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RESUMO

Este trabalho busca compreender como a série Ela Quer Tudo (2017 - 2019), de Spike Lee, na
Netflix, atualiza as antologias audiovisualizadas, isto é, uma audiovisualidade que refleete o
carater antoldgico presente na tecnocultura audiovisual contemporanea, a qual € marcada pela
coexisténcia de multiplas naturezas imagéticas e sonoras, € que frequentemente € carregada de
uma politica. Esta politica se caracteriza por fazer avancar a técnica (BENJAMIN, 2012), se
revelando no tensionamento de hierarquias, interrup¢des de espectacdes e de formas dadas
como naturais ou padronizadas no audiovisual. Assim, nossos acionamentos tedricos buscam
compreender o devir antologia, caracterizado pelo estabelecimento ou revisdo de canones
(SERRANI, 2008), e refletir sobre as estratégias de audiovisualizacdo deste género e formato
na tecnocultura contemporanea. Para tanto, partimos metodologicamente da flanerie
(BENJAMIN, 2009) a fim de abrir nosso objeto empirico, desdiscretizamos e cartografamos as
molduras (KILPP, 2002) que produzem os sentidos de tais convergéncias tecnoestéticas. No
capitulo de anélise desenvolvemos seis pausas, que a partir das proposi¢oes de Abreu (2014),
construimos como ordenacdes transitorias, as quais podem ser rearranjadas e revelar outras
poténcias. Entretanto, nestas pausas encontramos e refletimos a respeito das poténcias
tecnoculturais presentes em tais conjuntos de imagens, que nos levam a compreender a imagem

contemporanea como uma imagem que quer tudo - formas, técnicas, estéticas, midias.

Palavras-chave: Antologias audiovisualizadas; Ela Quer Tudo; Spike Lee; Tecnocultura audiovisual;
Audiovisualidades.



ABSTRACT

This work seeks to understant how the series She’s Gotta Have It (2017 - 2019), by Spike Lee,
on Netflix, actualizes the audiovisual anthologies, that is, an audiovisuality that reflects the
anthological property present in contemporary audiovisual technoculture. This audiovisual
technoculture is marked by coexistence of multiple imagery and sound natures, and often loaded
with politics. These politics are characterized by advancing the technigue (BENJAMIN, 2012),
which reveals itself in the tensioning of hierarchies and interruptions in forms that are
considered natural or standardized in the audiovisual. Thus, our theoretical actions seek to
understand the anthology becoming, characterized by the establishment or revision of canons
(SERRANI, 2008), and to reflect on the audiovisualization strategies of this genre and format
in contemporary technoculture. To do so, we methodologically depart from the flanerie
(BENJAMIN, 2009) in order to open our empirical object, and we discredit and map the frames
(KILPP, 2002) that produce the meanings of such techno-aesthetic convergences. In the
analysis chapter, we developed six pauses, which, based on Abreu's propositions (2014), we
built as transitory orderings, which can be rearranged and reveal other potentialities. However,
in these pauses we find and reflect on the technocultural potentialities present in such sets of
images, which lead us to understand the contemporary image as an image that wants everything

- forms, techniques, aesthetics, media.

Palavras-chave: Audiovisualized anthologies; She’s Gotta Have It; Spike Lee; Technoculture;

Audiovisualities.
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1 APRESENTACAO DO TEXTO

Ela Quer Tudo (2017 - 2019) de Spike Lee, um Original Netflix, ¢ uma série adaptada
a partir do filme, de mesmo nome, realizado pelo cineasta de forma independente em 1986. O
texto a seguir olha sobre o objeto empirico, compreendendo-o como uma antologia
audiovisualizada, e trata de expor também o percurso até o desenvolvimento dessa perspectiva.
Isso porque partimos de um entendimento enunciado pela sinopse da série na plataforma, e em
outros sites, de que ela trata de uma histéria de protagonismo negro feminino, focada na
liberdade sexual da personagem Nola Darling e sua relacdo com diversos parceiros. Apos
mergulhar metodologicamente nas imagens € sons que compdem a série, passamos a
compreendé-la como uma histéria de construcdo de uma artista, exibindo seus processos de
producdo e formacao, incluindo técnicas, referéncias e linguagem tedrica, ao passo que essa
exibi¢do da a ver também tais processos em um sentido mais amplo, ou seja, ndo apenas da
protagonista, mas da/na (tecno)cultura contemporanea. Nesse sentido, cabe antecipar que as
mudancas na percepg¢ao sobre a série comecam quando saimos do olhar narrativo verbocéntrico
e nos voltamos para buscar compreender as imagens de naturezas técnicas multiplas (fotos,
peliculas, imagens de celular, pinturas, capas de discos, etc), que a série exibe. Na “outra ponta”
do percurso, nos deparamos entdo com um audiovisual que opera como uma antologia que tenta
exibir o fodo das teméticas contemporaneas que escolhe.

O texto estd organizado em seis capitulos. Neste primeiro, além da apresentacgao,
sintetizamos o percurso das inquietagdes genuinas que motivaram a elaboracdo do projeto para
ingresso no mestrado e como elas permaneceram ou mudaram no decorrer da pesquisa. Apds,
passamos para a problematizagdo, que abre o objeto empirico, exibindo as imagens de naturezas
técnicas multiplas identificadas, e as ambi€ncias nas quais a obra € realizada; o Estado da Arte
realizado, sobre a série, o filme original de 1986, o trabalho de Spike Lee e o formato
antolégico; o problema de pesquisa a partir do método intuitivo bergsoniano (DELEUZE, 2004;
BERGSON, 2006a), e as mutagdes pelas quais passou a formulacio do problema. J4 o terceiro
capitulo busca tragar o percurso tedrico que situa as antologias na tecnocultura audiovisual.
Para isso, buscamos:

a) Contornar o devir antologia, principalmente a partir de Serrani (2008) e Borges
(2013), buscando compreender suas fungdes e operacdes, encontrando pistas que vao nos

permitir aproximé-lo da técnica;
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b) Compreender o processo de audiovisualizagao de antologias, a partir das perspectivas
da audiovisualizacdo da cultura por Kilpp (2010a; 2010b), imagéités por Ranciére (2012),
banco de dados e modularidade por Manovich (2001) e a estrutura técnica do arquivo por
Derrida (2001);

c¢) Dar a ver o carater fragmentério do audiovisual, observando as audiovisualidades em
Kilpp (20120a; 2010b), as marcas tecnograficas em Caesar (2014; 2019) e a multiplicidade e
caracteristicas modulares do som desde Chion (2011);

d) Perceber os movimentos convergentes dos fragmentos em um mesmo audiovisual,
tomando como basilares as perspectivas de remixabilidade profunda de Manovich (2005;
2007), montagem de Eisenstein (2002) e intermidialidades por Pethd (2011). Aqui também
foram mapeados alguns sentidos produzidos pela coexisténcia de elementos de naturezas
técnicas multiplas, considerando as no¢des desenvolvimento tecnoldgico, erro e transparéncia
(KRAPP, 2011) e alteridade (KILPP, 2002).

