j& em 2015. Apesar de dar nota “B+" (algo equivalente a uma nota 8,0
numa escala até 10,0) para o filme no quesito “Entretenimento” e nota “A-" (equivalente a

uma nota 9,0) no quesito “Historia”, Tunzelmann chega ao veredito de que “Boa Noite e Boa

223 Texto original: “Clooney's message is clear: Character assassination is wrong, McCarthy was a bully and a
liar, and we must be vigilant when the emperor has no clothes and wraps himself in the flag”. Cf. Ibidem.

224 Texto original: “The sad conclusion of Good Night is that while we have made no more room for ‘Murrows’
in this world, the potential for ‘McCarthys’ lingers. In which case, good luck indeed”. Cf. Ibidem.

225 Texto original: “[The film] is so important, because it's about things that are really vital today, like the
responsibility of the press and examining the press' role in forming opinion”. Cf. Good Night, and Good
Luck. Wikipedia. Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Good_Night, and_Good_Luck>. Acesso
em: 20 jan. 2018.

226 Texto original: “Though [the film] is in black-and-white, there's nothing monochromatic about Clooney's
passion for his subject or the importance of his message”. Cf. Ibidem.
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Sorte é um filme sofisticado, bem pesquisado e lindamente produzido sobre o Medo
Vermelho dos anos 1940 e 1950 — e um momento compreensivel de vinganca de Hollywood
sobre Joseph McCarthy” (traduco nossa).??’

Poderiamos mencionar aqui diversas outras opinides e criticas positivas de Boa Noite
e Boa Sorte. Contudo, para uma verdadeira analise completa sobre a recepcdo de um filme, é
necessario também que sejam abordadas as criticas negativas sobre ele. No caso das duas
Unicas avaliacdes negativas presentes no website Rotten Tomatoes, uma delas se concentrou
em criticar a representacdo feita pelo filme de Clooney dos acontecimentos ocorridos nos anos
1950, durante o periodo do macarthismo. De acordo com Stephen Hunter, do Washington
Post, “o filme, portanto, é como a visdo de uma crianga desses eventos, sem problemas pela
complexidade, com fome de mito e simplicidade” (traducdo nossa).??® Ja a segunda critica,
feita por Jonathan Rosenbaum, do Chicago Reader, foi direcionada especialmente ao modo
como as imagens de arquivo foram utilizadas por Clooney durante o filme. Segundo
Rosenbaum, Boa Noite e Boa Sorte “¢ uma maneira interessante de representar o passado,
embora 0 uso de espaco, atores e imagens de arquivo pareca mais teatral do que
cinematografico” (traducao nossa).??

Além dessas criticas, o proprio Alex von Tunzelmann mencionou, ao longo de seu
artigo sobre o filme de Clooney, que Boa Noite e Boa Sorte foi criticado por alguns, durante
seu lancamento, por fazer de Murrow um herdi muito simplista, pois enquanto a maioria dos
filmes histéricos simplificam as coisas, este ndo santifica completamente o seu

protagonista,?*°

como aparentemente parte da audiéncia esperava, ja que Murrow é um icone
do jornalismo televisivo nos Estados Unidos e um idolo para muitos, inclusive para Clooney.
Ironicamente, talvez a principal critica negativa ao filme de Clooney — sem falar de ser uma
das mais agressivas e vorazes — condenou Boa Noite e Boa Sorte alegando justamente que o
filme endeusava e glorificava a imagem de Murrow. Dentre as varias criticas feitas por Jack

Shafer, colunista da revista online Slate, ao filme Boa Noite e Boa Sorte, em outubro de 2005,

227 Texto original: “Good Night, and Good Luck is a sophisticated, well-researched and beautifully made movie
about the Red Scare of the 1940s and 50s — and an understandable moment of Hollywood revenge on Joseph
McCarthy”. Cf. TUNZELMANN, Alex von. Good Night, and Good Luck: attack on McCarthyism simplifies
but satisfies. The Guardian, mar. 2015. Disponivel em:
<https://www.theguardian.com/film/filmblog/2015/mar/30/ggod-night-and-good-luck-george-clooney-
edward-murrow-reel-history>. Acesso em: 20 jan. 2018.

228 Texto original: “The film, therefore, is like a child's view of these events, untroubled by complexity, hungry
for myth and simplicity”. Cf. Good Night, And Good Luck (2005). Rotten Tomatoes. Disponivel em:
<https://www.rottentomatoes.com/m/1152019 good_night and _good_luck?>. Acesso em: 20 jan. 2018.

229 Texto original: “It's an interesting way to represent the past, though the use of space, actors, and archival
footage seems more theatrical than cinematic”. Cf. Ibidem.

230 Cf. TUNZELMANN, op. cit.
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uma das que mais se destacaram foi 0 modo de como Murrow foi representado no filme, além
da propria relevancia de Murrow para a derrubada de McCarthy, que segundo Shafer, foi
representada no filme de maneira superestimada, mas que na realidade teria sido minima.
Sobre essa suposta veneracdo a imagem de Murrow em Boa Noite e Boa Sorte, Shafer

disparou:

Se Jesus Cristo ja ndo satisfaz seu desejo de adorar um homem como deus, eu sugiro
que vocé compre um ingresso para Boa Noite e Boa Sorte, o novo filme sobre o
lendario editor da CBS News, Edward R. Murrow. O Murrow de Boa Noite e Boa
Sorte queima cigarros como incenso de altar. Ele fala em um barulho ressoante e
piedoso. E ele atravessa a maior histéria ja contada sobre a cagada do cacador de
comunista, o senador Joseph R. McCarthy, como um homem que carrega todos 0s
pecados do mundo. Obviamente, Murrow ndo era nenhum deus. De fato, ele ndo
deve ser considerado o santo padroeiro da transmissdo de noticias que seus fas, entre
eles o diretor de Boa Noite e Boa Sorte George Clooney, fazem com que ele seja.
[...] Boa Noite e Boa Sorte, um docudrama que enfrenta Murrow contra McCarthy,

aumenta a veneracéo para niveis celestiais [traducdo nossa].?*

A critica de Shafer se baseia em seu argumento de que Clooney e Heslov teriam
ignorado propositalmente em suas pesquisas para fazer o filme um vasto material que iria
comprometer a tese e a visdo de Murrow que eles quiseram criar com seu “ingénuo roteiro”,
fazendo uma clara referéncia e citando as novas evidéncias que surgiram sobre o periodo do
macarthismo, especialmente as relacionadas ao Projeto Venona. O autor chega a citar o caso
de Annie Lee Moss, um dos casos representados no filme, e também ja foi abordado
anteriormente aqui. Shafer condena Clooney, alegando que o escritor e diretor conhecia as
novas evidéncias contra Moss, e mesmo assim escolheu ignora-las para ndo comprometer o

discurso pretendido por seu filme.

231 Texto original: “If Jesus Christ no longer satisfies your desire to worship a man as god, I suggest you buy a
ticket for Good Night, and Good Luck, the new movie about legendary CBS News broadcaster Edward R.
Murrow. Good Night, and Good Luck's Murrow burns cigarettes like altar incense. He speaks in a resonant,
godly rumble. And he plods through the greatest story ever told about the hunting of communist hunter Sen.
Joseph R. McCarthy like a man carrying all the world's sins. Of course, Murrow was no god. Point of fact, he
shouldn't be regarded as the patron saint of broadcast news his fans, among them Good Night, and Good
Luck director George Clooney, make him out to be. [...] Good Night, and Good Luck, a docudrama that pits
Murrow against McCarthy, escalates the veneration to heavenly levels”. Cf. SHAFER, Jack. Edward R.
Movie — Good Night, and Good Luck and bad history. Slate, parte 1 de 2, out. 2005. Disponivel em:
<http://www.slate.com/articles/news_and_politics/press_box/2005/10/edward_r_movie 2.html>. Acesso em:
20 jan. 2018.
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Além disso, Shafer defende que, na realidade, o programa de Murrow ndo teria
contribuido tanto assim para a queda de McCarthy, alegando que Murrow demorou muito
para se posicionar contra o senador. Segundo Shafer, o proprio Jack Gould, colunista do New
York Times nos anos 1950 — e que inclusive foi citado e teve uma de suas colunas lida numa
parte do filme de Clooney (ver APENDICE I, sequéncia 10) —, durante uma entrevista para
Edwin R. Bayley nos anos 1980, recordou uma conversa com Murrow onde o apresentador do
See It Now teria dito “Eu ndo fiz nada. Scotty Reston [colunista do Times] e muitos caras
estdo escrevendo assim, dizendo as mesmas coisas, ha meses, ha anos. Estamos trazendo a
retaguarda” (tradugiio nossa).?%2

No entanto, como j& foi mencionado, o préprio Clooney reconheceu, no material
extra do filme em Blu-Ray, que muitos escritores ja se posicionavam contra McCarthy na
época (inclusive alguns sdo mencionados no filme), mas que grandes jornalistas televisivos
ndo. Porém, Shafer minimiza qualquer contribuigdo que Murrow tenha feito. Para ele, a maior
contribuicéo para a derrubada de McCarthy foi da rede de telecomunicacdo ABC, que, apesar
de suas dificuldades, decidiu transmitir ao vivo e por 36 dias as audiéncias do Exército contra
McCarthy, enquanto a rede CBS de Murrow se recusou em exibir as audiéncias completas.

Além disso, Shafer identificou a presenca no filme de certas distor¢cdes dos fatos,
condenando os produtores por isso. O maior exemplo alegado por Shafer foi a impressédo que
o filme deu, numa de suas cenas finais, de que Murrow e seu parceiro Fred Friendly teriam
sido punidos pelo chefe executivo da CBS, William Paley, devido ao programa que eles
fizeram sobre McCarthy, com uma reducdo da frequéncia do programa deles See It Now, o
qual passaria a ser de uma hora de duragdo, mas com menor frequéncia, e em outro horério.
Shafer desmente isso, e argumenta que o show manteve-se em meio horario, semanalmente e
em horario nobre.?*

Em sua insistente busca por negativar a imagem de Murrow, Shafer chega a criticar o
filme de Clooney por ele ndo mencionado alguns fatos da vida de Murrow que contribuiriam
para desmistificar o mito do grande apresentador e jornalista. Segundo o autor, a biografia de
Murrow foi construida com base em falsas informacdes e em mentiras que o préprio Murrow
criou, ao longo de sua vida, para conseguir empregos ou outros beneficios profissionais e

materiais, tendo mentido, por exemplo, sua idade, sua formacao profissional e experiéncias

232 Texto original: “I didn’t do anything. [Times columnist] Scotty Reston and lot of guys have been writing like
this, saying the same things, for months, for years. We’re bringing up the rear”. Cf. Ibidem.

233 Cf. SHAFER, Jack. Edward R. Movie — Good Night, and Good Luck and bad history. Slate, parte 2 de 2, out.
2005. Disponivel em:
<http://www.slate.com/articles/news_and_politics/press_box/2005/10/edward_r_movie.html>. Acesso em:
20 jan. 2018.
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trabalhistas anteriores. Contudo, segundo o autor, Clooney nao abordou nada disso em seu
filme por estar muito cego de amor por Murrow.?3

Por fim, Shafer finaliza sua critica @ Boa Noite e Boa Sorte condenando justamente o
que o filme de Clooney tem de mais valioso e significante: o seu discurso sobre o presente. O
autor discorda totalmente da analise de Clooney de que o jornalismo e a midia dos Estados
Unidos nos anos 2000 seria irresponsavel e parcial, ao ndo ter a capacidade (ou sequer a

vontade) de questionar o governo. De acordo com o autor:

Se eu julguei corretamente, Boa Noite e Boa Sorte pretende servir como uma
parabola para nossos tempos e ndo uma licdo de histéria. Seus produtores querem
que encontremos “ressonancia” contemporanea no filme e concluamos que, em
comparagdo com o0s gigantes de 1954, os jornalistas modernos tém estado
intimidados por aqueles no poder politico. Que facil, cliché de Hollywood. O
jornalismo melhorou muito desde 1954, certamente eclipsando os gostos da
producéo de TV sobrevalorizada de Edward R. Murrow, e os reporteres de hoje séo
mais independentes e dispostos a confrontar administracbes presidenciais e
poderosas figuras politicas do que Murrow e seus meninos jamais foram [traducdo

nossa].?®

Como podemos perceber, muitas das criticas feitas por Shafer acabam dialogando
com discursos extremamente conservadores, como os da ja mencionada Ann Coulter, por
exemplo. Shafer ndo apenas faz uma militancia em prol de um revisionismo da imagem de
McCarthy, especialmente quando ele deixa claro que a prioridade de Clooney deveria ter sido
abordar as novas evidéncias do Projeto Venona, e ndo os desrespeitos aos direitos civis e as
liberdades individuais dos cidaddos estadunidenses, mas faz também um discurso conservador
sobre o seu presente, defendendo a politica antiterrorista da administracdo Bush-Cheney. Isso
fica evidente especialmente quando ele retoma o caso de Milo Radulovich, também abordado
no filme de Clooney (ver APENDICE I, sequéncias 2, 3, 4 e 12), e critica Murrow por esse
ndo ter feito nenhum esforco, segundo Shafer, para explorar se o militar da Aeronautica dos

Estados Unidos Milo Radulovich poderia ser mesmo uma ameaga a nagao se 0s membros de

234 Cf. Ibidem.

235 Texto original: “If I judge it correctly, Good Night, and Good Luck intends to serve as a parable for our times
and not a history lesson. Its makers want us to find contemporary "resonance" in the film and conclude that,
compared to the giants of 1954, modern journalists have been cowed by those in political power. What a
facile, Hollywood cliché. Journalism has improved vastly since 1954, certainly eclipsing the likes of Edward
R. Murrow's overrated TV output, and today's reporters are more independent and willing to confront
presidential administrations and powerful political figures than Murrow and his boys ever were”. Cf. Ibidem.
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sua familia fossem de fato colaboradores do comunismo. Nesse momento, Shafer refaz o
seguinte questionamento feito pelo critico de televisdo Glenn Garvin, do Miami Herald, para
reforcar o seu ponto de vista, demonstrando assim estar de acordo com a agenda de
Washington naquele momento: “Nos estariamos confortaveis estes dias com um oficial da
Forca Aérea com uma habilitacdo de seguranca cujo pai pertencesse a Al-Qaeda?” [tradugdo
nossa].>®

Portanto, podemos constatar que a recepcdo de Boa Noite e Boa Sorte foi no geral
bastante positiva pela critica cinematografica especializada. As poucas avaliagdes negativas
obtidas pelo filme acabaram demonstrando ser parte de um discurso marcado fortemente de
um lado pelo conservadorismo sobre o presente, e de outro pelo revisionismo do passado.

No entanto, um estudo sobre a opinido publica de uma sociedade em relacdo a
recepcdo de uma obra cinematografica ndo pode jamais desprezar a critica da ampla
audiéncia, do publico ndo especializado. Obviamente, averiguar a opinido publica de uma
audiéncia nacional ndo é algo tdo simples assim. Uma das estratégias mais comuns é sempre
analisar os numeros de bilheteria que o filme obteve, o que ja foi feito inclusive ao longo
dessa analise. Entretanto, isso ndo basta, pois mesmo que um filme tenha uma vasta
audiéncia, isso ndo significa que ele foi bem recepcionado e avaliado positivamente por todos
que o assistiram. E se essa averiguacdo ja € uma tarefa muito dificil pensando numa escala
nacional, seria ainda muito mais complexa se o objetivo aqui fosse outro além da opinido
publica da sociedade estadunidense, devido ao potencial de alcance global do cinema de
Hollywood.

Nesse sentido, mais uma vez recorremos ao Rotten Tomatoes como uma ferramenta
para facilitar a investigacdo de como foi a recepcdo de Boa Noite e Boa Sorte pelo pablico
comum estadunidense. Afinal, o website é especializado em reunir uma base de dados e
avaliacBes ndo apenas de criticos cinematograficas profissionais, mas também de criticas e
avaliacbes amadoras, do publico geral. Apesar de saber que evidentemente nem todo o
universo de pessoas que assistiram ao filme tenham registrado sua avaliacdo e critica no
website, ainda assim pode ser adotada uma metodologia de analise metonimica, considerando,
dessa forma, a parte pelo todo. Servindo como um termémetro, o website nos permite
comparar essas duas categorias para que possamos chegar a uma concluséo sobre como foi
recepcdo de um filme e o seu impacto na opinido publica da sociedade em que ele foi

produzido.