No capitulo seguinte descrevemos o arranjo metodolégico, propondo uma integragao
entre flanerie (BENJAMIN, 2009), molduras (KILPP, 2002) e cartografia a partir das
proposi¢des de Deleuze e Guattari (1995), Canevacci (1997) e Kastrup (2007), além de
incorporarmos a ideia de pausas (ABREU, 2011) para organizar e exibir, operacionalmente, a
proposta metodoldgica. Esse arranjo parte da percep¢do que estamos diante de um objeto
empirico que quer tudo, contendo em si pistas e apontamentos para os mais distantes tempos e
espacos audiovisuais. Assim, apds tentarmos diferentes abordagens, percebemos que este
arranjo possibilitaria responder as perguntas feitas para a investigagdo dentro do periodo
disponivel no mestrado. Ao final do capitulo metodolégico incluimos também uma secdo para
descrever os procedimentos técnicos que possibilitaram a realizagdo metodoldgica. O capitulo
de andlise resulta, entdo, nas pausas: arranjos transitérios dos elementos colecionados. As
pausas sao organizadas dessa maneira a fim de abrir o objeto empirico e responder a questao
central e objetivos do trabalho. Elas sdo divididas em:

a) Colisao e continuidade na banda sonora;

b) Interrupcdes do fluxo audiovisual;

c¢) Sample e Cultura da citacao;

d) O dispositivo e a imagem intradiegéticos;

e) O filme na série - dos anos 1980 aos 2010s;

f) A arte aberta - atencdo (des)necessaria para o processo de producao.
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Por fim, no capitulo seis buscamos sintetizar o percurso dos objetivos as descobertas e

reflexdes produzidas ao longo deste trabalho.

1.1 AS INQUIETACOES GENUINAS

No decorrer deste trabalho, busquei efetivamente me manter fie/ a inquietagcdes genuinas
que motivaram a pesquisa. Minha preocupa¢do com isso nao era manter uma integridade moral
(ainda que eu acredite que, de alguma forma, sempre tentamos manter esse tipo de integridade),
mas buscar manter o foco na possibilidade de fazer perguntas que ajudassem a pesquisa a
progredir, ser produtiva e realizar descobertas. Em sintese, manter a fidelidade as questdes que
verdadeiramente estimulam o pesquisar me foi importante para nao transformar esse trabalho,
no curto periodo do mestrado, em um trabalho sobre tudo do/no audiovisual, mudando de foco
a cada nova provocacdo que encontrasse. Escolhi o termo “genuinas” para descrevé-las como
inquietacdes sinceras e francas que me movem em relagdo ao audiovisual. Ao passo que
diversas sdo as abordagens e caminhos possiveis, manter visivel no horizonte as inquietacdes
francas, genuinas, que me mobilizam, ajudou a aprofundar de forma mais rica as reflexdes no
entorno da série.

A partir de um esfor¢o pratico para encontrar palavras para descrever essas inquietacoes,
encontrei dois eixos principais que me afetam e interessam muito no audiovisual: um politico
e um tecnoldgico, ambos passando pela fabricagcdo das imagens e sons. Cabe antecipar, ainda,
que essa “separacdo” entre politico e tecnoldgico também foi um estiagio de compreensio
necessirio, mas que aos poucos fui compreendendo como uma politica da técnica e/ou das
imagens. Assim, no momento inicial, ainda dividiu, percebi que o eixo fecnolégico me afeta
pois entendo que o audiovisual s6 pode existir por meio técnicas e/ou tecnologias, e para realiza-
lo ou compreendé-lo, h4 uma necessidade de investigar e compreender as tecnologias
audiovisuais, seja na pesquisa ou na realizacdo. Ja o politico por um reconhecimento do que o
audiovisual pode fazer na cultura, com as pessoas, porque nos afeta e nos atravessa o tempo
todo.

Inicialmente, o projeto propunha investigar algo que hoje eu formularia como os
construtos de mulher artista na série, ou mesmo os imaginarios audiovisuais de mulher na
Netflix. Acredito que estes seriam caminhos ajustados a linha de pesquisa e que contemplavam
alguns incomodos com os quais me deparei ao trabalhar com audiovisual. O principal surgiu
em uma oficina/curso de escrita criativa, na qual ouvi a respeito de teorias que apontavam cerca

de oito possibilidades narrativas, e que todas as histérias que consumimos seriam essas mesmas
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oito. Hoje interpreto essa ideia pela perspectiva da duragdo em Bergson (retomaremos no
capitulo de problematizacdo). Entretanto, na época ndo tinha esse repertdrio e, a0 ouvir a mesma
explicacdo em mais alguns lugares, comecei a me incomodar com uma ideia que acompanhava
algumas ocorréncias dessa explicacdo, de que nada inovador poderia ser produzido em
narrativa, literaria ou audiovisual. Isso me causava um pouco a sensag¢do de que o mundo ja
estava dado e concluido, além de um sentimento muito incomodo de que nada poderia mudar.
Ainda, essa impossibilidade de diferenciar as narrativas era incoerente com, por exemplo, as
reivindicagdes constantes por representatividades diversas no audiovisual, ou seja, outras
narrativas. A proposta do projeto partia, entdo, desse ponto. Mas a pesquisa tomou um rumo
diferente.

Primeiro pois naquele momento nido conseguia visualizar como formular a pesquisa,
com essa tematica, dentro das perspectivas tedricas da linha de pesquisa na qual o trabalho é
realizado. Isso se somou ao contato com autores e reflexdes que eu desconhecia, o que gerou
uma necessidade de abrir mais as possibilidades da pesquisa. Por fim, também se somou a
questdo do lugar de fala, sobre o que fui questionada e também questionei em diferentes espacos
e por diferentes figuras ao longo do mestrado (mais adiante retornarei neste ponto). Entretanto,
ao mesmo tempo em que sentia uma necessidade de modificar as abordagens, também tive
muitas dividas de como proceder e, mais ainda, como nao abrir mdo do interesse nas politicas
e nas diferencas em relacdo a um padrdo tido como natural.