2% Texto original: “Would we be comfortable these days with an Air Force officer with a security clearance
whose father belonged to al Qaeda?”. Cf. Ibidem.
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Dessa forma, ao se analisar os dados da audiéncia de Boa Noite e Boa Sorte
presentes no website Rotten Tomatoes, constata-se que o filme teve uma aprovacgao de 83%
entre o publico comum, indice baseado num total de 142,5 mil avaliacdes.”*’ Apesar do
resultado positivo, se compararmos o filme de Clooney com os filmes de narrativas
conservadoras que utilizamos anteriormente, percebemos que esses outros filmes ndo apenas
receberam mais avaliacles, 0 que ja era esperado devido a sua bilheteria muito maior, como
foi verificado, mas também obtiveram uma média de aprovacdo maior do que Boa Noite e
Boa Sorte. Um exemplo disso foi o filme Falcdo Negro em Perigo, o qual obteve uma
aprovacao de 88%, e isso num universo muito maior, com um total de 472,4 mil avaliagGes.?®
Ja Fomos Herdis, apesar de ter sido bastante desprestigiado pela critica cinematogréfica
especializada, como foi constatado, ainda assim conseguiu um indice de aprovacao de 84%, e
isso também num universo maior do que o filme de Clooney, com um total de 203 mil
avaliaces.?®® A superioridade de ambos os filmes de narrativas conservadoras, em relagio ao
filme de Clooney, também € verificada no nimero de comentarios recebidos. Enquanto Boa
Noite e Boa Sorte tem no website um total de 282 paginas de comentarios, totalizando
aproximadamente 5.640 comentarios, Fomos Herois possui 346 paginas, com cerca de 6.920
comentarios, e, por sua vez, Falcdo Negro em Perigo tem um impressionante total de 956
paginas, com aproximadamente 19.120 comentérios. Como vimos em relacdo a bilheteria,
essa superioridade ndo € tdo surpreendente, devido as razdes ja discutidas.

Entretanto, mais do que os numeros e indices de aprovacdo, acreditamos ser
essencial também uma analise do contetdo de pelo menos algumas dessas avaliacdes do
publico geral, da mesma forma que foi feito com as criticas especializadas. Obviamente é
invidvel analisarmos mais de cinco mil criticas. Dessa forma, selecionamos apenas duas para
serem analisadas, sendo uma positiva e outra negativa. Tais escolhas ndo foram, no entanto,
aleatorias, mas sim de acordo com a relevancia dos contetidos dos comentarios.

Uma critica positiva que se destacou muito dentre as outras, foi a do espectador e
usuario do website Michael Wilson, que captou precisamente o discurso sobre o presente e a
critica feita por Clooney em seu filme a administracdo do presidente Bush e a imprensa

estadunidense dos anos 2000. Segundo o espectador:

237 Cf. Good Night, And Good Luck (2005). Rotten Tomatoes. Disponivel em:
<https://www.rottentomatoes.com/m/1152019 good_night and_good_luck?>. Acesso em: 20 jan. 2018.

2% Cf. Black Hawk Down (2001). Rotten Tomatoes. Disponivel em:
<https://www.rottentomatoes.com/m/black_hawk_down>. Acesso em: 20 jan. 2018.

239 Cf. We Were Soldiers (2002). Rotten Tomatoes. Disponivel em:
<https://www.rottentomatoes.com/m/we_were_soldiers>. Acesso em: 20 jan. 2018.
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Este filme mostra exatamente a razdo pela qual precisamos de uma imprensa livre.
Quando o governo silencia ideias como fez na era McCarthy, uma imprensa livre
pode ser uma importante ferramenta de dissidéncia. Isso é tdo aplicavel ao clima

politico de hoje quanto foi nos anos 1950 [traducdo nossa].?*°

J& a critica negativa que mais se destacou dentre as analisadas, foi a da espectadora e
usuaria do website Naomi Gonzalostein, que demonstrou claramente uma Visdo
completamente conservadora e até revisionista, ja que ela ndo apenas defende que McCarthy
estava fazendo um bom servico, mas também chega a desejar que McCarthy fosse senador
hoje em dia. Além disso, a espectadora demonstrou uma visdo em consonancia com a de
muitos eleitores do Partido Republicano atualmente, considerando os liberais e democratas
como pessoas extremamente ricas e ligadas as grandes corporacdes financeiras, uma critica
que foi muito comum, por exemplo, durante a campanha da democrata Hillary Clinton, nas

ultimas eleigdes presidenciais, em 2016. De acordo com a espectadora:

Ver este filme me faz desejar que Joe McCarthy fosse senador agora e fizesse algo
sobre esse horrivel filme. O conhecimento da maioria das pessoas sobre a
constituicdo dos EUA para na 12 emenda. Se vocé acha que Joe McCarthy estava
fazendo qualquer coisa para sufocar a liberdade de expressdo da populacdo, pense
novamente. Se alguma coisa ele estava preservando. E por populacéo eu me refiro as
pessoas dos Estados Unidos, ndo apenas a um monte de homens sim contratados
para informar a todos o0 que os privilegiados estavam planejando fazer. No momento
em que Edward Murrow estava pulando seu lixo, as noticias da TV tinham se
transformado em infomercials, e qualquer tipo de refutacdo por alguém fora do
circulo dos poucos escolhidos foi encontrado com violagéo constitucional — adivinhe
qual/quais emenda(s), os parénteses devem dar uma pista — escarnio ou castigo
definitivo. Muito para a liberdade de expressdo. Para ndo desencorajar ninguém, mas
mesmo se vocé é uma daquelas pessoas que realmente acreditam que a América
NAO é a terra dos livres e NAO é a casa dos bravos, que todos os homens NAO sdo
criados iguais e que as grandes corporacfes e as pessoas que as possuem tém mais
direitos sob a constituicdo do que o seu Joe comum, vocé ndo vai quer assistir a esse
filme. E apenas uma longa bofetada por um monte de idiotas que viram algo que,

obviamente, ndo estava indo a lugar nenhum e decidiram, com sua magnanimidade

240 Texto original: “This film highlights exactly why we need a free press. When the government silences ideas
like they did in the McCarthy era, a free press can be an important tool of dissent. This is every bit as
applicable to today's political climate as it was to the 1950s”. Cf. Good Night, And Good Luck Reviews.
Rotten Tomatoes. Disponivel em: <https://www.rottentomatoes.com/m/1152019-
good_night_and_good_luck/reviews/?type=user>. Acesso em: 20 jan. 2018.
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egoista, fazer uma montanha da colina do provérbio. Ndo ha sorte aqui [traducdo

nossa].?*

Portanto, apds analisar a recepcdo de Boa Noite e Boa Sorte, podemos concluir duas
coisas. Primeiro, que a recep¢do por parte da critica cinematografica especializada foi
amplamente positiva, com um baixissimo indice de rejeicdo ao filme. Segundo, que a
recepcao por parte do publico geral também foi majoritariamente positiva, apesar de ndo tanto
quanto foi a recepcéo pela critica. Nesse segundo grupo analisado, foi possivel perceber uma
resisténcia um pouco maior tanto aos valores defendidos pelo filme de Clooney, quanto pela
representacdo do passado feita pelo escritor e diretor.

Além disso, em ambos os grupos analisados, percebemos claramente que a grande
maioria das criticas negativas veio acompanhada de um forte discurso conservador,
militarista, intolerante politicamente e até revisionista, tanto em relacdo ao passado, quanto
em relacdo ao presente em questdo, ou seja, a sociedade estadunidense durante os anos 2000.
Isso apenas comprova os argumentos de Kellner, de que o cinema foi utilizado intensamente
nessa sociedade como um campo de batalhas politicas e culturais entre a ideologia liberal e a
conservadora.

Por fim, utilizando o conceito de opinido publica de Pierre Laborie, concluimos que
a memoria construida pelo discurso narrativo liberal de Boa Noite e Boa Sorte prevaleceu
predominantemente na opinido publica da sociedade estadunidense. Sobre o passado, essa
memoria faz um trabalho de manutencdo de uma versdo sobre o macarthismo na qual o
senador McCarthy perseguiu, julgou, condenou e destruiu as carreiras e as vidas de centenas

de pessoas, muitas vezes injustamente e sempre passando por cima dos direitos dos cidadaos

241 Texto original: “Watching this movie makes me wish Joe McCarthy is a senator now and would do
something about this awful movie. Most people's knowledge of the US constitution stops at the 1st
amendment. If you think Joe McCarthy was doing anything to stifle the populace's freedom of speech, think
again. If anything he was preserving it. And by populace | do mean the people of the United States, not just a
bunch of yes men hired to inform everybody what the privileged were planning on doing. By the time
Edward Murrow was spouting his garbage, Tv news had devolved into infomercials, and any kind of rebuttal
by someone outside the circle of the chosen few was met with constitutional violating — guess which
amendment(s), the parentheses should give a clue — derision or outright castigation. So much for freedom of
speech. Not to discourage anyone, but even if you are one of those people who truly believes America is
NOT the land of the free and NOT the home of the brave, that all men are NOT created equal, and that large
corporations and the people that own them have more rights under the constitution than your ordinary Joe,
you will not want to watch this movie. It's just one long back slapping by a bunch of nitwits who saw
something that was obviously going nowhere and decided, in their egotistic magnanimity, to make a
mountain of the proverbial mole hill. No luck here”. Cf. Good Night, And Good Luck Reviews. Rotten
Tomatoes. Disponivel em:
<https://www.rottentomatoes.com/m/1152019-good_night_and_good_luck/reviews/?page=2&type=user>.
Acesso em: 20 jan. 2018.
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estadunidenses. Essa narrativa permanece dominante, dessa forma, ainda na sociedade
estadunidense, apesar de estar crescendo cada vez mais uma Visao revisionista sobre aquele
periodo e sobre a imagem do préprio McCarthy. E sobre o presente, a memoria elaborada pelo
filme faz uma defesa das liberdades individuais e dos direitos civis, exigindo ainda que a
midia seja imparcial e responsavel. Podemos concluir que, tanto a critica cinematografica
especializada quanto o publico geral reconheceram, em sua predominancia, essa memoria e
critica sobre o presente, e que se identificaram com elas, especialmente devido as crescentes
insatisfacGes com as politicas da era Bush-Cheney, ja em seu segundo mandato na época.
Desse modo, de acordo com o conceito proposto por Laborie, podemos afirmar que a opiniao
publica validou e legitimou a memdria produzida por Boa Noite e Boa Sorte naquele
momento da histdria dos Estados Unidos, tornando-a cada vez mais dominante, pelo menos
durante aquele periodo. Afinal, as disputas de memdrias nunca tém fim. Um aspecto que
poderiamos apontar e que comprovaria a predomindncia, mesmo que temporaria, dessa
memoria e desses valores liberais, foi justamente o fato da popularidade do presidente Bush
despencar ao longo de seu segundo mandado, e, logo apds do fim deste, um presidente

democrata ter sido eleito e governado o pais pelos oito anos que se seguiram.
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CONCLUSAO:

Como podemos perceber, o filme Boa Noite e Boa Sorte trouxe a tona novamente
uma determinada memdria sobre o periodo histérico chamado de macarthismo. Nela, o
senador Joseph McCarthy é visto como alguém que perseguiu pessoas muitas vezes inocentes,
sem provas e evidéncias suficientes para isso, e desrespeitando os direitos civis e as liberdades
individuais desses cidaddos estadunidenses, tudo isso em nome do combate a0 comunismo
que, em tempos de Guerra Fria, ameacga, ironicamente, esses mesmos direitos, liberdades e
valores democraticos que McCarthy estava desrespeitando, valores esses que os Estados
Unidos sempre defenderam mundo afora, como um grande bastido da liberdade e da
democracia. O filme de George Clooney reconstitui essa memoria, ele aviva essa memoria,
impondo a lembranca a populagdo dos Estados Unidos.

Mas por que foi necessario fazer essa reconstituicdo sobre a memoria do
macarthismo na primeira década dos anos 2000, em pleno século XXI? Como vimos, a partir
do surgimento de novas evidéncias sobre as audiéncias presididas por McCarthy, assim como
sobre o periodo do macarthismo em geral, muitas tornadas publicas apenas a partir dos anos
1990, uma corrente historiografica revisionista ganhou forca nos Estados Unidos. O
macarthismo voltou a ser um tema debatido, e nessas disputas pela memoria, especialmente
entre o conservadorismo e o liberalismo, o cinema transformou-se num potente campo de
batalhas.

Além disso, se retomarmos 0s conceitos de espaco de experiéncia e de horizonte de
expectativa propostos por Reinhart Koselleck, podemos afirmar que o macarthismo era um
espaco de experiéncia que ja parecia totalmente superado e ultrapassado no inicio dos anos
2000. Néo existia naquele momento na sociedade estadunidense um horizonte de expectativas
de que seus direitos civis e liberdades individuais seriam mais uma vez desrespeitados pelo
seu préprio governo. No entanto, a era Bush-Cheney transformou e redefiniu tanto as
experiéncias quanto as expectativas. Mais uma vez, um governo passou a adotar as mesmas
praticas macarthistas de perseguicdo, censura, disseminacdo do medo e da paranoia entre a
populacédo para legitimar suas politicas, e até a quebra do sigilo de informacGes particulares e
pessoais dos seus cidadaos, tudo isso em nome, mais uma vez, do combate ao inimigo da
nacdo, agora ndo mais 0 comunismo soviético, mas sim o terrorismo islamico. Se o espaco de
experiéncia do macarthismo voltou a ser relevante para o presente, o horizonte de expectativa

também se transformou, tornando-se muito similar com o dos anos 1950: uma expectativa de
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medo (antes de ataques nucleares soviéticos, agora de ataques terroristas), de ansiedade, de
inquietude e até incredulidade e indignacdo com as politicas colocadas em préatica pelo
governo.

Dessa forma, o macarthismo do passado readquiriu uma importancia significativa no
presente a partir das politicas praticadas pelo presidente Bush durante os seus dois mandatos
na primeira década dos anos 2000. Entdo, quando Clooney trouxe de volta essa memoria de
perseguicdes e injusticas cometidas por McCarthy nos anos 1950, ele estava mais interessado,
como foi demonstrado anteriormente, em ressignificar essa memdria de acordo com 0s
interesses no presente, impedindo que outras ressignificacdes sobre essa memoria e sobre esse
espaco de experiéncia acontecessem.

Nesse sentido, acreditamos que o uso de imagens de arquivo, especialmente das
imagens do proprio senador McCarthy, ao longo da narrativa cinematografica de Boa Noite e
Boa Sorte, foi fundamental para o sucesso dessa ressignificacdo da memdria sobre o
macarthismo. O efeito de real gerado pela apropriacdo de imagens de arquivo produziu uma
bricolagem da memdria entre as memdrias do passado representadas nessas imagens de
arquivo e as memdrias do presente incorporadas nas imagens cinematogréaficas. Se as imagens
de arquivo do macarthismo trazem consigo memarias sobre, por exemplo, a paranoia, 0 medo,
as perseguicdes e 0s desrespeitos aos direitos individuais mais basicos do cidaddo, as imagens
cinematogréficas fabricadas no presente trazem consigo memdrias sobre essas mesmas
questdes que ocorriam nesse presente. Mesmo que o filme ndo aborde diretamente essas
questBes, o0 espectador que vivia nesse contexto consegue fazer quase que automaticamente
essa ponte de sentido entre as diferentes temporalidades, ocorrendo assim uma fuséo
(“bricolagem”) dessas memdrias.

Dessa forma, essa bricolagem da memoria, que induzia o espectador contemporaneo
da era Bush-Cheney a se identificar com as imagens de arquivo sobre o macarthismo,
contribuiu também para o sucesso da alegoria que o filme fez em relacdo ao presente.
Seguindo a tese de Robert Burgoyne, ja mencionada, de que os filmes influenciam
profundamente a organizacdo de uma sociedade (especialmente os filmes baseados em temas
historicos, ja que eles sdo importantes instrumentos ndo oficiais de rememoragdo coletiva),
Clooney buscou tanto impedir a amnésia e o desconhecimento das novas geracoes sobre o que
foi de fato o macarthismo, quanto impedir que um revisionismo elaborasse uma memoria de
que McCarthy estava certo em suas perseguicdes, e que elas eram necessarias para combater
0s inimigos da nagdo, o que iria colaborar para legitimacdo das politicas intervencionistas

praticadas no presente.



131

Portanto, Boa Noite e Boa Sorte torna-se uma fonte de memaria, auxilia no processo
de rememoragdo ao elaborar uma narrativa sobre esse passado historico, e, dessa forma,
utiliza-se desse passado para agir politicamente no presente. O filme de Clooney exerce um
importante papel na promo¢do de um debate pablico sobre algumas das questdes mais
sensiveis para a sociedade estadunidense dos anos 2000, especialmente as questes
relacionadas as politicas da era Bush-Cheney e sobre os deveres e responsabilidades da midia
nessa sociedade.

Como foi observado, a recepcdo de Boa Noite e Boa Sorte pela critica especializada e
pelo publico geral foi predominantemente positiva, demonstrando, portanto, que a memoria e
o discurso produzidos pelo filme foram bem aceitos na época de seu lancamento pela
sociedade estadunidense. Entretanto, também foi observado que contundentes criticas foram
feitas ao filme de Clooney, criticas essas marcadas fortemente pelo teor do conservadorismo e
do revisionismo. Essas criticas eram, no entanto, aparentemente uma minoria naquele
contexto, afinal o conservadorismo comegou a perder cada vez mais forca ao longo do
segundo mandado do presidente Bush, caindo junto com a popularidade do entdo presidente
devido principalmente aos fracassos de sua politica externa. Ainda assim, essas criticas e
rejeicdes ao discurso de Boa Noite e Boa Sorte também ndo podem ser desprezadas.

Talvez esse seja 0 maior mérito do filme de Clooney, afinal. Boa Noite e Boa Sorte
conseguiu atingir, de maneiras diferentes, os dois grandes grupos ideoldgicos dos Estados
Unidos. Os liberais sairam do cinema ovacionando o filme, aplaudindo Murrow, defendendo
as liberdades individuais e os direitos civis, e desejando uma midia mais imparcial e
responsavel. J& os conservadores nem ao cinema foram, e 0s poucos que quiseram assistir ao
filme, s6 o fizeram para ver as imagens de McCarthy e desejar que os tempos aureos do
macarthismo voltassem em pleno século XXI. Quem sera o inimigo a ser cacado dessa vez?
N&o importa. Basta ter alguma justificativa, mesmo que ficticia. Essa foi a Doutrina Bush por
oito anos, e ainda assim eles ndo aprenderam. Basta ver quem ganhou as elei¢Oes
presidenciais dos Estados Unidos de 2016 e esta sentado na cadeira presidencial da Casa
Branca atualmente. Se isso sera mais um retorno do espaco de experiéncia do macarthismo,
como alguns criticos ja apontam?*?> N&o sabemos ao certo ainda, apesar de hoje o horizonte

de expectativa mundo afora ndo ser tdo otimista assim. Independente disso, o grande jornalista

242 \/eja, por exemplo: COHEN, Richard. Trump is a modern-day McCarthy. The Washington Post —
Democracy Dies in Darkness, fev. 2018. Disponivel em: <https://www.washingtonpost.com/opinions/trump-
is-a-modern-day-mccarthy/2018/02/05/7805dfac-0aa2-11e8-8b0d-
891602206fb7_story.html?utm_term=.0ed56caf62f0>. Acesso em: 05 fev. 2018.



https://www.washingtonpost.com/opinions/trump-is-a-modern-day-mccarthy/2018/02/05/7805dfac-0aa2-11e8-8b0d-891602206fb7_story.html?utm_term=.0ed56caf62f0
https://www.washingtonpost.com/opinions/trump-is-a-modern-day-mccarthy/2018/02/05/7805dfac-0aa2-11e8-8b0d-891602206fb7_story.html?utm_term=.0ed56caf62f0
https://www.washingtonpost.com/opinions/trump-is-a-modern-day-mccarthy/2018/02/05/7805dfac-0aa2-11e8-8b0d-891602206fb7_story.html?utm_term=.0ed56caf62f0
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Edward R. Murrow nos deu a solugdo, ainda 1a nos anos 1950, para que nada parecido com o

macarthismo jamais ocorra novamente.

Ninguém pode aterrorizar uma nacdo inteira, a menos que sejamos todos seus

clmplices (traducdo nossa).?*

A nossa histdria é o resultado dos atos que nos fazemos (...). De quem ¢ a culpa?
N&o é tanto dele. Nao foi ele quem criou esse cenario de medo. Tdo somente o

explorou com bastante sucesso. Céssio tinha razdo: ‘Ndo é dos astros, caro Brutus, a

culpa mas de nés mesmos’.?**

Aparentemente, a licdo ainda se faz necessaria mais de meio século depois. Para que
o fantasma do macarthismo e nem nada parecido ndo nos assombre nunca mais, basta apenas
nos aprendermos a licdo de Murrow. Até 14, parafraseando o jornalista e apresentador, “boa

noite e boa sorte!”.

243 Texto original: “No one can terrorize a whole nation, unless we are all his accomplices — Edward R.
Murrow”. Cf. “Descubra a inspira¢ao por tras de Boa Noite, Boa Sorte” [Extras]. In: Boa Noite e Boa Sorte.
Direcdo de George Clooney. Los Angeles, CA: Warner Independent Pictures (WIP), 2005. Blu-Ray.

244 Transcricao do discurso de Murrow. Ver APENDICE I, sequéncia 9.
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mausica estilo jazz ao fundo. A sequéncia inicial do filme
aborda a reunido no Teatro de Chicago, em 15 de outubro
de 1958, do encontro anual da Fundagéo e Associacéo de
Diretores de Noticias do Radio e da Televisdo. Logo
percebemos a opc¢do do diretor (ja que o filme é de 2005),

pela imagem em preto e branco.

planos close-up e inclusive planos detalhes,?*® mostrando
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APENDICE I:

AOLEN T | L

Descricdo da narrativa [l Eiaitts

. . . S
cinematografica de Boa Noite  Ji" Al
e Boa Sorte (2005)%%

(N FLV B GEORGE CLOOMEY,

Figura 1

SEQUENCIA 1?*6 (00min — 05min 25seg)?*’: Créditos iniciais, e introduc&o
do protagonista Edward R. Murrow

Titulo e créditos iniciais, acompanhados de

Figura 2

Inicialmente, a sequéncia é marcada por varios

=

Figura'3

245

246

247

248

Ficha técnica do filme — Estudio: Warner Independent Pictures (WIP) / 2929 Productions / Davis-Films /
Participant Productions / Redbus Pictures / Section Eight / Tohokushinsha Film. Distribuicdo: Warner
Independent Pictures (WIP). Dire¢do: George Clooney. Producdo: Grant Heslov. Roteiro: George Clooney e
Grant Heslov. Fotografia: Robert Elswit. Trilha Sonora: Jim Papoulis. Elenco principal (por ordem
alfabética): Alex Borstein; Bruna Raynaud; Christoph Luty; David Paul Christian; David Strathairn; Dianne
Reeves; Don Creech; Felix J. Boyle; Frank Langella; George Clooney; Glenn Morshower; Grant Heslov;
Helen Slayton-Hughes; JD Cullum; Jeff Daniels; Jeff Hamilton; John Kepley; Joseph Dowd; Joyce Lasley;
Katharine Phillips Moser; Matt Catingub; Matt Ross; Patricia Clarkson; Peter Jacobson; Peter Martin; Ray
Wise; Reed Diamond; Robert Downey Jr.; Robert John Burke; Robert Knepper; Rose Abdoo; Simon
Helberg; Tate Donovan; Thomas McCarthy. Duragdo: 93 min. Ano de produgdo: 2005.

Concorda-se aqui com a seguinte definicdo de “sequéncia” proposta por Alexandre Valim: “Grosso modo,
uma sequéncia é composta por um nimero de cenas ligadas por tempo, locacdo ou continuidade narrativa,
que forma um episédio unificado em um filme. Pode-se dizer, portanto, que as sequéncias representam as
grandes unidades que associadas por contiguidade e estruturadas de um modo determinado formam direta e
imediatamente o texto filmico”. Cf. VALIM, 2006, op. cit., p. 201.

Todas as marcacdes de timecode realizadas nessa analise foram demarcadas observando o tempo do filme de
acordo com a versdo oficial brasileira do DVD Boa Noite e Boa Sorte, lancada pela Warner Home Video, em
margo de 2006. Qualquer tentativa de localizar determinada sequéncia ou trecho em alguma outra versdo do
filme, pode resultar em variacGes nas demarcacdes do timecode.

De acordo com as defini¢des de Ismail Xavier, um plano é o que se conserva de cada tomada de cena, ou 0
gue esta entre dois cortes, e corresponde a determinado ponto de vista no que diz respeito a cAmera e ao
objeto filmado. De acordo com o ponto de vista sdo determinados fatores como posicionamento de camera,
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pessoas bem vestidas, com trajes de gala, conversando, bebendo, fumando e tirando
fotografias.

Apos a exibicdo do titulo do filme, um personagem ainda ndo apresentado (Sig
Mickelson, interpretado por Jeff Daniels) comeca a discursar no palco do teatro, fazendo uma
bela introducdo da biografia da pessoa que todos estéo
ali para homenagear: Edward R. Murrow (David
Strathairn), que aparece sozinho, fumando, olhando para
umas anotagdes, enquanto ouve a introducdo e aguarda

para ser chamado para discursar. Apds os efusivos

aplausos ao ser anunciado, Murrow entra sério, e ao

Figura 4 comeco do seu discurso nota-se que ele estd sério por

saber 0 que ele estad prestes a dizer ndo agradara a todos ali presentes, aléem de poder trazer
sérias consequéncias, especialmente para ele mesmo. Pelo fato do discurso de Murrow ser
fundamental ndo apenas para a trama do filme (por refletir a ideologia do personagem), mas
também para a propria motivacdo da producdo do filme, de acordo com o seu contexto de

producdo, torna-se necessario transcrevé-lo integralmente:

O que vou dizer ndo deve agradar a ninguém. No fim, algumas pessoas talvez
acusem este repérter de cuspir no préprio prato e a organizagdo talvez seja acusada
de acolher ideias hereges, perigosas. Mas a complexa estrutura das redes de
televisdo [sic], publicidade e patrocinadores ndo sera abalada ou alterada. E meu
dever usar de certa franqueza para falar com vocés, mensageiros, sobre o que esta
acontecendo no radio e na televisdo. Se o que eu disser for responsabilizado, sou eu
o0 Unico responsavel pelas minhas declaragdes.

A nossa histéria é o resultado dos atos que nds fazemos [sic]. Se houver
historiadores daqui a 50 ou 100 anos e se houver material de uma semana das trés
emissoras, haverd provas em preto-e-branco e em cores da decadéncia, alienacéo e
falta de cobertura da realidade que vivemos. Atualmente, n6s estamos ricos, gordos,
seguros e complacentes. Somos inclinados a evitar informacgGes desagradaveis e
perturbadoras. A nossa midia reflete essa atitude. Mas, exceto se esquecer os lucros

e reconhecer que a televisdo esta sendo usada para distrair, enganar, entreter e nos

bem como sua angulacéo e distancia. Apresentando o conceito de plano, o autor passa a detalhar os tipos de
planos existentes bem como, os planos gerais, médios, americanos e close-up, detalhes, entre outros. Nas
palavras de Ismail Xavier, “o plano corresponde a cada tomada de cena, ou seja, a extensdo do filme
compreendida entre dois cortes, o que significa dizer que o plano € um segmento continuo da imagem”. Cf.
XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia. RJ: Paz e. Terra, 1984, p. 19.
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isolar, entdo a televisdo [sic] e os que a patrocinam, assistem e que nela trabalham

terdo uma visio bem diferente, mas tarde demais.?*°

Vale ressaltar que ao longo desse discurso de Murrow, a cAmera mostra as reagoes,
de no minimo preocupacéo, da plateia no teatro ao ouvir as palavras de Murrow. Além disso,
na parte em que ele chama atencdo para a sua unica
responsabilidade pelas suas declaragdes, o plano em
questdo trata-se de um contraplano, mostrando a reagédo
das pessoas que compunham a equipe de Murrow no
programa See It Now (as quais ainda serdo

apresentadas posteriormente no filme), para quem

Figura 5 Murrow estd olhando e discursando diretamente nesse

momento.

> SEQUENCIA 2 (05min 25seg — 12min 10seg): A redac&o do jornal e a

influéncia do macarthismo

A sequéncia come¢a com um texto de localizacdo ndo apenas geografica, mas
também temporal: “estudios da CBS — Nova York, 14 de outubro de 1953”. Ou seja, o filme
volta no tempo em relacdo a sequéncia anterior, dando a entender que a primeira sequéncia
seréd na verdade o desfecho da trama.

Nesta sequéncia, a movimentada redacdo do setor jornalistico da emissora CBS e 0

trabalho de seus jornalistas é o foco do que estd sendo representado. Logo em seu inicio,

249 Necessita-se observar que essa e qualquer outra transcrigdo de um dialogo presente no filme foi transcrita de
acordo com a legenda oficial presente na versdo brasileira do DVD Boa Noite e Boa Sorte, langada pela
Warner Home Video, em margo de 2006. As Unicas alteragdes que foram feitas, sinalizadas pela expressao
[sic], tornaram-se necessarias para corrigir alguns erros de portugués ou para melhorar a compreensao do
sentido da frase.
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enquanto a cAmera, num plano continuo, que percorre a redacdo do jornal, o filme corre

verticalmente o seguinte texto informativo sobre o contexto politico da época representada,

para situar o espectador ndo familiarizado com a questéo:

Nas décadas de 1940 e 1950, os EUA estavam preocupados com a ameaca do

comunismo. O senador Joseph McCarthy fez uma denuncia publica, segundo a qual

mais de 200 comunistas de carteirinha infiltraram no governo. Poucos jornalistas

dispuseram-se a confrontar McCarthy, com medo de tornarem-se alvo de suas

acusagoes.

A sequir, ao longo do confuso trabalho de varios funcionarios da redacéo do jornal,

sdo apresentados os personagens Shirley Wershba (Patricia Clarkson) e Joe Wershba (Robert

Downey Jr.), aparentemente tensos, apesar de tentarem
disfarcar. O motivo da tensdo é relevado num diélogo
permeado entre planos close-up: um documento de
“Juramento de Lealdade” ao governo dos Estados Unidos
que todos os repdrteres da CBS estavam assinando,

inclusive Murrow (o que claramente surpreende Shirley).

Sem revelar o conteddo integral do documento, o filme
deixa claro ainda assim que trata-se de um documento em
gue as pessoas jurariam nunca ter feito parte do Partido
Comunista ou de um dos grupos presentes nas listas de
“grupos subversivos”, o que deixa, especialmente Joe,
muito confuso e atemorizado. Enquanto Shirley mostra-
se preocupada se eles seriam considerados suspeitos caso

ndo assinassem, Joe afirma que caso ndo assinassem eles

Figura 7

Figura 8

seriam despedidos, recebendo a orientagdo de Shirley para assinar, para que eles pudessem

contar a verdade para todo mundo.

Figura 9

A sequéncia segue seu curso, mostrando agora,
em plano geral, uma sala de projecdo onde estdo os
principais jornalistas e editores da CBS analisando um
trecho em video de uma das comissdes presididas pelo
senador McCarthy, sendo a imagem real, imagem de

arquivo, assim como todas as imagens de McCarthy ao
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longo do filme. Um plano close-up em Murrow mostra como ele analisa cautelosa e
minuciosamente o discurso do senador. Ao término do video, os jornalistas e editores
comecam a discutir onde e como usar o video, e quais
outras matérias iriam entrar nesse ou naquele programa.
Quando todos os jornalistas saem da sala ao fim da
reunido, restando apenas Murrow e seu companheiro de
criacdo e de producdo do programa See It Now, Fred W.