Assim, foi fundamental mudar a énfase para compreender de que modo estéticas,
poéticas e técnica audiovisuais agem politicamente, e que sentido politico € este - em sintese, o
diferenciar-se de si mesmo, a coexisténcia de multiplos, o tensionamento das hierarquias e o
fazer avancar a técnica, como nos aprofundamos ao longo do trabalho. Cabe registrar, ainda,
que esse sentimento de interesse pelo politico é também permeado e sustentado por sifuagcoes
sociais que vivemos, coletivamente, ao longo desses dois anos. Ameagcas as bolsas de mestrado
e doutorado, desvalorizacdo da pesquisa em ciéncias humanas e sociais e da propria realizagao
audiovisual no Brasil, em que se perderam investimentos e estruturas significativas. Por fim, as
constantes noticias de desigualdade, sexismo, racismo, violéncia e a pandemia. A seu modo e
especificidade, considerando o lugar de fala a partir do qual a pesquisa é realizada, nas reflexdes
deste trabalho, tais inquietacdes também se fazem presentes.

Mas que rumo diferente a pesquisa tomou? Esse processo de mudanga de percep¢ao
passou pela formulagdo de extensos didrios de campo, que buscavam reunir as diferentes formas
como o audiovisual me afetava. Fui tirando prints de séries, filmes, video clipes, etc, e fazendo

anotagdes a respeito do que via e me interessava, em movimentos muito abertos para descobrir
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0 que o proprio objeto empirico revelava. Em orientagdo, a professora Sonia Montafio me
auxiliou a perceber o que havia em comum entre as diversas afeccdes. Isso se refletiu na
realizacdo do trabalho final para a disciplina de Audiovisualidades nas Midias, em que comecei
a observar as imagens de naturezas técnicas miltiplas presentes na série. Além disso, comecei
a refletir na reformulacdo do projeto para a disciplina de Pesquisa em Comunica¢do sobre como
a fabricagdo das imagens carregava algo importante do seu tempo, seu processo de producaio,
relagdes, etc. Lembro de relacionar a materialidade da imagem técnica com as marcas impressas
em esculturas, por exemplo, € em como 0s processos e tempos ficam marcadas nelas de alguma
forma.

Na figura abaixo trago uma selecdo da multiplicidade de imagens reunidas naquele
momento, € outras que continuei observando depois. As primeiras perguntas que fiz sobre elas
foram muito simples: por que elas sdo tao interessantes? Ou seja, quais qualidades da reunido
dessa multiplicidade de naturezas se destacam e diferenciam, causando surpresa ou
“instabilidades” na espectacdo da série? Como fazer isso (esse arranjo de multiplicidades no
audiovisual)? E, numa direcdo um pouco mais académica, mas ainda muito geral, que sentidos

produzem?
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Figura 1. Imagens de naturezas multiplas em diferentes audiovisuais.

T - -
Print (2019) Alce & Alice (2017 - ..) Escéndalos: Os Bastidores do Poder Filtros do Instagram Stories
videoclipe de Edgar de Tiago Rezende e Diego Barrios (2012 - 2018) de Shonda Rhimes Simulando esteticas de

diferentes dispositivos

Video falso atribuido as FARC com- Como Eu Conheci Sua Mie Campanha oficial de inscrigbes para o Ela Quer Tudo
partilhado no Twitter de membros do (2005 - 2014) ENEM 2020 durante a pandemia de (2017 - 2019) de Spike Lee
governo de Bolsonaro em Out. 2019 de Carter Bays e Craig Thomas COVID-19

- com “faixas” marcando a imagem,

evocando sentidos de VHS.

Fonte: Elaborado pela autora.

1.2 NOTAS SOBRE LUGARES DE FALA

Ao longo do processo do mestrado, diversas vezes ouvi perguntas a respeito do lugar de
fala, sobretudo ao exibir as imagens das personagens (negras) da série, e outras diversas vezes
eu mesma perguntei a respeito. Na maior parte das ocasides, as respostas ndo vieram de forma
facil, pois a questdo soa “dificil”’, em cada espagco e com cada interlocutor, por um motivo
diferente. Em outras, sequer foi possivel obter uma resposta. Mas a pergunta permanece, mesmo
que, talvez, em outra época talvez ndo fosse tdo presente. Por isso, segui uma “procura
paralela”, ainda que ndo tdo central como o restante da pesquisa, € em resumo encontrei dois
eixos importantes.

O primeiro, no dmbito académico, em que sempre havera uma inscricao do lugar de fala
na pesquisa: de que PPG, linha e grupo de pesquisa o trabalho faz parte, quais os autores
delimitam as perspectivas e os conhecimentos ali trabalhados e produzidos, além da propria
trajetoria do pesquisador. Nao a toa, temos diversas disciplinas e teorias que abordam questdes
neste sentido - Deleuze e as afec¢des do espirito, por exemplo, e a propria pesquisa da
professora Suzana Kilpp, que nos levou, em aula, a falar sobre a importancia de inscrever o
nosso lugar de fala na pesquisa. Esse aspecto do lugar de fala, me parece, compde todas as
pesquisas com as quais tive contato no ambito da comunicacdo, de outras ciéncias sociais

aplicadas e das artes ao longo do mestrado.
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Por outro lado, ha a questdao do lugar de fala, que foi aquela muito levantada, pela
perspectiva racial. Nesse sentido, busquei ler a respeito em diferentes lugares, mas acredito ser
mais pertinente trazer o encontrado no “manual essencial” sobre o tema, escrito pela filésofa
Djamila Ribeiro (2017), O Que E Lugar de Fala. No livro, a autora produz um Estado da Arte
a respeito do conceito, encontrando diversas producdes sobre o tema justamente na area da

comunicacao.

Um dos equivocos mais recorrentes que vemos acontecer € a confusao entre lugar de
fala e representatividade. Uma travesti negra pode ndo se sentir representada por um
homem branco cis, mas esse homem branco cis pode teorizar sobre a realidade das
pessoas trans e travestis a partir do lugar que ele ocupa. Acreditamos que nio pode
haver essa desresponsabilizagdo do sujeito do poder. A travesti negra fala a partir de
sua localizacdo social, assim como o homem branco cis. Se existem poucas travestis
negras em espacos de privilégio, é legitimo que exista uma luta para que elas de fato
possam ter escolhas numa sociedade que as confina a um determinado lugar; logo, é
justa a luta por representacdo, apesar dos seus limites. Porém, falar a partir de lugares
¢ também romper com essa logica de que somente os subalternos falem de suas
localizacdes, fazendo com que aqueles inseridos na norma hegemonica nem sequer se
pensem. Em outras palavras, € preciso cada vez mais que homens brancos cis estudem
branquitude, cisgeneridade, masculinos. Como disse Rosane Borges para a matéria ‘o
que € lugar de fala e como ele € aplicado no debate piblico’, pensar lugar de fala é
uma postura ética, pois ‘saber o lugar de onde falamos é fundamental para pensarmos
as hierarquias, as questdes de desigualdade, pobreza, racismo e sexismo (...)
entendemos que todas as pessoas possuem lugares de fala, pois estamos falando de
localizacdo social (...) o fundamental é que individuos pertencentes ao grupo social
privilegiado em termos de locus social consigam enxergar as hierarquias produzidas
a partir desse lugar, e como esse lugar impacta diretamente a constitui¢do dos lugares

de grupos subalternizados” (RIBEIRO, 2017, pos. 721 - 739).

Assim, o questionamento pode ser respondido com a nocao de que ndo € possivel usar
a justificativa do lugar de fala para ndo falar, mas sim que se trata de uma ferramenta para se
tornar consciente do lugar e da perspectiva nos quais nos encontramos todos. Evidentemente, o
trabalho ficou marcado pelas perspectivas, teorias e repertorios do meu lugar. Quase tudo foi
descoberta e “novidade absoluta”. Afinal, ndo s6 os autores que trabahamos na linha eu
desconhecia, como as realizadoras, realizadores, cineastas, produtoras e produtores
audiovisuais negras e negros raramente fazem parte dos espagos de formac¢ado ou curriculos com

0s quais tive contato, bem como autoras, autores, tedricas e tedricos negros. Com certeza isso
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¢ um reflexo estrutural, mas ainda podemos tentar avancar o nosso conhecimento individual
aos poucos. Alids, pesquisar a série e refletir sobre ela como uma antologia me permitiu um

avanco significativo nesse sentido.
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2 PROBLEMATIZACAO

Essa pesquisa se construiu a partir do objeto empirico, a série Ela Quer Tudo (2017 -
2019), criada por Spike Lee para a Netflix. No decorrer do processo, as perguntas iniciais foram
se transformando conforme o empirico se revelou e, desse modo, a problematiza¢iao perpassa
também o remontar das perguntas realizadas ao longo do processo, até chegar aos
questionamentos que possibilitaram alcancar este estigio da pesquisa. Neste capitulo
descrevemos a série e a ambiéncia sécio-politica-tecnocultural em que ela € produzida,
compreendendo que uma instancia afeta e constrdi a outra, sendo invidvel uma separagao
absoluta entre elas. Depois realizamos o estado da arte, e apresentamos os problemas e os

objetivos de pesquisa a partir do método intuitivo de Bergson.
2.1 ELA QUER TUDO (2017 - 2019), DE SPIKE LEE, NA NETFLIX

A série Ela Quer Tudo (2017 - 2019) € uma adaptacdo do filme homdénimo langado em
1986, ambos dirigidos por Spike Lee. Tanto filme quanto série contam histdrias sobre Nola
Darling, uma personagem que é apontada como icone de referéncia para mulheres negras nos
Estados Unidos, como afirma a prdpria atriz da versao seriada, DeWanda Wise!. A série é
realizada em parceria com a Netflix em um contexto em que negritude e feminismo retornam
como questdes caras ao audiovisual de grande audiéncia. Diversos lancamentos voltados para
o grande publico evidenciam a demanda e sucesso comercial de pautas como protagonismo
negro, latino, LGBTQIA+ e feminino, por exemplo. Na adaptagdo seriada, Nola Darling vive
em um ambiente de diversidade de mulheres, etnias e tensionamentos socio-culturais em Fort
Greene, Brooklyn, Nova York. Os primeiros questionamentos realizados nesta pesquisa se
voltavam para os construtos audiovisuais de tais diversidades® na série, bem como em outras
obras da plataforma. Entretanto, dado que passamos por uma conscientizagdo do cardter
politico da estética e materialidades do audiovisual, tanto no ambito das artes quanto da
comunicacdo, pudemos perceber que ela, a diversidade, também se manifesta nos aspectos
formais da obra. Da abertura ao desenvolvimento dos episddios, Ela Quer Tudo exibe imagens
de diferentes naturezas técnicas: selfies, videos pixelados, fotografias digitais, analdgicas,

coloridas, em preto e branco, capas de albuns musicais, posteres de filmes, audiovisuais

" Em entrevista ao canal TODAY. Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=gKFtbQIt90k >. Ultimo
acesso em 09/06/2020.

2 Cabe dizer que temos consciéncia de um uso banalizado/esvaziado do termo para fins comerciais, entretanto,
ele reflete a ideia de multiplas perspectivas e existéncias, em especial aquelas até entdo minoritarias nos
territorios de audiovisuais de grande audiéncia.
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produzidos em pelicula preta e branca com granulacao, video digital em HD, texto gerado por

computador, etc.

Figura 2. Imagens de diferentes naturezas técnicas na série.

Fonte: Netflix (2017 - 2019).

Algumas dessas imagens aparecem de forma diegética’, ja que a protagonista é artista
visual, fazendo com que os ambientes pelos quais transita sejam repletos de pinturas,
fotografias, cartazes, esculturas, desenhos, etc. Outras interrompem o fluxo padréo4, assumindo
o protagonismo como plano da série. Em alguns momentos essa interrupgao € sutil ou rapida,
em outros ela € mais abrupta ou duradoura. Diversas imagens antigas que aparecem ao longo
dos episddios sao extraidas do filme de Ela Quer Tudo (LEE, 1986), tanto filmagens, quanto

fotografias. Entretanto também sdo evocadas imagens de outros filmes, como Imitagdo da Vida

3 Quando a imagem aparece compondo o ambiente, por exemplo. Podemos citar quadros ou fotografias nas
paredes dos cendrios em que ocorrem as acdes.

# A ideia de “padrdo” é aprofundada ao longo do texto, mas para fins de compreensio neste trecho, podemos
dizer que ha uma estética padrdo dominante ou majoritaria, um tipo de imagem mais comum ao longo da série, e

ao longo dos episddios outras naturezas imagéticas sao inseridas.
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(STAHL, 1934). Em um primeiro momento, foi possivel pensar a respeito dessa multiplicidade
como uma metafora ou tradugdo audiovisualizada das teméticas propostas ao longo da série,
contudo, as andlises iniciais € um contato maior com o filme de 1986, permitiu ampliar essa
compreensdo de proposta estética. Lee (1987) aponta diversas vezes, no diario de campo que
produziu a respeito do filme, que sua intencdo, com o longa, era produzir um filme
experimental, no qual ja foram empregadas naturezas imagéticas diversas: a pelicula em preto
e branco (em uma época em que as cores ja estavam plenamente estabelecidas), apenas uma
sequéncia em cores (remetendo a cena de Magico de Oz°), retratos fotograficos, filmagens
quase fotogrdficas da arquitetura do Brooklyn (o que mais adiante retomaremos ao trazer a
ideia de arquitextura), cartdes intertitulo e fotografias borradas pelo uso da técnica de longa-

exposi¢ao.