Friendly (George Clooney), para debater qual seria o

tema de um dos préximos programas, Murrow chama a Figura 10
atencdo de Fred para uma histéria que ele tinha tomado conhecimento no jornal Detroit News
sobre um rapaz da cidade de Dexter, Michigan, chamado de Milo Radulovich, tenente da
reserva da Aeronautica que tinha acabado de ser expulso das Forcas Armadas devido ao fato
de seu pai ler um jornal sérvio, denuncia obscura (j& que ninguém viu) feita pela propria
Aerondutica. Tao obscura, aparentemente, que nem houve o interesse de que ocorresse uma
audiéncia de julgamento. Disseram ao rapaz que para ele manter seu emprego e evitasse um
julgamento bastava que ele denunciasse seu pai e sua irmd, o que ele fez. Posteriormente, o
filme explica que o tenente foi convidado a se demitir, mas se recusou. Um comité de
investigacdo foi criado, e foi recomendada a sua expulsdo
da Aerondutica. Interessado pela histéria, Murrow decide
enviar dois jornalistas para investigar a histéria. Quando
Friendly questiona se esse caso passaria pelo comité de
McCarthy, a resposta e a expressao de Murrow em

primeiro plano demonstram que mesmo que 0 caso ndo

Figura 11 ' fosse do comité de McCarthy, tudo tinha relagdo com o

senador e sua cruzada de caca as bruxas.

> SEQUENCIA 3 (12min 10seg — 16min 48seg): A relutancia da CBS e a
ameaca das Forcas Armadas



A terceira sequéncia comeca também numa sala
de projecdo, s6 que agora de controle interno da CBS,
numa reunido entre o executivo Sig Mickelson, Friendly
e Murrow, em 19 de outubro de 1953. Em plano close-
up, a tela de projecdo com a imagem (em arquivo real)
de Milo Radulovich sendo entrevistado pelos repdrteres

enviados por Murrow e Friendly. O depoimento gira em Figura 12
torno da ilegitimidade de Radulovich estar sendo
acusado sem provas reais contra ele. Ao final do video,
Mickelson, em  primeiro  plano, visivelmente
preocupado, afirma que aquela ndo era uma matéria
imparcial, que abordasse os dois lados da questdo e sem

comentarios. Friendly e Murrow tentam argumentar com

ele que a Aerondutica ndo deu uma declaracdo, que o Figura 13

lado do governo tem sido muito bem representado nos
ultimos meses (uma clara referéncia a McCarthy), que
ndo havia justificativa para o que estavam fazendo com
aquele rapaz e inclusive que dariam o mesmo tempo de
resposta para os dois lados da questdo. Mickelson, ainda

em primeiro plano, mas agora claramente irritado,

pergunta se eles percebem a situacdo em que eles Figura 14
estavam envolvendo a todos da emissora, deixando claro que discursos sobre todos eles
estarem “no mesmo barco” era um insulto a sua pessoa e que ele precisaria conversar com 0
Sr. Paley (criador da CBS) e com a patrocinadora do programa de Murrow, que
coincidentemente também tinha um contrato militar com as Forcas Armadas, sobre uma
“situagdo delicada” por causa da implicancia de Murrow com McCarthy. Mesmo Murrow
afirmando que ndo estavam atacando McCarthy, Mickelson afirma que eles estavam
comprando uma briga.

Nesse momento, uma secretaria interrompe a conversa para chamar Friendly,
dizendo que o coronel Anderson estava ali para vé-lo. Quando Friendly sai da sala, Mickelson
comeca a dar outras sugestdes de reportagens para Murrow, tentando fazé-lo mudar de ideia.
Quando percebe ser inutil, concorda em falar com o Sr. Paley mas deixa claro que a

patrocinadora ndo pagaria pela publicidade desse programa, muito menos a emissora. Sem
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consultar Friendly, Murrow afirma que dividiria com ele o custo da publicidade de 3 mil

dolares do programa, para que ele fosse realizado. Ambos deixam a sala, separadamente.

Enquanto isso, em seu escritdrio, Friendly
conversa com dois oficiais das Forcas Armadas, Coronel
Anderson (Glenn Morshower) e Coronel Jenkins (Don
Creech), sobre o caso Radulovich e a reportagem que ele
e Murrow estavam fazendo, um dialogo com alternancias
entre primeiro plano e contraplano. Os militares,
visivelmente irritados, reclamam que ndo viram todas as
imagens da reportagem previamente e que, por isso, ndo
teriam tempo habil para checar e aprovar (ou ndo) a
matéria, o que irrita Friendly, pois isso se trataria de uma
censura, deixando claro que os militares tinham sido
convidados para participar da reportagem, mostrando o
lado das Forcas Armadas, ndo para aprova-lo. O
argumento do Coronel Anderson para a alegacdo de que
Radulovich teria sido acusado sem provas é que Friendly
n&o tinha visto o envelope com as provas, e por isso nao
poderia afirmar em sua matéria que Radulovich ndo era
um perigo a seguranca nacional, o que leva Friendly a
perguntar quem € que teria visto, afinal, tais provas, tal
envelope, e quem € que foi o responsavel por considerar

0 acusado culpado. A resposta do Coronel Jenkins é que

Figura 15

Figura 16

Figura 17

eles (provavelmente esteja se referindo as For¢as Armadas) sempre foram “amigos e aliados”

de Murrow e da CBS, e aconselha Friendly (cuja reacdo estd nessa hora sendo mostrada em

primeiro plano) a reconsiderar a matéria, antes que eles fizessem algo que ndo pudesse ser

desfeito, uma velada ameaca a Friendly, assim como ao direito de liberdade de pensamento e

de expressao.

> SEQUENCIA 4 (16min 48seg — 24min 33seg): O programa sobre o caso do

tenente Milo Radulovich
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20 de outubro de 1953. A sequéncia comecga nédo
apenas com a referéncia da data, mas também com a
camera centrada em uma reproducdo de imagem de
arquivo do advogado de Radulovich dando uma entrevista
sobre o absurdo que foi aquela condenacdo sem provas,

sem testemunhas e sem um julgamento. Quando o trecho

Figura 18 do video termina, a camera deixa a tela de projecédo e
comeca a percorrer o ambiente, mostrando ao publico que
trata-se do setor de edi¢do do setor jornalistico da CBS,
com todos agitados e trabalhando freneticamente,
terminando de editar trechos filmicos para serem
utilizados no programa, todos falando alto ao mesmo

tempo, e todos preocupados com 0 tempo, pois em menos

Figura 19 de trés minutos voltariam do comercial para o ultimo
bloco do programa de Murrow, no qual seria realizado um voice over (V.0.)%° ao vivo.

Nos bastidores a equipe toda olha com atencdo para o estldio e para as cameras,
restando apenas dez segundos para eles voltarem ao ar. A cdmera enquadra Murrow em close-
up, que se prepara e se concentra, uma contagem regressiva € iniciada, e em plano americano
Murrow entra ao vivo olhando e dialogando com uma cadmera que ndo é a mesma do filme.
Ele comeca a apresentar a historia do tenente da Aeronautica Milo Radulovich, e enquanto o
faz, a camera procura, em close-up, a reacdo de diversos personagens presentes no estudio,
que olham com atencdo para Murrow, o qual termina sua introducdo propondo examinar da
melhor maneira possivel o caso em questdo. Enquanto a reportagem € mostrada, a camera
permanece em plano geral no estidio, e em seguida se altera para planos americanos ora de
Friendly, ora de Murrow, enquanto eles dialogam sobre o motivo da visita dos militares no
dia anterior, e Friendly mente, afirmando que s6 Murrow sofreria uma auditoria pois ele,
Friendly, tinha dito aos militares que tinha se negado a fazer a matéria. Ao brincar que

Friendly sempre amarelava, este brinca de volta “melhor do que ser vermelho”.

250 Voice Over (voz sobreposta) é um termo que se aplica em todas as situacGes em que se ouve uma voz que
ndo sai diretamente da boca de um personagem que esteja em cena. Por exemplo, a voz de um narrador; a voz
dos pensamentos de um personagem; a voz que vem de um telefone; etc. Utiliza-se numa decupagem de um
filme a abreviatura “(V.0.)” para sinalizar quando um Voice Over é empregado. Além disso, o Voice Over
ndo deve ser confundido com o Off Screen (fora do écran). Este Ultimo se aplica quando ouvimos a voz de
um personagem que ndo é visto na tela, apesar dele estar fisicamente presente na cena. Por exemplo, alguém
que fala da sala do lado, ou que fala enquanto a cAmara mostra outro personagem, num contraplano. A
abreviatura utilizada nesses casos ¢ “(0.S.)”.
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Murrow segue olhando fixamente para o monitor onde a matéria estava sendo
exibida enquanto fuma, compulsivamente, seu cigarro. O voice over tem seu inicio. A cAmera
do filme mostra Murrow de lado, olhando para o monitor
que esta ao vivo, em rede nacional, mostrando a matéria
agora sobre a irma do tenente, e Murrow narra as
imagens que estdo sendo mostradas. Enquanto a
reportagem segue seu curso, a camera do filme faz planos

gerais mostrando pessoas dentro da propria CBS

assistindo o programa na televisdo. Ao final da matéria, a ' Figura 20
camera do filme centraliza um monitor no qual estd agora sendo mostrado a imagem de
Murrow, em close-up, olhando diretamente para a camera, afirmando que gostaria de ler
algumas frases para poder se expressar em seguida de maneira clara. Logo no inicio de seu
pronunciamento, a cdmera passa do monitor para o proprio Murrow, em primeiro plano, o
qual, sério e concentrado, como sempre, comeca seu discurso, ora olhando diretamente para a
camera, ora para suas notas de pronunciamento que estavam sendo lidas, as quais devemos

transcrever aqui, devido a sua importancia.

Colocamos nossas instalagfes a disposicdo para comentarios e criticas provindos da
Aerondutica sobre o caso Milo Radulovich. Nao podemos julgar as acusagfes contra
0 pai ou a Irma do tenente, pois nem nds, nem o publico, os acusados, os advogados
e 0 tenente sabem exatamente o que contém o envelope. Rumores? Boatos? Fofocas
ou callnias? Ou fatos que podem ser confirmados por testemunhas confidveis? Néao
sabemos. Achamos que o filho ndo deve pagar pelas transgressdes do pai, mesmo
quando comprovadas, 0 que ndo aconteceu neste caso. Também acreditamos que
este caso indica a necessidade premente de a Aeronautica comunicar melhor os
procedimentos e regras a serem seguidos na tentativa de defender a seguranca
nacional e os direitos individuais. O que houver no dmbito das relagdes entre o
individuo e o Estado sera de nossa responsabilidade. Ndo podemos culpar
Malenkov, Mao Tsé-tung ou nossos aliados. Parece-nos também, a Fred Friendly e a

mim, que este tema deva ser incessantemente discutido. Boa noite e boa sorte.

Ao comecar seu pronunciamento, onde
claramente ele emite uma opinido pessoal, em seu nome e

em nome de Friendly, Mickelson entra seriamente no

estudio, sendo que ele nem fica até o final do

Figura 21
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pronunciamento, saindo visivelmente preocupado ou
decepcionado. Além disso, ao longo do discurso de
Murrow, alguns planos mostram a reacdo de algumas
pessoas nos bastidores do estudio, que acompanhavam
atentamente cada palavra que estava sendo dita pelo
apresentador. Ao terminar o seu discurso com sua classica

frase e sua marca pessoal, “Boa noite e boa sorte”, e logo

Figura 22 ap0s o programa sair do ar, a reacdo no estidio é um
misto de comemoragéo e preocupacdo. Enquanto alguns batem palmas, apertam as méos e ddo
tapinhas nas costas um dos outros, tomados de euforia em suas comemoragdes — mostrados
em planos gerais — outros personagens, como Joe Wershba, por exemplo, — mostrado em
plano americano — aparecem tensos e preocupados com a repercussao e com 0S
desdobramentos que aquele programa poderia ter.

A sequéncia continua, mostrando os bastidores
do estidio, mas agora uma musica de fundo comeca a
tocar, cuja letra faz clara referéncia ndo apenas ao
programa que tinha acabado de ser feito, como também a
época do macarthismo: “I’ve Got My Eyes On You” (“Eu
estou de olho em vocé€”), de Dianne Reeves. A camera

passa entdo a mostrar a banda de jazz tocando a musica

em questdo, enquanto outras cenas dos bastidores dos Figura 23

estudios da CBS sdo mostradas, encerrando assim esta sequéncia.

> SEQUENCIA 5 (24mim 33seg — 29min 26seg): Os ataques publicos e o

drama de Don Hollenbeck

A proxima sequéncia se inicia com a camera
enquadrando um monitor de televisdo que, mais uma vez,
estd exibindo uma imagem de arquivo. Neste caso, trata-se
de um comercial de cigarros, patrocinador de programas

de Murrow na CBS. Logo em seguida, revela-se que

Figura 24 estamos mais uma vez nos bastidores da emissora, e mais
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um programa ao vivo de Murrow esta prestes a voltar do comercial. Apesar do filme nédo
relevar a passagem de tempo, percebemos, inclusive pela cor do terno do apresentador, que
esse € outro programa, posterior ao programa “controverso” sobre 0 caso Radulovich.

Ao entrar no ar, camera focaliza inicialmente
Murrow em plano close-up, o qual inicia a apresentacéo
da matéria do dia, mas ainda ao longo de sua introducéo
ja ocorre uma transicdo de camera, focalizando agora um
monitor de televisdo onde Murrow estd sendo exibido, de

terno claro, fumando seu cigarro, e olhando diretamente

para cdmera. A imagem no monitor muda de angulo, Figura 25
mostrando Murrow de lado e no canto da tela, em plano médio, fazendo um jogo de
sobreposicdo de imagens para mostrar uma outra tela, ao lado de Murrow, onde sera exibida a
reportagem da matéria em questdo. Mais uma transi¢cdo em seguida, mostrando um reldgio,
um monitor ao vivo e um funcionario da redacdo da CBS
segurando cartazes com o texto que Murrow esta lendo.
Murrow inicia um didlogo com o proprio entrevistado na
reportagem. E evidente que é um dialogo previamente
arranjado, pois 0 entrevistado ndo estd dando o

depoimento ao vivo. E na verdade apenas uma gravacio

Figura 26 prévia da entrevista, que Murrow simula, com grande
habilidade, estar fazendo ao vivo. Além disso, a entrevista
que € exibida no monitor, focalizado pela camera, trata-se
inclusive de uma imagem de arquivo. Murrow, em
primeiro plano, encerra a entrevista, e logo em seguida,
sendo focalizado novamente atrds de um monitor de

televis&o, encerra o programa.

Ao fim do programa, enquanto o set do estidio Figura 27
cumprimenta Murrow pelo programa da noite e encerra as atividades, reduzindo inclusive a
luz do ambiente, Murrow continua fumando seu cigarro, sério, como se estivesse insatisfeito
com o tema do programa da noite. Ao se levantar de sua poltrona, a cdmera acompanha
Murrow em primeiro plano, enquanto a secretaria de Friendly, Natalie (Alex Borstein),
aproxima-se de Murrow pedindo para ele assinar uns papéis e avisando que Frank Stanton —
segundo no comando na emissora CBS — estava esperando por ele no bar, o que Murrow

ignora solenemente, pedindo para Natalie ligar para Stanton e avisasse que ele ndo iria ao seu
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encontro. A seguir, vem ao seu encontro Don Hollenbeck (Ray Wise) — ancora do telejornal
das onze horas e amigo pessoal de Murrow — e eles comegam um diélogo, reproduzido com
uma combinacao de primeiros planos e contraplanos. Nesta conversa, percebemos Hollenbeck
aparentemente muito triste, e Murrow preocupado com
seu amigo, sendo relevado que a esposa de Hollenbeck
tinha recentemente o deixado e que, além disso, ele foi
acusado de ser “simpatizante do comunismo e
tendencioso” pela coluna de outro jornalista, e estava com

medo de que Paley tivesse lido essa coluna. Murrow tenta

Figura 28 conforta-lo, e sem seguida Hollenbeck o parabeniza pela
matéria sobre o tenente, perguntando sobre a recepc¢do
dela, “surpreendentemente boa”, de acordo com Murrow,
e Hollenbeck o questiona se aquilo seria 0 comeco, se
Murrow comecaria a tomar partido nessas questdes
politicas. Murrow responde, entdo, que s cutucou um

pouco para ver o que acontecia. Hollenbeck diz que é sé

Figura 29 avisé-lo caso ele pudesse ajudar em algo, Murrow faz

uma brincadeira sobre ele ser “simpatizante”, Hollenbeck ri e em seguida sai do estudio.

> SEQUENCIA 6 (29min 26seg — 30min 58seg): Murrow investigado!