5 0 Migico de Oz (1939) é realizado em partes em sépia e outras em colorido. Hi uma cena de transicdo em que
Dorothy abre a porta que leva para Oz. Do lado de dentro do ambiente em que ela esta, tudo é sépia, enquanto do
lado de fora, tudo € colorido. Isto pode ser visto, inclusive, como uma metéfora da mudanga tecnocultural.
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Figura 3. Miiltiplas estéticas e linguagens no filme Ela Quer Tudo (1986)

NOLA DARLING

Fonte: Netflix.

A partir do olhar voltado para a multiplicidade de naturezas imagéticas presentes na

série, pudemos observar a constante presenca de dispositivos tecnolégicos que compdem a

ambiéncia tecnocultural da época em que a histéria se passa de fato (2016 - 2018), como

computadores, celulares e cameras fotograficas digitais. Nesse sentido, a forma da série reflete

todo o trabalho de Spike Lee, em que ha uma forte presenca de musica, arte, linguagens e

formatos mididticos e/ou culturais diversos tematizados nas narrativas®. Alguns exemplos de
como as midias e linguagens diversas comparecem na obra do cineasta:

1. o longa A Hora do Show (2000) se passa principalmente em um estidio de

televisdo, em que se busca adaptar um minstrel show (formato de entretenimento

centrado em conteido racista) para a televisdo, além de contar com uma

6 As obras de Spike Lee elencadas no IMDB. Disponivel em < https://www.imdb.com/name/nm0000490/ >
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sequéncia de montagens de formas de entretenimento antigas que denunciam o
racismo presente nos filmes e televisdo estadunidenses, se aproximando
esteticamente do que se observa na série também;

2. em Faca a Coisa Certa (1989), um dos seus filmes mais pesquisados e
mencionados, a relacdo dos moradores do Brooklyn com o radio se faz presente
desde as primeiras cenas e perpassa toda a narrativa, sendo, inclusive, central
para o desfecho narrativo politico do longa;

3. Infiltrado na Klan (2018), uma narrativa que se constrdi, na perspectiva dos
meios, a partir do uso do telefone. Além disso, Lee explora multiplos formatos
e linguagens, como documentarios, musicais, videoclipes e videogames, por
exemplo.

4. Ainda é relevante considerar a sua formagdo, pois além de reconhecido por
puiblico, inddstria e pares’, estudou mass communication na Morehouse College
e Belas Artes em Filme e Televisdo na New York University Tisch School of the
Arts, que se orienta para os estudos de artes de performance, de cinematografia
e de midias.

Entretanto, apesar dos meios e multiplas linguagens audiovisuais figurarem como uma
caracteristicas marcantes na sua obra, na sua carreira € na sua formacdo, as pesquisas € as
discussdes a seu respeito se ddo majoritariamente no entorno das pautas sociais e politicas a
partir dos contelidos e menos no entorno de aspectos politicos formais®.

Como mencionamos, sdcio-politica e tecnocultura nao s@o instancias isoladas e a obra
de Spike Lee tem como centrais as narrativas de cunho politico e social. Desse modo, é
importante situar no presente texto o contexto em que a série € produzida e disponibilizada na
plataforma, referente ao periodo de 2016 (é€poca da narrativa da primeira temporada) e 2019
(disponibilizacdo da segunda temporada). Um dos principais eventos que ocorreram na época

foi a eleicdo de Donald Trump. A série dedica, inclusive, 4 minutos e 12 segundos do 8°

" Ela Quer Tudo de 1986, por exemplo, venceu Award of the Youth de Cannes, o New Generation Award do Los
Angeles Film Critics Awards, o Melhor Primeiro Longa-metragem do Independent Spirit Awards, e indicacéo, no
mesma premiacdo, de Tracy Camilla Johns como melhor atriz. Em 2019 foi selecionado pela Biblioteca do
Congresso para preservagdo no National Film Registry por ser culturalmente, historicamente ou esteticamente
significante. Disponivel em < https://www.imdb.com/title/tt0091939/awards >.

8 E importante explicitar que ndo entendemos a existéncia de uma hierarquia entre forma e contetdo. A questio
identificada aponta para uma lacuna de producdo de conhecimento sobre a obra do cineasta, que se revela
produtiva. Ademais, a constataciio demonstra a tendéncia que possuimos culturalmente de perceber a obra pelo
seu conteudo, pelo que € narrado, enquanto os sentidos que sdo construidos com outras lingaugens sao mais dificeis
de percebermos. Nossa propria trajetéria de construcio do problema é um exemplo forte desse sintoma também,
uma vez que inicialmente pensdvamos a série desde a sua narrativa.
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episddio da primeira temporada a uma extensa montagem dentro da linguagem empregada, para

exibir os sentidos catastroficos desse evento na vida das personagens.

Figura 4. Sequéncia na série Ela Quer Tudo da elei¢ao de Trump em 2016.

CARNAGE

Deed bives Welsing Frem Their Greses

Fonte: Netflix.

A campanha e organizagio Black Lives Matter’, que em 2020 mobiliza novamente
manifestacdes, online e presenciais, mesmo em uma realidade de pandemia de COVID-19, em
razdo do assassinato de George Floyd por policiais nos Estados Unidos, também aparece na
série, a0 mesmo tempo em que compde o contexto no qual ela € realizada. A fundagdo se

descreve, em seu site oficial, como:

#BlackLivesMatter foi fundada em 2013 em resposta a absolvicdo do assassino de
Trayvon Martin. A Black Lives Matter Foundation, Inc € uma organizacio global nos
EUA, Reino Unido e Canad4, cuja missdo € erradicar a supremacia branca e construir
poder local para intervir na violéncia infligida as comunidades pretas pelo estado e
por vigilantes. Ao combater e enfrentar atos de violéncia, criar espago para a
imaginacdo e a inovacdo Preta e centralizar a alegria Preta, nds estamos conquistando
melhorias imediatas em nossas vidas. (ABOUT..., [20207])

O audiovisual de grande audiéncia também € marcado, no periodo, pelas campanhas
#OscarsSoWhite, #MeToo e o Time’s Up.

Em 2016 a hashtag #OscarsSoWhite'® sobe nas redes sociais apds ndo ocorrer nenhuma
indicacdo de atores ou atrizes pretos ao Oscar. Isso desencadeia um ano de manifestacdes sobre
a representatividade preta nos filmes contemplados com indicacdes pela academia. Para se
retratar, a cerimonia convida o comediante Chris Rock para ser o seu anfitrido. Ele apresenta

um mondlogo de abertura falando sobre a polémica e apontando porque essa nao foi uma

% Tradugdo nossa. Disponivel em: https:/blacklivesmatter.com/about/ Ultimo acesso em 14/07/2020.

190 mondlogo pode ser assistido em: https://www.youtube.com/watch?v=t2ztuFzSiDY. Ultimo acesso em
14/07/2020.
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reivindicacdo nas outras “71 vezes” que o Oscar nao indicou pessoas pretas - elas tinham, nos
Estados Unidos, questdes raciais mais graves e violentas para lidar.

Em 2017 ocorre uma onda de dentincias com a hashtag #MeToo, incentivadas pela atriz
Alyssa Milano para denunciar casos de abusos em Hollywood, em especial contra Harvey
Weinstein, inclusive e principalmente durante a realizagdo de filmes, resultando em sua
condenacao a 23 anos de prisdao. Contudo, o0 Me Too foi criado uma década antes, em 2007 por
Tarana Burke, como forma de acolhimento e empatia, focada em meninas e mulheres

pretas/negras que sofreram com violéncia sexual’’

. A organizagdo e o0 movimento culminaram
na criagdo do Time’s Up, uma organizacao fundada por mais de 300 mulheres daquela industria
audiovisual, visando desenvolver projetos que melhorem as culturas em ambientes de trabalho,
criando espacos seguros, justos e dignos para as mulheres. Conta também com um fundo
financeiro para auxiliar as vitimas de assédio no trabalho. Além disso, hd uma estimativa de
que ja em 2018 cerca de 200 homens denunciados pelo movimento foram demitidos’?.

Tais eventos se articulam as demandas por representatividade, protagonismo e trabalho
diversos especificamente no audiovisual. A série € adaptada nesse contexto, onde hd uma
abertura de mercado nesse sentido, evidentemente, mas também lembrando que tais questdes
estdo presentes na sociedade e na industria estadunidense pelo menos desde 1986. Na esteira
dessa lembranca, a série evoca obras, artistas, politicos e outras figuras de diferentes épocas'?,
propulsionando um salto temporal que permite identificar a presenca de tais pautas e pessoas
para além de um modismo passageiro ou muito recente', como pode ser eventualmente
compreendido. Também evoca experiéncias e pautas feministas indiretamente'®, que ja existiam
em 1986 e sdo atualizadas na realizacao da série.

Nesse sentido, a propria Netflix tem consciéncia de uma abertura comercial no

audiovisual de grande publico. A producdo nos lembra de algumas questdes estratégicas para a

marca de video on demand (VOD). Na década de 2010 o formato, liderado pela plataforma

" Disponivel em https://www.nytimes.com/2017/10/20/us/me-too-movement-tarana-burke.html. Ultimo acesso
em 14/07/2020.

12 Informagdes disponiveis em https://timesupnow.org/. Ultimo acesso em 14/07/2020.

13 Algumas figuras, lideres e referéncias presentes na série estdo ligadas: ao Civil Rights Movement (1954 - 1968),
ao Black Power Movement, ao Black Arts Movement (1965 - 1985), a crescente presenca politica e producio
artistica-cultural no post-civil rights, a eleicdo de Barack Obama e ao Black Lives Matter.

4 Em uma busca por nomes da tradi¢io do cinema afro nos EUA, por exemplo, encontramos o primeiro filme
totalmente produzido e estrelado por pessoas pretas (conforme destacado nos anuncios do filme): The Homesteader
(1919) de Oscar Micheaux, ainda que ele ndo apareca na série. Disponivel em
https://www.imdb.com/title/tt0135452/mediaviewer/rm2511806464. Ultimo acesso em 14/07/2020.

15 Nio elencamos aqui elas porque a série ndo estreita muito seu posicionamento em termos de feminismos.
Inclusive, no didrio de campo que Spike Lee produz sobre o filme, Spike Lee's Gotta Have It: Inside Guerrilla
Filmmaking (1987), ele registra uma forte tensdo entre a sua proposta e feministas no cinema dos EUA.
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nesta modalidade (S-VOD'®), disputava espaco comercial e um lugar do préprio VOD no
mercado consumidor em relacdo a televisdo e ao cinema. Tendo sua estratégia de conteido
direcionada por anélise de dados e big data'’, a Netflix responde a essa ambiéncia, construindo
seu catalogo de produgdes originais cada vez mais nessa dire¢do. Duas produgdes sdo marcantes
para o seu posicionamento neste sentido - as séries Orange Is The New Black (KOHAN, 2013
- 2019) e Sense8§ (WACHOWSKI e WACHOWSKI, 2015 - 2018). A nocdo de diversidade e
representatividade, porém, ndo afeta apenas o conteiido das obras. H4 uma reivindicagdo
também pela autoria e trabalho na producao de obras voltadas para narrativas de protagonismos
diversos, ou seja, € exigido um protagonismo diverso no ambito de criagdo e de realiza¢do
também. Assim, a produtora e roteirista Jenji Kohan € criadora de Orange, enquanto as irmas
Wachowski (mulheres trans) sdo as principais criadoras de Sense8. E relevante perceber que
ambas possuem uma carreira de sucesso anterior'8, ja que a Netflix busca desenvolver projetos
com cineastas, produtores e criadores reconhecidos e de sucesso, mas que de alguma forma
também estejam relacionados pessoalmente com as reivindicagdes de diversidade, quando elas
sdo tematizadas nos conteudos. A plataforma lanca, inclusive, uma pagina de recrutamento de
profissionais voltada para inclusdo e diversidade, em que se afirma como uma empresa global,
com membros diversos e cujo conteido reflete a ideia de “perspectivas globais, estdrias
globais™®. Assim, os contetidos ndo sdo realizados arbitrariamente, mas escolhidos e
selecionados por uma forte cultura direcionada por dados.