Em um plano geral, com diversas pessoas \.
PN

andando e conversando, aparece a legenda “Senado dos 5 3 5? 4
. . o . ’ "7\ L\
Estados Unidos — Washington, D.C.”. O jornalista da WN® :

CBS Joe Wershba e seu cameraman Charlie Mack [
(Robert John Burke) estdo andando em direcdo a camera,
Wershba segurando rolos de filmes e Mack levando a

camera, estavam ali para cobrir mais uma comissao de \
inquérito presidida pelo senador McCarthy. Figura 30

Enquanto eles caminham, entra no frame Don Surine (Robert Knepper), o chefe de
investigacdo de McCarthy durante sua cruzada anticomunista, sua caga as bruxas, nos anos

1950. Surine questiona Wershba sobre a matéria do tenente da Aeronautica que a CBS fez,
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Wershba tenta dispensa-lo, mas Surine faz todos pararem g

de andar quando ele da a entender que tinha informacGes
de que Murrow era pago pelo governo soviético em 1935.
Wershba pede a Mack para lhes dar um minuto, e Mack
sai da cena. Os dois entdo comegam um didlogo, mais
uma vez alternado entre primeiros planos e contraplanos,
0 qual se inicia com Surine entregando a Wershba um Figura 31

documento do Comité de Atividades Antiamericanas?!

, 0 que inclusive choca o jornalista, por
ele lhe ter entregue um documento oficial secreto daquela forma. Enquanto Wershba Ié o
documento, Surine alega que ndo sabia para quem entregar aquela informacdo, se para Paley
ou para Murrow, revelando ainda que ele e Friendly ndo eram nem um pouco amigos. Quando
Wershba pergunta o que ele sabe, Surine afirma que
Murrow é simpatizante do comunismo desde 0s anos
1930, que ele era do International Workers' Association
(IWA)?*?, tinha pago viagens de estudo & Moscou e que
era pago pelos soviéticos em 1935. Enquanto a fala de

Surine continua, a camera mostra, em contraplano, a

Figura 32 reacdo negativa de Wershba ao ouvir aquelas palavras,
que ele acredita serem todas falsas, e ele afirma que tudo aquilo era impossivel e que Surine
iria perder dessa vez, pois todo o pais sabia que Murrow era um americano leal e um patriota.
Surine ri e debocha das palavras de Wershba. A cdmera muda para um plano geral, com 0s
dois personagens sendo focados de perfil. O jornalista pergunta se pode entregar aqueles
documentos a Murrow, Surine concorda, ¢ Wershba sai, declarando que “eles” estavam indo
longe demais com aquilo tudo. Surine olha para o jornalista que esta saindo da cena, vindo em

direcdo a camera, e debocha mais uma vez.

> SEQUENCIA 7 (30min 58seg — 37min 56seg): A reunido com William
Paley, o “terror” do macarthismo e os preparativos para 0 programa sobre
McCarthy

21 Em inglés, HUAC — House Un-American Activities Committee.
252 Associagdo Internacional dos Trabalhadores (AIT), também conhecida como Primeira Internacional ou
simplesmente Internacional.
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A cémera, em um plano geral, percorre
horizontalmente os corredores da CBS. Bem ao fundo,
vemos Murrow sentado, lendo o documento confidencial
que Wershba tinha lhe dado, e a fala da secretaria ao
telefone deixa claro que ele esta esperando ser chamado
ao escritorio de William Paley, criador da CBS. A camera

muda para um angulo lateral, ainda em plano geral, a

secretaria avisa Murrow que Paley iria recebé-lo naguele instante, e os dois levantam e se

dirigem a porta do escritdrio. A secretaria abre a porta e anuncia Murrow. Mudando para um

plano americano, o dialogo entre Murrow e Paley (Frank Langella) se inicia com os dois se

cumprimentando e perguntando educadamente um da familia do outro.

O climax da conversa se desenrola, mais uma vez, numa combinacdo de primeiros

planos e contraplanos, nem sempre focando no personagem que fala. Apds Murrow se sentar

Figura 34

Figura 35

errava em suas acusacOes e desrespeitava as liberdades
civis, e que, portanto, a diretoria deveria apoia-lo no que
ele estava fazendo.
bruscamente todas as falas de Murrow, e, irredutivel,
afirma que Murrow estava julgando McCarthy na

imprensa, sem esse poder confrontar seu denunciante, e

num sofa, Paley joga um envelope sobre uma mesa a
frente de Murrow. Ao perceber que se trata do mesmo
envelope de documentos confidenciais que ele tinha,
Murrow pergunta a Paley se ele anda lendo ficgdo. O
clima da conversa fica tenso. A conversa que se segue
entre os dois deixa claro que Paley estd muito preocupado
com as possiveis consequéncias para a CBS se Murrow
mantivesse essa linha agressiva de jornalismo. Paley
deixa claro que quer que Murrow desista de atacar
McCarthy, que este, eventualmente, cairia sozinho, e que
a posicdo da imprensa deveria ser a de transmitir as
noticias, ndo de cria-las. Murrow, por sua vez, tenta
argumentar que Paley tinha afirmado que ndo iria

interferir com o editorial e o jornalismo, que McCarthy

Paley interrompe

Figura 36
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apresentando suas conclusfes pessoais como fatos, e que ja que era ele, Paley, quem pagava 0
salario de Murrow, ele deveria ter sido consultado sobre tudo isso antes de ter chegado a esse
ponto. A camera fica em Murrow, tenso, fumando seu cigarro, enquanto Paley levanta e se
dirige para sua mesa. Paley conclui a conversa afirmando que a diretoria ndo intervém no
editorial, mas o editorial ndo pode colocar em risco a CBS e seus funcionérios, e que todos da
equipe de Murrow tinham que ter o passado e o presente livre de qualquer possivel acusacéo
que McCarthy pudesse se utilizar, caso contrario, ele iria demitir tais pessoas. Enquanto Paley
fala, a camera, em contraplano, filma Murrow dirigindo-se a porta para sair da sala, apenas
afirmando que tudo estava claro quando questionado por Paley.

Enquanto vemos Murrow em primeiro plano
caminhando pelos corredores da CBS, inclusive em
direcdo a camera, ouve-se a voz de Friendly (V.0.)
falando sobre o tema do préximo programa: um ataque
direto ao senador McCarthy. A cena corta para o local

onde tal conversa esta acontecendo, a sala de projecédo do

setor jornalistico da CBS, onde estdo reunidos todos da Figura 37
equipe de Murrow e Friendly. Enquanto a camera
percorre, em primeiro plano continuo, a reagdo de cada
integrante da equipe, Friendly continua falando sobre
como todos ali precisavam ser honestos em revelar
qualquer coisa, por menor que fosse, que pudesse

comprometer o trabalho e a matéria deles. Para a surpresa

de todos, Palmer Williams (Tom McCarthy) confessa que Figura 38
ele deveria sair da equipe, pois sua ex-mulher foi a reunides comunistas antes do casamento
deles, o que alguém iria descobrir e usar contra eles. Com
um plano close-up em Murrow, 0 personagem conclui
que eles deveriam de fato fazer a matéria justamente
porque o terror estava bem ali, naquela sala. Em primeiro
plano, Friendly comeca a delegar funcOes para cada

membro da equipe nessa nova reportagem, deixando claro

que eles precisavam das proprias palavras de McCarthy.

Figura 39
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Todos comegam a se levantar e a se retirar da
sala. A camera focaliza Palmer, em primeiro plano,
visivelmente desconfortavel com toda aquela situagéo, e
em seguida a mesma camera focaliza em close-up
Friendly, olhando seriamente na diregdo de Murrow.
Enquanto isso, um &udio (V.0.) comega a ser
reproduzido. Trata-se de um discurso do senador
McCarthy que comeca a ser exibido no plano seguinte.
A cémera focaliza uma tela de projecdo, na qual esta
sendo reproduzida a imagem do senador discursando em
mais uma comissao presidida por ele. Deve-se ressaltar
mais uma vez que se trata de uma imagem de arquivo de

um de seus discursos.

Figura 41 Ao longo da exibicdo do discurso de
McCarthy, revela-se que a equipe de Murrow e Friendly
estd reunida mais uma vez, agora assistindo o discurso, e
eles comegam a debater sobre a questdo legal de divulgar
aquele material. Apesar do filme ndo ter informado sobre
a passagem de tempo, percebe-se que, provavelmente,

dias se passaram entre aquela reunido da equipe de

Murrow e essa nova Figura 42
reunido, pois fica subentendido que esse discurso do
senador é um dos materiais que os jornalistas trouxeram
para utilizar na matéria.

Diversos planos americanos ou close-up

comecgam a mostrar a equipe de Murrow trabalhando em

Figura 43 diversas funcdes, enquanto o &udio do discurso de
McCarthy continua (V.0.). A tela de projecdo, ainda com
a imagem do senador, agora interrogando algum “suspeito
de subversao”, volta a ser o centro do plano. Os planos a
seguir comecam a se alterar, focando a tela com a imagem
de McCarthy, a reacgdo individual, em close-up ou plano

americano, de cada membro da equipe, inclusive do

Figura 44
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préprio Murrow, e até mesmo um plano geral pegando a tela gigante ao fundo e os membros
da equipe, de costas para a camera, olhando para o rosto gigantesco de McCarthy. Isso
continua até que Murrow pede para encerrar a projecao.
A equipe, entdo, comeca a comentar sobre o discurso e a
elaborar o que fazer a seguir.

A camera corta a cena e Murrow, a seguir,
aparece em plano americano datilografando um texto

numa maquina de escrever. Friendly lhe pergunta (O.S.)

se ele terminou o encerramento da matéria, e Murrow lhe Figura 45
responde que seria Shakespeare, enquanto a camera se distancia gradualmente dele, abrindo
cada vez mais até um plano geral, revelando que restaram na sala apenas eles dois, e

escurecendo a tela, também gradualmente, logo em seguida.

> SEQUENCIA 8 (37min 56seg — 39min 26seg): O casamento escondido de
Shirley e Joe Wershba

Em primeiro plano, de perfil, est4d Shirley
Wershba se maquiando e penteando seus cabelos em
frente a um espelho, enquanto a voz de Joe Wershba
(O.S.) é ouvida. Os dois comegam a conversar, enquanto

se arrumam, sobre a nova matéria do programa que esta

Figura 46 sendo feita, com a camera oscilando entre planos médios
e contraplanos. Joe tenta explicar que eles precisam '
atingir McCarthy antes que esse fosse atras de Murrow, o
qual teria trabalhado no Instituto de Educagéo
Internacional em 1934. Enquanto d& um nd em sua

gravata, Joe pergunta se ela estava preocupada. A mulher

faz uma piada, enquanto penteia os cabelos, Joe veste seu
paleto e quando comeca a sair, em plano geral, Shirley o Figura 47
lembra de sua alianca. E apenas neste ponto do filme que se revela o fato dos dois serem

casados e que, alem disso, escondem isso de todos, pois ela Ihe lembra de tirar a alianga antes
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de sair. Joe sai, fazendo uma piada com a situacdo deles, e a camera fica em close-up em

Shirley.

> SEQUENCIA 9 (39min 26seg — 47min 27seg): O programa sobre o senador
Joseph McCarthy

Mais uma passagem de tempo. Com uma camera

em movimento e em plano americano, mostra-se a equipe -

do See It Now de costas para camera, olhando para os e

monitores, e o filme informa que sdo 9 de margo de 1954.
Ao fundo, no estidio do programa, pode-se ver Murrow, Fiura 48
e, mudando para um primeiro plano, Natalie vem avisa-lo de que William Paley estava no
telefone querendo falar com ele. Quando ela se retira, a camera desce até Friendly, também
em primeiro plano, o qual faz uma brincadeira sobre Paley querer reembolsar eles pela
publicidade do programa, a qual ambos tinham pago particularmente.

A conversa que se inicia entre e Murrow e Paley
pelo telefone é feita com uma combinagdo de voice over
(V.0.) e planos em close-up. Paley convida Murrow para
assistir a um jogo de basquete (ao invés dele fazer o
programa daquela noite). Murrow recusa a oferta,

afirmando, num tom irénico, que ele estava ocupado

destruindo a emissora. Apds tranquilizar Paley,
assegurando-o gue eles estavam bem resguardados, Paley
garante seu apoio a Murrow ndo apenas naquela ocasido,
mas também em outras futuras. Murrow agradece e
desliga.

Diversos planos a seguir mostram os trabalhos

, dos funcionarios nos bastidores do programa, com

(=
Figura 50 telefones tocando até ser pedido para que as ligacdes
fossem interrompidas. A camera volta para Murrow e seu cigarro, a menos de trinta segundos

do programa se iniciar. A luz do estudio aumenta, dando destaque a Murrow, que abotoa seu
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paleté num plano detalhe e, sem seguida, em close-up, concentra-se para entrar ao vivo. Apos
a contagem regressiva feita por Friendly, o programa daquela noite tem seu inicio.

O discurso inicial de Murrow é feito, em geral,
em planos americanos, e ele olha para a cdmera da CBS
(que neste ponto ndo é a mesma camera do filme), a qual
estd transmitindo o programa ao vivo. Além disso, outro
plano neste momento revela Paley, de costas para a

camera, assistindo Murrow num aparelho de televis&o.

Nesta parte do discurso, além de introduzir que a matéria Figura 51
daquela noite seria sobre o senador McCarthy, Murrow deixa claro também que caso o

senador desejasse ter o direito de resposta, este seria oferecido pelo programa. Em seguida,

ele faz uma citagdo sobre a luta contra o comunismo ter dividido os dois principais partidos

politicos dos EUA, e revela que essa era uma citacdo de
um discurso feito pelo proprio senador ha dezessete
meses atras. A camera fica primeiramente em Murrow,
mas agora a voz de McCarthy estad ao fundo (V.0.),
enquanto Murrow olha para a imagem (real, de arquivo)

do senador discursando, a qual est4d sendo reproduzida

Figura 52 numa tela, provavelmente a imagem que o telespectador
estd assistindo. A camera percorre um trecho, mostrando monitores com a imagem de
McCarthy, e logo volta para Murrow. Em close-up e também em plano detalhe, Friendly
escreve a palavra “Harris” num papel para Murrow ler e entender qual era o proximo passo da
matéria.

Murrow continua seu discurso, agora em close-up e de perfil, dialogando com a
camera do programa, a qual, mais uma vez, ndo é a mesma camera do filme. Um televisor
bem atras dele, com sua prépria imagem sendo reproduzida, mas de frente, mostra isso
claramente. Nessa parte, Murrow argumenta que
McCarthy agiu de maneira autoritaria, chegando a
aterrorizar pessoas, acusando lideres civis e militares do
governo anterior de conspirar para implantar o
comunismo no pais. Para comprovar suas palavras, mais

um trecho de outro pronunciamento de McCarthy passa a

ser exibido. Neste momento, Murrow, que estava até

Figura 53
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entdo de perfil, olha para tras, onde estdo dois televisores que passam a ser o foco do plano.
Num deles esta a imagem de Murrow que estava sendo transmitida ao vivo, e no outro, ao
lado esquerdo, a imagem (de arquivo) do pronunciamento do senador.

A camera muda, entdo, para um plano geral
mostrando a tensdo da equipe do See It Now assistindo
mais um trecho de um discurso de McCarthy que estava
sendo exibido. O tema agora era a audiéncia de Reed

Harris. A camera muda mais uma vez para Murrow de

costas, olhando para os mesmos dois monitores, enquanto
Figra 54 o trecho da audiéncia continua, e, em seguida, com ele de
frente, em plano americano, mostrando ao fundo
um funcionario da CBS olhando para outro
monitor com a imagem de Harris depondo na
audiéncia. Em close-up, Murrow agora olha
diretamente para a camera do filme, a mesma que
transmite o programa, neste momento. Ele comeca
a sua concluséo, atacando diretamente o senador

McCarthy, defendendo, entre outras coisas que 0

senador ultrapassou diversas vezes a linha que | Figura 55
separa investigacdo de perseguicdo, e que a responsabilidade por aquilo estar acontecendo nédo
era do senador, mas sim da propria sociedade estadunidense. Neste ponto, vale a pena citar o
discurso de Murrow, j& que nele pode-se perceber claramente um dos objetivos inclusive da
realizacdo do filme: a defesa dos direitos civis e da liberdade, em especial a liberdade de

pensamento, de expressdo e de imprensa.