A série parece estar consciente ou refletir esteticamente a ambiéncia tecnocultural em
que existe: este ambiente digital que possibilita a coexisténcia de miltiplos audiovisuais, seja
pela capacidade técnica de traduzir formatos (anteriores, sejam eles de midias fisicas ou de
formatos eletronicos/digitais obsoletos para formatos compativeis com os meios mais utilizados
agora), seja pela capacidade de comunicagdo entre softwares, dispositivos, multiplas telas, etc,
como parte de culturas audiovisuais, comunicacionais e informacionais globalizadas, bem como
devido o uso das hashtags, dispositivos e outras imagens proprias da tecnocultura

contemporanea (no periodo descrito) em que se destacam as selfies. Dessa maneira, colocada

16 Ha 3 tipos de video on demand. T-VOD (transacional video on demand) em que sdo comprados ou alugados os
contetdos de forma “avulsa”; S-VOD (signature video on demand), na modalidade de assinatura com pagamento
peridédico para acesso a catalogos; e A-VOD (advertising-based video on demand), que & gratuito para os
consumidores e arrecada sua receita por anunciantes, como o YouTube.

17 Detalharemos isso no capitulo de pré-andlise.

18 Kohan produziu ou escreveu séries como Fresh Prince of BelAir (1990 - 1996) Friends (1994 - 2004), Sex and
the City (1998 - 2004), Gilmore Girls (2000 - 2007) e Weeds (2005 - 2012); ja as irmds Wachowski sdo
responsaveis por Matrix (1999), V for Vendetta (2005) e Speed Racer (2008).

19 Disponivel em https:/jobs.netflix.com/diversity. Ultimo acesso em 14/07/2020
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sob este olhar sdcio-politico-tecnocultural, ela se revela como uma antologia de multiplicidades
no audiovisual, refletindo sua ambiéncia, na qual todas as imagens sao bem-vindas e coexistem.

Por fim, cabe destacar que foi pela identificacdo e foco de pesquisa nas imagens de
naturezas técnicas multiplas presentes na série que construimos o empirico e a problematizagao
orientados pela linha Midias e Processos Audiovisuais e ao grupo de pesquisa TCAv, nos quais
essa pesquisa € realizada. Ao longo do texto, iremos explicitar mais a respeito de como esses

espacos orientaram e contribuiram para as perspectivas construidas.

2.2 ESTADO DA ARTE

Para realizar o Estado da Arte para esta pesquisa foram pesquisados os termos “Spike
Lee”, “She’s Gotta Have If” e “Ela Quer Tudo” no Google Académico, primeiro sem um
periodo especifico e, apds, filtrados a partir de 2015, com buscas em portugués e em inglés. No
mesmo buscador utilizou-se os termos “arte”, “pintura”, “fotografia”, “selfie”, “musica” junto
dos termos “série” e “cinema”, sem filtro temporal e em portugués. As mesmas buscas sobre
naturezas multiplas no audiovisual foram realizadas nos repositérios da Compo6s e Intercom,
nas quais também foi feita uma busca mais manual, selecionando textos a partir de listas dos
anais desde 2015. A tltima busca realizada no buscador foi composta por duas tentativas,
“antologias audiovisualizadas” e “antologias. Além disso, por meio da participagao em eventos,
disciplinas, seminarios e referéncias de leituras foi possivel encontrar outros materiais que
ajudaram a compor este estado da arte.

Na primeira pesquisa, envolvendo o cineasta e a série, foram encontrados
aproximadamente 60 textos. A maioria a partir da perspectiva racial, discutindo
representatividade e identidade. A série Ela Quer Tudo aparece dentro deste recorte na pesquisa
de Mayer (2018) intitulada “O protagonismo feminino proativo nas narrativas audiovisuais de
ficcao cientifica”, sem ser o foco da pesquisa (apenas € mencionada), € como empirico central
aparece junto com o filme de 1986 no trabalho de Johnson (2019), “Black women are human
beings, not property: a feminist perspective of Spike Lee’s 1986 and 2017 productions of She’s
Gotta Have it’. O texto de Silva e Antunes (2010), Estranhamento (Efeito V de Brecht) e riso
(Bergson) no cinema contempordneo (Bamboozled), aponta tracos da obra de Brecht e de
Bergson a partir do filme A Hora do Show (2000, Spike Lee), o que € interessante ja que em
nossa fundamentacdo tedrica trabalhamos principios do teatro épico de Brecht, ainda que ndo
aborde a mesma perspectiva. Também o artigo Sampleamento de imagens sonoras em Fear of

a Black Planet de Conter e Silveira (2014) foi encontrado buscando o nome do diretor, que
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aparece em duas notas de rodapé. Contudo, o artigo foi importante para compreender relacdes
encontradas entre a forma da série e as praticas de sampling descritas pelos autores, que sdao
empregadas no disco discutido no artigo, e que ajudaram a compor uma das pausas no capitulo
de andlise (sample e cultura de citagdo). Ainda, nesta selecdo foram identificadas apenas trés
textos que abordam os aspectos estéticos, de linguagem e técnicos da obra de Spike Lee como
centrais. O primeiro é The Philosophy of Spike Lee (CONARD, 2011). Antes de achar o livro,
encontramos uma critica que apontava a relevancia do livro para a discussiao da obra de Spike
Lee, escrita por Aspen Taylor Johnson (2017) que afirma que “o livro extrapola a textura
filos6fica da obra de Lee, coletando perspectivas sobre sua estética que tem sido procuradas,
mas aparentemente inacessiveis” (p. 152), o que reforca as conclusdes que chegamos de uma
caréncia de producdo de pesquisas nesse sentido acerca da obra do diretor. O livro realiza
abordagens sobre escolhas técnicas, como movimentos de camera, angulos, montagens, etc na
obra de Spike Lee, mas ndo menciona a série. O segundo texto neste recorte é The Spike Lee
Brand: A Study of Documentary Filmmaking (LETORT, 2015), que discute o uso artistico e
criativo da camera, dentre outros topicos técnicos e estéticos, mas dentro da producio
documental de Lee. Por fim, a dissertacdo de Aida Rodrigues Feitosa, “Poética da Rua: Estética
do meio ambiente urbano em imagens de cineastas negros” (FEITOSA, 2016), investiga trés
filmes, sendo um deles, Faca a Coisa Certa (1989), de Spike Lee. A partir de sua investigagao,
Feitosa desenvolve a ideia de imagem-rua. Apesar de abordar a estética do filme, sua
abordagem ¢ distinta da que propomos aqui. Mais tarde encontramos um livro escrito pelo
proprio Spike Lee durante a realizacdo do filme, Spike Lee’s Gotta Have It - Inside Guerrilla
Filmmaking (LEE, 1987). Ele conta com uma entrevista do cineasta sobre a produg¢ao do filme,
um diario de campo detalhando os passos de produ¢do, que escreveu enquanto produzia, € o
roteiro do filme. O livro ajudou a mapear alguns elementos que foram uteis na etapa de andlise.