A audiéncia de Reed Harris demonstra uma das técnicas do senador. Ele disse e
repetiu: “O sindicato foi considerado uma fachada subversiva”. A Procuradoria
jamais considerou o ACLU subversivo. O FBI também ndo, assim como nenhum
outro 6rgdo do governo. O Sindicato de Liberdades Civis tem, em seus arquivos,
cartas de recomendacdo dos presidentes Truman, Eisenhower e do general
MacArthur. O senador perguntou: “De que pratos nosso César se alimentou?” Se ele
tivesse olhado trés linhas antes no César de Shakespeare ele teria lido o seguinte,
bastante adequado, alias: “Nao é dos astros, caro Bruto, a culpa, mas de nds
mesmos”. Ninguém que conhega a Historia do nosso pais pode negar o quanto as

comissdes sdo Uteis. E preciso investigar, antes de legislar. A linha que separa a
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investigacdo da perseguicao é ténue e o senador-janior do Wisconsin atravessou essa
linha vérias vezes. Ndo se pode confundir divergéncia com deslealdade. Vale
lembrar que uma acusacdo ndo equivale a uma prova e que, para condenar, € preciso
seguir o devido processo legal. Ndo vamos nos deixar temer uns aos outros. N&do
seremos levados pelo medo a uma era de insensatez. E, se examinarmos a nossa
Historia e a nossa doutrina nos lembraremos que nao descendemos de homens
temerosos que tinham medo de escrever, de se associar, de falar, nem temiam
defender causas que, num dado momento, foram impopulares. Ndo é o momento de
ficar calado, para quem se opde aos métodos do senador McCarthy ou para aqueles
que os aprovam. Podemos negar a nossa heranca e a nossa Hist6ria, mas nao fugir
da responsabilidade pelas consequéncias. Nds nos proclamamos e de fato somos 0s
defensores da liberdade, onde quer que ela exista no mundo. Mas ndo poderemos
defendé-la fora dos EUA se a abandonarmos em casa. Atos do senador-janior do
Wisconsin provocaram alarme e espanto junto aos nossos aliados no exterior e
deixaram 0s nossos inimigos em posi¢do confortdvel. De quem é a culpa? Nao é
tanto dele. Néo foi ele quem criou esse cenario de medo. Téo somente o explorou
com bastante sucesso. Céssio tinha razdo: “Nédo é dos astros, caro Bruto, a culpa,

mas de ndés mesmos”. Boa noite e boa sorte.

Ao longo do discurso de Murrow, além do plano
close-up nele, outros planos também em close-up foram
sendo intercalados, mostrando a reacdo dos diversos
personagens da equipe do programa, sentados
silenciosamente, ouvindo com atencdo aquelas palavras.
Ao sair do ar, as luzes do estudio diminuem e Friendly e

Murrow olham diretamente para o telefone mudo, em

plano detalhe. Em plano geral, todos no estudio e na sala de controle ficam surpresos pela

auséncia de ligagdes até que o funcionario responsavel por isso pergunta se ja podia liberar o

recebimento de chamadas. Uma risada de alivio corre o estudio e o som dos telefones tocando

gera algumas piadas entre Friendly e Murrow. Um plano detalhe foca uma televisdo na qual o

ancora do jornal CBS News das 23 horas, Don Hollenbeck, que esta ao vivo, manifesta seu

total apoio ao programa de Murrow e diz nunca ter sentido tanto orgulho da CBS como

naquele momento. Palmas, trocas de olhares orgulhosos, cumprimentos, Paley, em sua sala,

olhando o seu telefone tocar sem, no entanto, atendé-lo, e Murrow convidando Friendly para

tomar um uisque, encerram essa sequéncia.
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> SEQUENCIA 10 (47min 27seg — 51min 56seg): As criticas da imprensa ao

programa

A musica que se inicia ainda no final da
sequéncia anterior, continua nesta sequéncia. Murrow,
Friendly e toda sua equipe de jornalismo da CBS estdo
num bar, bebendo, rindo e conversando. A camera
intercala planos dos personagens conversando entre si e
da banda de jazz cantando e tocando a musica que esta
como pano de fundo, sendo o elemento dominante no
audio nesse comeco. Conforme o volume da musica
comeca gradualmente a diminuir, passamos a ouvir a
conversa do grupo que ainda permanece no bar, mesmo ja
tendo passado das trés horas da manha. Revela-se que

eles estavam ali reunidos ndo apenas para comemorar,

mas também para esperar as primeiras edi¢cGes matinais Figura 58
dos jornais, para ver a repercussdo que a matéria do
programa teve na imprensa e na sociedade norte-
americana.

Friendly, em close-up, pede para Shirley ir
comprar alguns jornais matutinos. Ela sai de cena, junto
com Joe Wershba, e a camera, oscilando entre planos
gerais e em close-up, explora a tensdo e a ansiedade
expressa nos rostos de cada personagem. Sdo cerca de
longos trinta segundos de siléncio e troca de olhares até
Shirley e Joe retornarem com os jornais. Alternando entre
planos americanos, close-ups e planos gerais, Shirley
comeca a ler, com um sorriso no rosto, a critica positiva

feita pelo The New York Times, escrita por Jack Gould.

Figura 60

O programa de Edward Murrow sobre o senador McCarthy foi uma analise
provocadora do homem e seus métodos. Foi um jornalismo engajado de grande

responsabilidade e coragem. Para a televisdo, dominada pela timidez e hesitagdo o
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programa foi um marco que reflete uma cidadania esclarecida. O programa foi
acusacdo em nome dos que desejam que desaparecam 0s problemas causados pela

tatica teatral do senador. Este foi o triunfo de Murrow e da televisdo. E foi

grandioso.

Ao final da leitura, todos comemoram e
aplaudem a matéria. Menciona-se que a critica feita pelo
New York Post também tinha sido positiva. Hollenbeck
pergunta sobre a critica feita pelo colunista O’Brian, o
qual ja o tinha atacado com suas criticas anteriormente.

Shirley brinca dizendo que ele escreveu o de sempre, sem

Figura 61 querer ler. Hollenbeck insiste. Ela entdo pega o jornal das
maos de Joe e comeca a ler a coluna de O’Brian. Durante a leitura, mais uma vez em voz alta,
diversos planos mostram a decepc¢do de cada um deles e a reprovagdo pela critica feita por
esse jornalista, o qual ndo apenas criticou Murrow e seu programa, mas preferiu focar seu
ataque no proprio Hollenbeck, momento em que Shirley tenta interromper a leitura, detida, no
entanto, por Hollenbeck, que insiste mais uma vez para que ela terminasse. Por representar o
ponto de vista de uma parte consideravel da imprensa naquele momento, pré-McCarthy,

torna-se interessante transcrever a critica feita por O’Brian, lida no filme por Shirley:

N&o nos surpreende o libelo contra McCarthy no programa de Murrow. Com a sua
propaganda tendenciosa e inteligente malicia atacou a marcha anticomunista de
McCarthy. Por uma coincidéncia maquiavélica, o programa seguinte mostrou o
protegido de Murrow, Hollenbeck. Sentindo-se realizado Hollenbeck disse que
esperava que 0s espectadores tivessem assistido ao triunfo do seu benfeitor, em
nome da esquerda. A CBS vem empreendendo uma limpeza do pessoal de esquerda.
Os infratores dos escalBes inferiores vém sendo demitidos em surdina. Hollenbeck,
que veio da publicacdo simpatizante do comunismo ‘PM’ atacou os jornais

conservadores com sua ardilosa propaganda. E depois pintou um panorama

tendencioso dos acontecimentos usando McCarthy em suas a¢des e atitudes (...).253

258 John Dennis Patrick O’Brian (mais conhecido como Jack O’Brian) foi um jornalista de entretenimento e um
colunista mais conhecido pelas suas criticas de televisao feitas para o jornal New York Journal American e
para outros jornais do grupo Hearst Communications. Além disso, foi também um ferrenho partidario do
senador Joseph McCarthy, em sua campanha anticomunista. Ele escreveu uma série de ataques publicos ao
CBS News e ao repdrter Don Hollenbeck, da WCBS-TV, o que pode ter sido um fator importante no eventual
suicidio de Hollenbeck.
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Interrompendo  definitivamente a leitura da
critica antes do seu final, todos estdo preocupados com
esses ataques a Hollenbeck, especialmente Murrow, que
analisa cuidadosamente seu amigo e companheiro de
trabalho. Em close-up, Hollenbeck visivelmente abalado,

apesar de tentar disfarcar, meio sem graca. Friendly tenta

Figura 62 conforta-lo, e todos brindam em homenagem ao critico do
New York Times que apoiou o0 programa deles.

\ll ik Figura 63

> SEQUENCIA 11 (51min 56seg — 53min 00seg): O encontro no elevador

Manha seguinte, elevador da CBS. Sequéncia de
plano Unico, americano, e com a camera dentro do
elevador, com os personagens de costas ou de perfil para
ela. As portas se abrem e Friendly entra, encontrando e
cumprimentando  Jimmy  (Peter  Jacobson). Este

parabeniza Friendly pelo programa da noite anterior e Ihe

Figura 64

informa que o pessoal da publicidade assistiu ao
programa e que os telefones ndo pararam, recebendo
ligacGes de todo o pais, numa média de que em quinze
telefonemas, catorze eram a favor e apenas um era contra
a matéria, o que surpreende positivamente Friendly.

A conversa € interrompida bruscamente quando

Figura 65 as portas do elevador se abrem novamente e os dois se

deparam com William Paley em pé, esperando para entrar no elevador, e aparentemente com
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um humor ndo muito bom. Jimmy o cumprimenta (sem
obter resposta) e sai, enquanto Paley entra no elevador,
aperta o botdo do seu andar e cumprimenta Friendly. Para
a surpresa de Friendly, Paley ndo comentou em momento
algum sobre o programa ou sobre a repercussao que esse

tinha tido nos principais jornais daquela manhg,

perguntando, ao invés disso, como estava sua esposa, e Figura 66
ficando um siléncio perturbador logo em seguida. Somente quando Friendly comeca a sair do
elevador, ao chegar no seu andar, é que Paley lhe informa que McCarthy queria que seu
direito de resposta fosse feito por William Buckley (intelectual e comentarista politico
americano), e que ele, Paley, tinha negado esse pedido. Friendly assente com a cabeca, solta a
porta do elevador que ele estava segurando, e sai de cena. As portas se fecham, restando

apenas Paley, de costas, dentro do elevador.

> SEQUENCIA 12 (53min 00seg — 58min 29seg): Os primeiros resultados da

matéria sobre as praticas de McCarthy e o caso de Annie Lee Moss

Com a imagem desfocada, desembacando gradualmente, vemos uma pessoa com um
papel nas maos, caminhando apressadamente pelos corredores da CBS. Trata-se de Jesse
Zousmer (Tate Donovan), que vinha avisar a todos que o tenente da Aerondutica Milo
Radulovich havia sido reintegrado em suas fungfes nas Forcas Armadas. A camera, em
movimento, continua seguindo Zousmer pelos corredores da emissora enquanto ele nédo
apenas espalha a boa noticia, mas também procura especialmente por Murrow. Quando o
encontra, reunido com sua equipe, e comunica a reintegracéo do tenente, todos comemoram e
aplaudem, cumprimentando uns aos outros pelo trabalho bem feito.

Posteriormente, Friendly entra numa sala — com
a camera, em plano americano, acompanhando ele — onde
estdo Murrow e Palmer, cada um em suas mesas,
escrevendo. Ele joga uma pasta na mesa de Murrow e se
dirige até Palmer, no qual a camera estaciona, em

primeiro plano, enquadrando ainda a imagem de Murrow

desfocada ao fundo. Ao se sentar, Friendly comunica S Figura 67
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Palmer que o setor juridico da CBS quer falar com ele no dia seguinte. Percebe-se que
Murrow para de datilografar na mesma hora e passa a prestar aten¢do na conversa dos dois.
Palmer fica visivelmente preocupado, pensando que talvez seria demitido. A imagem corta
para 0 proximo plano, ja com a reunido de Palmer e o
juridico acontecendo, com Palmer em primeiro plano
conversando com duas pessoas de costas para a camera,
apesar do audio ainda ser continuacdo do plano anterior,
com Friendly tentando confortar ele, dizendo que eles

chamaram todo mundo para conversar e aconselhando-o a

dizer o que ele sabe. Enquanto a cémera comega, Figura 68
lentamente, a dar um zoom em Palmer, ainda em primeiro plano, outro audio comeca por
cima da imagem — antecipando o audio do plano seguinte — no qual percebemos a voz de uma
mulher se defendendo da acusacdo de membro do Partido Comunista. A conversa em si de
Palmer com o setor juridico da CBS ndo é revelada, mas ao montar a imagem da reunido com
0 audio do proximo plano, o filme deixa subentendido que as teméticas das duas conversas

distintas foram bem parecidas, e que Palmer estava provavelmente se defendendo ou se

protegendo de qualquer alegacéo.

O plano consecutivo comega com todos
reunidos, em plano geral, na sala de projecgéo, assistindo
ao inquérito de uma senhora — 0 mesmo cujo audio se
iniciou antecipadamente no plano anterior — na comissao
presidida por McCarthy. Prosseguem-se diversos planos,
tanto gerais (com todos de costas para a cdmera, olhando

Figura 69 para a tela) quanto em close-up ou em primeiro plano,
mostrando cada personagem assistindo a mulher que esta
na tela, respondendo e se defendendo das perguntas e
alegacOes absurdas feitas por McCarthy. Trata-se do
inquérito de Annie Lee Moss, e, mais uma vez, o filme
utilizou imagens reais, de arquivo.

Ao longo da projecdo, Palmer entra na sala, e

Figura 70 todos passam a olhar para ele de modo preocupado,
deixando claro que ele tinha acabado de vir da reunido com o juridico. Em determinado
momento, Friendly pede para parar a projecédo, agradece a Joe e a Charlie pelo trabalho de

filmagem, as luzes se acendem e vemos Murrow em primeiro plano. Friendly questiona entdo
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qual seria o enfoque do programa, defender Annie Lee
Moss ou os direitos constitucionais. Em diversos
primeiros planos ou close-ups, todos comecam a debater
sobre o caso de Moss e 0 que eles deveriam ou néo
explorar nessa matéria, chamando a atencdo para o fato
de McCarthy ter feito cerca de apenas sete perguntas e

Figura 71 abandonado o inquérito logo em seguida. Nesse
momento, Natalie entra na sala e interrompe a reunido
para avisar que McCarthy pediu o dia 6 de abril para o
seu direito de resposta no programa. Um pesado siléncio
toma conta da sala, com Murrow em primeiro plano, o
qual agradece a Natalie e essa deixa a sala. Outro debate

entédo se inicia sobre o que McCarthy poderia fazer, pois a

matéria que eles fizeram praticamente apenas citava as Figura 72
proprias palavras de McCarthy, e que ele ndo poderia nega-las. Murrow interrompe o debate
dizendo que todos eles sabiam o que McCarthy iria fazer: atacar ele, o préprio Murrow.

A reunido € interrompida mais uma vez, agora por Hollenbeck, que aparece, em
plano médio, na porta da sala, pedindo para falar um minuto em particular com Murrow. Esse
concorda e se retira da sala, deixando os demais trabalharem. Os dois entram em outra sala
onde estd Mary (Helen Slayton-Hughes), outra funcionaria da emissora, e Hollenbeck pede
para ela deixa-los a s6s por um minuto. Quando ela sai, a conversa entre os dois se inicia,
alternando entre primeiros planos e contraplanos. Hollenbeck tenta convencer Murrow de que
eles precisavam revidar os ataques e expor o colunista
O’Brian, assim como estavam fazendo com McCarthy.
Para a frustracdio de Hollenbeck, Murrow tenta
argumentar que O’Brian ndo importava, e que ele ndo
poderia atacar ao mesmo tempo McCarthy e o grupo

Hearst, para quem o

Figura 73 colunista  escrevia,
que era impossivel que ele vencesse os dois. Murrow se
desculpa, pede para ele parar de ler os jornais que o
estavam atacando pessoalmente, especialmente a coluna

de O’Brian, ¢ deixa a sala. A camera fica em close-up

Figura 74
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com Hollenbeck, visivelmente frustrado com a decis&o de seu amigo em ndo apoié-lo.
A sequéncia se encerra, logo em seguida, com um plano geral mostrando a sala de
gravacdo de audio, e Murrow gravando sua voz para a matéria do préximo programa que seria

em torno do caso de Annie Lee Moss.

> SEQUENCIA 13 (58min 29seg — 1h 03min 08seg): O inquérito de Annie

Lee Moss e sua cobertura pelo programa de Murrow

A nova sequéncia se inicia com a reproducao de
imagens de arquivos, trechos do inquérito de Annie Lee
Moss. Nas primeiras imagens da audiéncia, vemos Moss
e seu advogado, a mesa da comissdo, com McCarthy ao
centro, e a sala lotada de jornalistas. McCarthy faz a

Figura 75 introdugdo do caso, deixando claras as razdes de porque
ela estava ali, que eles haviam provas de que ela era ou ja
tinha sido um membro do Partido Comunista, e que o que
mais o interessava era saber como uma funcionaria da
lanchonete do Pentagono chegou a sala de criptografia.
Os senadores McCarthy e Symington comecam

a interroga-la. Num determinado momento, McCarthy

Figura 76 - pede desculpas, mas precisava se ausentar por tinha um
“compromisso importante”, e pede para outro senador tomar seu lugar na presidéncia da
comissdo. Roy Cohn comeca a argumentar que o FBI
tinha testemunhas infiltradas que confirmaram que Moss
era uma filiada ao Partido Comunista. O senador
McClellan o interrompe, e faz um importante discurso
criticando a pratica de um testemunho em sigilo, que

pode ser falso ou até um boato, ser suficiente para

condenar uma pessoa, sem essa ter o direito inclusive de ' Figura 77

ver tais provas e de confrontar seu acusador.



Apds aplausos de quase todos 0s presentes na
sala, o senador que estava no lugar de McCarthy,
Chairman Mundt,
colocagbes feitas por Cohn e que eles talvez ndo
devessem chamar uma testemunha a publico, pois o FBI

poderia ndo gostar que ela fosse identificada. McClellan

pede para retirar dos autos as
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A Sra. Moss ja perdeu o emprego e foi suspensa por causa dessa agdo. Nao a estou
defendendo. Se ela for comunista, quero que seja exposta. Mas, para isso, temos que
ter provas comprobatorias de que ela é comunista. Neste caso, acho que ela tem
direito de ver as provas, assim como o publico também. Néo quero julgar ninguém
com base em rumores. Quero que as testemunhas venham prestar um testemunho,

€m pessoa.

insiste em seu argumento. Figura 78

Figura 79

N&o se podem ignorar declaragcBes dos advogados sobre provas que estariamos
ocultando. Ndo se pode ocultar da imprensa ou do publico, uma vez feita a
declaracdo. Este é... Este é o problema. Eu ndo acho justo para com uma testemunha,
cidadd americana, trazé-la para ser questionada e entdo dizer que o FBI tem algo
contra ela. N&o seria considerado um testemunho. Isto equivale a condenar alguém

com base em rumores e insinuagoes.

Ao final desses trechos de imagens de arquivo,
Murrow aparece em dois monitores, a caAmera desce e
mostra, em plano médio, que ele esta se dirigindo a outra
camera, deixando claro que ele estava ao vivo e que
aquelas imagens de arquivo eram parte da matéria do
programa daquela semana. Murrow conclui, em seu

encerramento da matéria, que nem os senadores, nem ele

mesmo, sabiam dizer no final se Moss foi ou ainda era comunista, e que foi reivindicado o

direito de que ela pudesse saber e ver, cara-a-cara, quem a estava acusando.



162

> SEQUENCIA 14 (1h 03min 08seg — 1h 07min 34seg): O direito de resposta

de McCarthy e seu ataque a Murrow

6 de abril de 1954. E com essa informacao que a
sequéncia tem seu inicio. O dia da réplica de McCarthy
ao programa de Murrow. Em primeiro plano e de perfil,
Murrow aparece fumando seu cigarro e lendo o que ele
tinha acabado de datilografar. Preocupado, ele olha em

seu relogio, se levanta, tira o papel da maquina de

Figura 80 datilografia, e comega a caminhar pelos corredores da
redacdo, indo em direcdo a cAmera, a qual o acompanha o tempo todo até o final do plano.
Enquanto ele caminha, ouve-se a voz dele (V.0O.) fazendo a introducdo do programa
daquela semana, explicando e relembrando aos ‘
telespectadores que no programa sobre o senador
McCarthy, ha um més atras, eles tinham oferecido direito
de resposta ao senador caso ele desejasse, se tivesse
achado que suas imagens ou suas palavras tinham sido

deturpadas. Ele explica que o senador aceitou o direito de

resposta, pediu trés semanas para preparar sua replica. A Figura 81
essa altura, Murrow ja estd ao vivo durante o programa, olhando para a cdmera da televisdo,
ndo a do filme, nesta aparecendo em close-up. Ele deixa claro também que eles ndo fizeram
nenhuma restricdo quanto ao formato ou método da
réplica do senador, e que eles sugeriram que o senador
ndo fizesse nenhum comentério sobre o programa.
Murrow olha para o seu lado esquerdo, onde estavam
monitores, para ver o video de réplica feito por

McCarthy, passando a palavra para o senador.

Figura 82 A cena a seguir é composta pela montagem do
audio da replica de McCarthy (V.0.) com varios planos em close-ups de diversos personagens
que, apesar de estarem em lugares distintos, estdo todos assistindo ao pronunciamento, pois
todos sabem a importancia dele e como ele pode afetar suas vidas. Pela relevancia do discurso
para a trama do filme, assim como para a tematica aqui abordada, torna-se necessario citar as

palavras de McCarthy, e como a maior parte do discurso foi feita em voice over, as imagens
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de cada plano serdo descritas logo em seguida. Como ja
esperado por Murrow, o direito de resposta de McCarthy
logo se transforma num ataque pessoal ao proprio

Murrow.

Figura 83

Boa noite. O Sr. Edward R. Murrow, diretor do Departamento de Educacdo da CBS,
dedicou seu programa a atacar o trabalho do Comité de Investigacdo do Senado
americano e a mim pessoalmente, como presidente do comité. Nos Ultimos quatro
anos, ele tem atacado a mim e aos que lutam contra 0 comunismo. E claro que nem
Joe McCarthy nem Edward R. Murrow sdo importantes como individuos. A nossa
importancia estd na nossa relacdo com a luta para preservar liberdades do pais.
Normalmente, ndo deixaria de lado o importante trabalho que fazemos para
responder a Murrow. Mas, neste caso, acho justificavel fazer isso porque Murrow é
o simbolo, o lider e a mais inteligente das raposas que sempre atacaram as pessoas
gue ousam expor 0s comunistas e os traidores. Quero afirmar que o Sr. Edward R.
Murrow ha cerca de vinte anos fez propaganda em prol das causas comunistas. Por
exemplo, o Instituto de Educacdo Internacional, do qual foi diretor substituto, foi
escolhido como representante de uma Instituigdo soviética para fazer um trabalho
que caberia a policia secreta russa. O Sr. Murrow reconheceu ser membro do IWW
ou seja, do Industrial Workers of the World, organizagdo terrorista, considerada
subversiva pela Procuradoria-Geral dos Estados Unidos. O Sr. Murrow declarou, e
eu cito que “as agdes do senador-jlnior do Wisconsin deixaram 0s nossos inimigos
em posi¢do confortavel”. Esta ¢ a definigio de traicdo. E uma linguagem bastante
forte. Se deixo 0s nossos inimigos em posi¢do confortavel, eu ndo deveria estar no
Senado. Mas, se o0 Sr. Murrow deixa 0S nossos inimigos em posi¢do confortavel, ele
ndo deveria entrar nos lares de milhGes de americanos por intermédio da CBS. Quero
garantir que ndo me deixarei intimidar pelos ataques de gente como Murrow,
Lattimore Foster, do “Daily Worker” ou ainda do proprio Partido Comunista. Ndo
tenho pretensdes de ser lider. E com humildade que peco aos americanos que amam

este pais que se juntem a mim.

Enquanto ouvimos a voz do senador, que comeca
a discursar (V.0.), a camera fica primeiramente em

Murrow, olhando para o monitor onde estd McCarthy,

Figura 84
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passando depois a focar em dois monitores, um com a imagem (de arquivo) do senador e
outro com a imagem de Murrow, ainda olhando para os monitores, aproximando-se em zoom
in do monitor com a imagem de McCarthy. O plano seguinte
mostra pessoas has ruas assistindo atentamente ao
pronunciamento nas televisdes de uma loja de consertos e reparos
de aparelhos de televisdo.
Em seguida vemos

a equipe do See It Now

Figura 85 assistindo nos bastidores do
estdio. Vemos entdo Shirley, provavelmente em sua

casa, assistindo o programa na televisdo, e logo em

seguida vemos Hollenbeck, no estudio do jornal das 23 Figura 86
horas, j& preparado para entrar no ar, também assistindo com grande preocupagdo. Somos
levados entdo até o escritério de William Paley, o qual também assiste a televisdo, com uma
expressao mais séria do que a de costume. Voltamos a ver,
agora em plano detalhe, Murrow, ainda olhando para o
monitor, agora com expressao de indignacéo pelo o que estava
sendo dito sobre ele. Finalmente, ja praticamente no final do
pronunciamento, o filme mostra a imagem de McCarthy
discursando, em primeiro plano, e em seguida em close-up.

Mais uma vez, vale

Figura 87 ressaltar que se trata de
uma imagem de arquivo, ou seja, € a imagem do real
McCarthy em seu discurso de réplica ao programa de
Murrow. No final da sequéncia, enquanto ainda ouvimos a

voz do senador encerrando seu discurso (V.O.), vemos

Paley andando pelos corredores vazios de sua emissora, Figura 88
até entrar no esttdio do See It Now, j& vazio (presume-se ja ser bem mais tarde, e que todos ja
foram para suas casas), permanecendo 14 e olhando em siléncio por uns instantes, enquanto a

camera comeca a escurecer gradualmente.
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> SEQUENCIA 15 (1h 07min 34seg — 1h 11min 10seg): A autodefesa e o

contra-ataque de Murrow

O comercial de um dos patrocinadores do programa See It Now abre essa sequéncia,
assim como o inicio do programa. Neste caso, trata-se do comercial da ALCOA, uma empresa
de aluminio, que mostra as possiveis aplicagdes desse metal em fazendas nos EUA.

Apods o final da propaganda, a camera, num
rapido movimento de zoom in, vai de um plano geral do
esttdio do programa para um primeiro plano em Murrow,
que inicia mais um See It Now. Olhando para a cAmera do
estudio, Murrow comeca 0 programa daquela semana, o

qual, como ja era esperado, seria a tréplica dele em

relacdo ao que o senador declarou no programa da Figura 89
semana passada. Da mesma forma que o discurso de McCarthy, assim como pelos mesmos

motivos, deve-se transcrever esse discurso de Murrow.

Na semana passada, o senador McCarthy veio ao nosso programa para corrigir erros
que teriamos cometido no programa de 9 de mar¢o. Como ndo fez referéncia a
nenhuma declaracdo de fato que fizemos, deduzimos que ele ndo identificou nenhum
erro. Mais uma vez, ele provou que aquele que o exponha ou que ndao compartilhe
com seu desrespeito histérico da decéncia, da dignidade humana ou dos direitos
assegurados pela Constituicdo deve ser comunista ou simpatizante. Isso ja era de
esperar. O senador acrescentou 0 meu nome a uma longa lista de pessoas e
instituicGes acusadas de servir a causa comunista. A sua proposta é bastante simples.
Quem criticar ou objetar contra os métodos do senador € comunista. Se fosse
verdade, haveria muitos comunistas neste pais. Vamos analisar algumas das
acusacOes do senador. Ele afirmou, sem provas, que eu fui membro do Industrial
Workers of the World. Isso é mentira. Nunca fui membro, nem apresentei
candidatura. O senador afirmou que o professor Harold Laski, intelectual e politico
britanico, dedicou um livro a mim. Isso é verdade. Ele ja faleceu. Ele era socialista.
Eu ndo sou. Ele foi uma daquelas pessoas civilizadas que ndo forcam ninguém a
concordar com seus principios politicos como condicdo para uma conversa ou
amizade. Nunca concordei com as suas ideias politicas. Laski, como bem indica no
seu prefacio, dedicou-me o livro ndo por termos visdes politicas idénticas, mas por
apreciar a minha cobertura da guerra em Londres, como ele indica de maneira clara.
Acreditava ha 20 anos, e ainda acredito, que americanos maduros podem conversar e

polemizar e debater com comunistas de qualquer parte do mundo sem ser
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contaminados ou convertidos. Acredito que a nossa crenga, a nossa convicgdo e a
nossa determinacdo sdo mais fortes do que as deles, e que podemos competir com
sucesso, hdao somente no campo das bombas, mas também no universo das ideias.
Trabalho com a CBS ha mais de 19 anos. A empresa sempre confiou na minha
integridade e responsabilidade como jornalista e na minha lealdade de cidadao
americano. Nao preciso de sermédo do senador-janior do Wisconsin sobre os perigos
ou terrores do comunismo. Apds examinar a minha consciéncia e verificar os meus
arquivos, nao posso dizer que tenha sido sempre correto ou sabio. Mas tentei buscar
a verdade com diligéncia e transmiti-la, embora, neste caso, eu tenha sido alertado
que estaria na mira do senador McCarthy. Esperamos poder tratar de assuntos mais

relevantes na semana que vem. Boa noite e boa sorte.

Durante toda essa cena, Murrow é o elemento
central, apenas se alterando o tipo de plano em que ele é
enquadrado. Na maior parte de seu discurso, enquanto ele
olha fixamente para a camera da televisdo ou |é suas

anotacoes, a camera do filme adota um plano médio,

Figura 90 filmando ele de baixo para cima, e gradativamente se
aproximando em zoom in do apresentador, até chegar
num primeiro plano. Em seguida, um plano detalhe do
rosto de perfil de Murrow € exibido, com a imagem de
Murrow desfocada também num monitor ao fundo do
plano, a qual, logo em seguida, torna-se o foco do plano,

deixando agora o rosto em perfil de Murrow desfocado.

Antes do encerramento do discurso de Murrow, passa-se Figura 91
para um close-up, com ele olhando para a cdmera da televisdo até o final, quando ele olha

para baixo e as luzes do estudio diminuem.

> SEQUENCIA 16 (1h 11min 10seg — 1h 15min 15seg): A repercussdo da

disputa entre Murrow e McCarthy e o suicidio de Don Hollenbeck
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Com o audio tendo se iniciado no final da
sequéncia anterior (V.0.), a nova sequéncia comeca
com Jesse Zousmer, em close-up, lendo uma critica
positiva sobre o programa da tréplica de Murrow, feita
mais uma vez pelo critico do The New York Times.
Enquanto ele Ié, outros planos close-up séo feitos

sobre cada personagem da equipe de Murrow que

estava ali presente, além de planos gerais da sala, com Figura 92
todos rindo, aplaudindo ou fazendo brincadeiras com o texto e com o autor da critica.

Jé& ao final da leitura, John Aaron (Reed Diamond) entra na sala e da uma noticia que
faz todos automaticamente pararem de falar e olharem para ele com ar de perplexidade: o
Senado estava investigando McCarthy. Em
planos gerais, close-ups e americanos, 0S
personagens comegam a rir € a comemorar,
ainda ndo acreditando naquela noticia. Shirley

entra na sala e Friendly repete a noticia para

N
Figura 93 Figura 94 trocando olhares de satisfacdo com Joe Wershba. Todos

) ela, deixando-a também surpresa e contente,

passam a debochar de McCarthy quando um telefone
comeca a tocar. Friendly atende e a camera fica nele, em
close-up. A expressdo dele muda completamente,
enquanto ele apenas ouve 0 que a pessoa ao telefone esta
Ihe dizendo. Ao final da ligacéo, ele agradece a pessoa,

desliga o telefone e

Figura 95 imediatamente  olha
com ar de seriedade para Murrow, o qual ainda estava
rindo pela noticia da investigacdo de McCarthy e pela

critica positiva sobre seu programa. Quando Friendly se

levanta e vai até a direcdo de Murrow, com este em

primeiro plano, a expressdo de Murrow ja revela que ele Figura 96
percebeu ter alguma coisa errada. Friendly fala ao seu ouvido, sem o filme revelar o que esta

sendo dito, e ao final, a expressdo de Murrow, agora em close-up, € de incredulidade.
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Nesse momento uma musica triste comega a tocar
(V.0.), e logo em seguida a cena corta para um primeiro
plano onde vemos a cantora de jazz a canta-la. Os planos
que se seguem nessa cena sdo todos preenchidos com a
cancdo ao fundo (V.0.). O motivo de tanta perplexidade e
tristeza é revelado quando Joe Wershba, em primeiro plano,

Figura 97 comeca a ler em voz
alta uma matéria falando sobre o suicidio de Don
Hollenbeck. Sua leitura permanece, ao longo dos planos
seguintes, em voice over — junto com a cangao de jazz — e
vemos a seguir planos detalhes de Hollenbeck ligando o

gas do fogdo de sua casa e abrindo a porta do forno, sem,

no entanto, acender o fogo, e depois 0 vemos sentado em Figura 98
sua cadeira, olhando seriamente para sua televiséo, esperando pelo momento de sua morte. Ao
final da leitura feita por Wershba, revela-se que aquela matéria tinha sido escrita pelo mesmo
colunista que vinha atacando publicamente Hollenbeck, Jack O’Brian, ¢ que continuava
atacando-o mesmo ap0s sua morte. Voltamos a ver a
cantora de jazz num estudio de gravacdo com sua banda,
cantando ainda a mesma cancao que estava até entdo em
voice over, e Murrow aparece do lado de fora do estudio,
senta-se e comeca a ver o final daquela performance,

enquanto fuma seu cigarro e lamenta pela morte de seu

Figura 99 amigo. A mdusica termina.

> SEQUENCIA 17 (1h 15min 15seg — 1h 17min 01seg): A homenagem a

Hollenbeck e as dividas de Joe Wershba

O primeiro plano se inicia com Joe Wershba de
pé, em plano americano, olhando para uma televisdo ao
seu lado, na qual aparece Murrow, em close-up e olhando

diretamente para a camera, fazendo um obituario e uma

homenagem ao seu amigo recém falecido. Enquanto o

Figura 100
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audio de Murrow permanece ao fundo (V.0.), a cAmera percorre a sala mostrando a reacéo
das pessoas ao ouvir as palavras dele sobre a vida, a carreira e a morte de Don Hollenbeck.
Ao finalizar o programa, a cAmera em plano americano permanece em Joe, pensativo.

A cena corta para 0 quarto de Joe e Shirley
Wershba. Os dois estdo deitados na cama, conversando.
Alternam-se planos em close-up de cada um e
contraplanos ao longo do dialogo. Joe cogita a
possibilidade deles estarem defendendo o lado errado da

histéria, e de um dia olharem para trd&s e se

arrependerem. Shirley acaba por dissuadi-lo dessa ideia. Figura 101

> SEQUENCIA 18 (1h 17min Olseg — 1h 18min 13seg): McCarthy

investigado!

Mais imagens de arquivo abrem esta sequéncia.
Em legenda, o filme informa que aquelas sdo imagens da
audiéncia de McCarthy no Exército. Nelas, pode-se ver as
acaloradas discussdes entre o senador McCarthy e o
advogado Joe Welch, este acusando o senador, por mais de

: uma vez, de ndo ter nem um pingo de decéncia e de
Figura 102

escolher o que revelar e o que ndo revelar em suas
investigacoes.

Saimos diretamente da imagem de arquivo, e
vemos a equipe de Murrow reunida nos bastidores do
estadio, tentando assistir a audiéncia na televisdo.
Enquanto o audio das

imagens de arquivo

Figura 103 continua (V.0.), a
camera acha Murrow, num plano médio e de perfil,
sentado em sua poltrona, com seu cigarro na mao,

apresentando seu programa ao Vvivo, mas olhando,

sempre que possivel, para a televisdo que mostrava a

Figura 104
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audiéncia naquele mesmo instante. Ainda assim, Murrow da prosseguimento ao programa

daquela noite.

> SEQUENCIA 19 (1h 18min 13seg — 1h 20min 16seg): O inicio das

consequéncias para a equipe do See It Now: o casamento revelado!

Enquanto ouvem-se vozes (O.S.) de pessoas na
redacdo trabalhando, a camera acompanha Sig Mickelson
andando em dire¢do a sala. Ele pede para falar com
Shirley, que estava ao telefone, e com Joe Wershba, o
qual estava em outra mesa, datilografando. Os dois se

levantam e se dirigem a outra sala, seguindo Mickelson,

Figura 105 eles fecham as portas e os trés se sentam para conversar.
A camera fica em Joe e Shirley, em plano americano, sentados um ao lado do outro, enquanto
Mickelson comeca a falar que a CBS tem uma politica que proibe casamento entre
funcionarios. Os dois congelam ao ouvir aquilo, pois
sempre mantiveram segredo e tiveram cuidados para que
ninguém descobrisse. Mudando para um primeiro plano
em Mickelson, ele diz que precisard fazer cortes de
pessoal nas proximas semanas, e que um deles poderia

evitar que o outro fosse despedido (pedindo demissdo, ao

invés de ambos serem demitidos), e que ele gostaria que Figura 106
eles facilitassem a decisdo dele. Mickelson deixa a sala para os dois conversarem a sos.
Sorrindo, Shirley diz que todos irdo sentir falta de Joe e este corrobora com ela, dizendo que
vai arrumar as coisas dele. Os dois pegam suas aliancas, e colocam nos dedos, sorrindo
aparentemente de alivio por ndo precisarem mais se esconder de todos, e saem da sala

abracados.

> SEQUENCIA 20 (1h 20min 16seg — 1h 25min 33seg): As consequéncias

para Murrow, Friendly e para o programa See It Now



171

Em close-up, mas de costas para a camera,
Murrow caminha pelos corredores da CBS, e o0 audio de
uma conversa anterior dele com Natalie € ouvido (V.0.),
no qual ela lhe diz que “ele” quer falar com Murrow no

escritorio. “Ele” se refere a William Paley, e ao chegar na

Figura 107 entrada de seu escritorio, Murrow encontra Friendly
sentado, aguardando, e senta-se também ao
seu lado, os dois permanecendo em siléncio.

A cena corta ja para dentro do

escritério de Paley, com a reunido ja

iniciada. Paley, em primeiro plano e de
perfil, reclama deles terem perdido 0 Figura108 ) ‘ Figura 109

patrocinador do programa, a ALCOA. Também em primeiro plano e de perfil, mas do lado
oposto da mesa, estdo Friendly e Murrow. O primeiro tenta argumentar que o patrocinador
estava pagando cada vez menos, enquanto o segundo argumenta que eles encontrariam um
novo patrocinador. Paley contra argumenta a questdo financeira e ainda alega que a grade de
terca a noite era lider de audiéncia, e que o publico queria diversdo, e ndo receber licdes de
civismo. A conversa, nesse momento, pende para acusagdes e o clima fica mais sério do que
ja estava. Murrow tenta explicar que o contetdo do que eles estavam fazendo era mais
importante do que qualquer outra coisa, e Paley alega que ele nunca censurou qualquer
matéria do programa — o0 que Murrow discorda — e que ele lutava para manter a licenca
daquela filiada da emissora junto aos mesmos politicos que Murrow atacava. Murrow
pergunta pela segunda vez o que ele queria, e Paley deixa claro que ele iria aumentar o
programa de meia hora para uma hora de duracdo, que ndo seria mais um programa semanal e
que ndo seria mais as tercas de noite, e sim aos domingos de tarde, e que eles sé fariam mais
cinco programas, numero de shows que eles ainda estavam Ihe devendo. Murrow chega a
questiona-lo de por que ele ndo apenas o despedia logo, e quando Murrow e Friendly se
levantam e comecam a se retirar, Murrow deixa claro que ele, Paley, ndo gostara dos temas
abordados nesses proximos cinco programas, e este, por sua vez, pede para Friendly ficar
mais um pouco. Em plano médio, Murrow continua e sai da sala, enquanto Friendly para,

relutante, encerrando-se o plano com, Paley sério, em primeiro plano.



172

Do lado de fora do escritério de Paley,
esta Murrow, em primeiro plano e de perfil,
aguardando Friendly, que finalmente deixa a sala
e caminha na direcdo de seu colega. Agradece a
secretéria, respira fundo ao se aproximar de
Murrow, enquadrando-se no mesmo primeiro
plano, e Ihe conta que Paley quer que ele demita

algumas pessoas da equipe, 0 que ndo surpreende

Murrow. Friendly d& a ideia de que o primeiro Figura 110

dos cinco programas deveria ser sobre a decadéncia na televisdo, e os dois sorriem daquela
sugestdo. Murrow lembra que o Senado votara no dia seguinte a mocdo de censura contra
McCarthy, e que mesmo que ele perca a
credibilidade apds isso, continuaria no Senado, nao
sendo cassado. Aparentemente Murrow deixa claro
que ele gostaria de fazer algo sobre isso, talvez o
proximo programa. Em plano geral, mostrando
todo o longo corredor da diretoria da CBS, com 0s
dois ao fundo, Friendly declara que eles vao lutar

Figura 111 até cair. Os dois comecam a caminhar em direcéo
da cémera, conversando sobre temas irrelevantes, a
camera 0s acompanha até eles sairem de cena, enquanto a
mesma camera se fixa e enquadra dois monitores que
estdo no corredor, ambos com a mesma imagem de
arquivo sendo reproduzida, dando um progressivo zoom

in num desses monitores, encerrando o plano e a

sequéncia dessa forma. Figura 112

> SEQUENCIA 21 (1h 25min 33seg — 1h 32min 45seg): O discurso de
Murrow sobre a televisio e em defesa da liberdade de imprensa;

encerramento do filme e créditos finais
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Voltamos ao cenario original,
do comeco do filme: o Teatro de
Chicago, no encontro anual da Fundacao
e Associacao de Diretores de Noticias do
R&dio e da Televisdo, em 1958, no qual
Murrow estava sendo homenageado e ja
tinha iniciado seu discurso na primeira

sequéncia do filme. Em plano geral,

Figura 113 vemos Murrow no palco e as pessoas
sentadas, de costas para a camera, assistindo ao seu discurso, ao longo do qual planos em
close-up — de perfil e de frente — e primeiros planos de Murrow sdo explorados.

Sobre o discurso em si, ele é ndo apenas a conclusdo e o desfecho da sequéncia e do
filme, mas também a moral e a mensagem que o filme quer defender e exaltar: a valorizagdo
do direito vital de liberdade de imprensa e a
importancia dos meios de comunicacdo, em especial a
televisdo, como espacos que devem analisar a
sociedade e ensinar, iluminar, inspirar e informar as
pessoas sobre assuntos importantes, e ndo apenas para
divertir, entreter e alienar as pessoas. Esse é que

deveria ser o papel e o0 objetivo da imprensa e, nesse

Figura 114

caso, da televisdo. Nas palavras de Edward R. Murrow:

A nossa Historia é o resultado do que fazemos. Se continuarmos como estamos, a
Historia se vingara e nos fara pagar. As vezes, exaltemos a importancia das ideias e
da informacdo. Vamos sonhar com a possibilidade de, num domingo & noite, no
horario ocupado por Ed Sullivan se faga estudo clinico da educacdo. E que, uma
semana depois, o horario usado por Steve Allen sirva para uma analise da politica
americana no Oriente Médio. Sera que a imagem dos nossos patrocinadores sairia
arranhada? Sera que os acionistas ficariam revoltados e reclamariam? O que
aconteceria? A ndo ser que alguns milhGes de pessoas se informassem mais sobre
assuntos que determinam o futuro do pais e, portanto, o futuro das nossas empresas.
Aqueles que dizem que as pessoas ndo se interessam, que sdo complacentes,
indiferentes e alienadas, eu apenas respondo que, na minha opinido de repérter, ha
provas concretas de que essa afirmacdo é incorreta. Mas, mesmo que nao o seja, 0
que eles tém a perder? Se estiverem certos e 0 nosso veiculo sé servir para divertir e

alienar, a televisdo estd em perigo, e logo veremos que a luta foi em vdo. Esse
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veiculo pode ensinar. Pode esclarecer e até inspirar. Mas s6 pode fazer isso se as
pessoas 0 usarem com esse objetivo. Sendo sera apenas um monte de cabos e luzes

dentro de uma caixa. Boa noite e boa sorte.

Ao  pronunciar  seu  borddo  de
encerramento, em close-up e de perfil, Murrow
encerra ndo apenas seu discurso, mas também o
filme. Ele sai de cena e a camera permanece na
mesma posi¢do em que estava, filmando apenas o

fundo escuro. Inicia-se entdo, os créditos finais.

Figura 115
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APENDICE II:

Imagens de arquivo utilizadas em Boa Noite e Boa Sorte

Os conjuntos de imagens de arquivo utilizadas na narrativa de Boa Noite e Boa Sorte

e discriminadas seguir nesse apéndice, foram obtidas pelos produtores do filme gragas a

colaboragio das seguintes fontes, instituicdes e arquivos: 2>

e ALCOA Inc;
e CBS News Footage (cortesia da BBC Motion Gallery);
e Landov, LLC;

e Colecdo sobre Murrow (Edward R. Murrow Collection) da secdo de arquivos e
colecdes digitais da Universidade de Tufts, em Massachusetts (Digital Collections and

Archives — Tufts University);
e NBC News Archives;

e Imagens de arquivo de Yuki Fujimoto, da colecdo de Mukashi (The Mukashi

Collection);

e Biblioteca da Universidade de Maryland (Library of American Broadcasting —

University of Maryland);

¢ Biblioteca Original Filmvideo (Original Filmvideo Library).

254 A referéncia a todas essas instituices, arquivos e fontes foi feita por Clooney nos créditos finais do filme.
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Insercéo
de imagem Sequéncia / Imagem de arquivo: Descricao:
de arquivo Timecode:
N°:
Sequéncia 2: Trecho de uma
das comissdes
01 8min 15seg — 9min presididas pelo
25seg senador
McCarthy;
Figura 116
Depoimento de
Milo Radulovich
Sequéncia 3: em torno da
ilegitimidade de
02 12min 25seg — estar sendo
13min 07seg acusado sem
provas reais
contra ele;
Figura 117
Advogado de
Radulovich
dando uma
Sequéncia 4: entrevista sobre o
03 absurdo que foi a
16min 59seg — condenagéo sem
17min 23seg provas, sem
testemunhas e
sem um

Figura 118

julgamento;
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04

Sequéncia 4:

20min 51seg —
21min 36seg

Figura 121

Figura 122

Depoimento de
Milo Radulovich
e de sua irma
para o programa
de Murrow;
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Sequéncia 5: Comercial de
05 cigarros,
24min 43seg — patrocinador de
25min 40seg programas de
Murrow na CBS;
Trecho de
Sequéncia 5: entrevista para o
06 programa Person
26min 25seq — to Person em tela
27min 25seg ao fundo;
Figura 124
Sequéncia 7: Senador
07 discursando em
35min 13seg — mais uma
36min 45seg comisséo
presidida por ele;
Figura 125
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Antiga entrevista

08 Sequéncia 9: de McCarthy
sendo utilizada
41min 35seg — pelo programa de
43min 10seg Murrow;
Figura 127
Sequéncia 12: Inquérito de
09 Annie Lee Moss,

54min 40seg —
55min 35seg

Figura 128

sendo assistido
pela equipe de
Murrow;
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10

Sequéncia 13:

58min 18seg — 01h
03min 18seg

Figura 129

Figura 130

Figura 131

Imagens do
inquérito de
Annie Lee Moss;
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11

Sequéncia 14:

01h 04min 35seg —
01h 07min 45seg

Figura 132

Figura 133

Figura 134

Figura 135

O direito de
resposta de
McCarthy e seu
ataque a Murrow;
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12

Sequéncia 15:

01h 08min 03seg —
01h 08min 45seg

A
Pclcl Y

ALUMINUM

Figura 137

Comercial da
ALCOA,
empresa de
aluminio
patrocinadora do
programa de
Murrow;

13

Sequéncia 18:

01h 17min 37seg —
01h 18min 45seg

Figura 138

Figura 139

As acaloradas
discussdes entre
0 senador
McCarthy e 0
advogado Joe
Welch; nos
estudios da CBS
Murrow e seus
companheiros
assistem a
audiéncia ao Vvivo
na televisao;
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Figura 140

Figura 141
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14

Sequéncia 20:

01h 25min 21seg —
01h 25min 33seg

Figura 142

Figura 143

Figura 144

O presidente
Dwight
Eisenhower
discursando
sobre o direito de
habeas corpus;
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