A busca por termos de diferentes formatos imagéticos e sonoros combinados aos termos
séries e cinema proporcionou o encontro de diversos textos, mas inicialmente os resultados
pareciam especificos demais sobre uma dessas relacdes. Por exemplo, sobre a pintura,
encontramos o artigo de Denise Costa Lopes, A imersdo do espectador na linguagem de Bruegel
e Majewski (2019), em que a obra de Bruegel € transposta para o cinema. Outro texto, que
também foi especifico, mas que contribuiu para pensar a série, foi Camera intra-diegética e
maneirismo em obras de George A. Romero e Brian de Palma de Cénepa e Carreiro (2014),
que trata sobre o uso de dispositivos que estdo no interior da diegese como referentes da
producdo da imagem que € vista pelo espectador, tal como é empregado especialmente em

filmes de terror como A Bruxa de Blair (MYRICK; SANCHEZ, 1999). Ainda que seja
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codificado como um elemento de terror ou similares, o dispositivo intradiegético € recorrente
na série Ela Quer Tudo, desde a primeira temporada, mas se intensificando na segunda, mesmo
se tratando de uma série de comédia, comédia roméantica e/ou comédia-dramatica. Ainda assim,
o conceito de camera intra-diegética permitiu melhor compreender tais ocorréncias na série, ja
que antes do encontro com o artigo em questao, ainda estivamos muito voltadas para a ideia de
found footage®®, o que nio correspondia a série. Outros conceitos e nocdes que vieram desse
agrupamento de pesquisa foram as pausas audiovisuais, de Moraes (2010), que trata de
inscrigdes fotograficas no audiovisual para além do “congelar” a imagem, incluindo elementos
como pose, enquadramento, etc. O texto Discourses around vertical videos: an archaeology of
“wrong” aspect ratios de Menotti (2019), que discute o padrao de formato de tela ao longo das
invengdes e usos de diferentes visualidades, e a ideia de uma forma correta, o que contribuiu
para enxergar e perceber o padrio referente e outras especificacdes técnicas na Netflix. Além
disso, os conceitos de intermidialidades, a partir de Petho (2011) e marcas tecnograficas de
Caesar (2014; 2019), que aprofundamos no capitulo 3, a respeito das antologias da/na
tecnocultura.

Para pensar as antologias audiovisualizadas partimos de pesquisas de doutorado em
andamento com as quais tivemos contato dentro do ambiente da linha e grupo de pesquisa: o
trabalho de Julherme Pires, que propde um olhar sobre o filme Aguarius (2016, FILHO), como
um devir arquivo da tecnocultura brasileira, e que chega no conceito que o pesquisador esta
formulando de “tecnotropicélia”. E o trabalho de Simone Barreto de Almeida, que discute os
arquivamentos do filme silencioso No Paiz das Amazonas (1922, SANTOS; ARAIjJO) em
buscadores da web, o que se aproxima de alguns procedimentos metodoldgicos que realizamos
na pesquisa. Também foram encontrados as discussdes de Derrida (2001) no entorno dos
arquivos, o que possibilitou construir a compreensdo da antologia enquanto estrutura que
arquiva e enquanto documento histérico. Contudo, nesse momento apenas intuimos ambas
percepgdes e precisamos buscar outras formas de pensar e/ou tensionar as antologias. Assim,
buscamos as defini¢des em dicionarios, que apontaram algumas pistas interessantes, € que serao
expostas no capitulo 3. Ainda, o buscador do Google Académico também possibilitou
encontrar, apenas dois textos que pensam as antologias. O primeiro, o prefacio do livro Nova
Antologia Pessoal do escritor argentino Jorge Luis Borges (2013), que tensiona os critérios de
reunido das antologias, e o texto Antologia: escrita compilada, discurso e capital simbdlico de

Serrani (2008) o qual discute criticamente sobre as funcdes das antologias, seus discursos e

20 Tipo de filme realizado com filmagens supostamente encontradas, como o préprio A Bruxa de Blair citado
anteriormente.
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materialidade. Apesar do artigo se pautar em autores que nao sao basilares da nossa linha de
pesquisa, como Baktin e Bourdieu, ele ajuda a investigar o devir antologia - ainda que trabalhe
suas funcdes no ambito da literatura, ndo deixa de constituir sua duracdo. Chama atencdo no
texto, também, a exposi¢do que a autora faz sobre uma caréncia de pesquisa critica sobre as
antologias. Tal afirmac@o, somada a escassez de textos e pesquisas que problematizam ou
delimitam o termo em nossa busca, aponta também a uma possibilidade de pesquisa produtiva.
Para além desses materiais, o buscador Google Académico permitiu encontrar incontaveis
resultados que utilizam o termo como uma forma de identificar o tipo/género de texto
produzido, por exemplo: antologia de alimentacdo, antologia de poesia, antologia de filmes,
antologia nacional, antologia critica, etc. Contudo, buscamos contornar nesta pesquisa a propria
estrutura e fun¢do das antologias, a fim de perceber de que maneira se atualizam em um formato

audiovisualizado.

2.3 PROBLEMA E OBJETIVOS DE PESQUISA

Esta pesquisa tem se revelado, a cada nova pausa para escrevé-la, uma trajetéria de
evolucdo de perguntas. Se, no inicio, ela era pensada desde as questdes sociais, mas com uma
intui¢do que tentava, de alguma forma, transpor isso para a técnica, aos poucos suas qualidades
tecno-estéticas foram endossadas pelo aumento de repertdrio tedrico e empirico, que auxiliaram
a formular perguntas e perceber o que na série nos afetava’/. Esse processo reflete um dos
principios da linha em que nos encontramos, o problema de pesquisa a partir da perspectiva do
método intuitivo de Bergson, que Deleuze (2004) organiza em passos. Com eles
compreendemos a necessidade de formular o verdadeiro problema de pesquisa (ainda que esses
termos causem estranhamento), o que revelando algo que demanda esforcos tdo grandes quanto
- se ndo maiores - do que a prdpria investigacdo. Isso porque o método propde que colocar
corretamente um problema de pesquisa é o que possibilitara encontrar as respostas adequadas.
Para isso, sdo fundamentais os entendimentos de duracio e matéria para Bergson.

A duragdo é o modo de ser de todas as coisas, que existe em poténcia e devir, sempre
manifestando-se como uma qualidade. A matéria, por outro lado, é a atualizacdo dessa
qualidade e se dad de forma imediata a consciéncia, a percepcdo. Essas seriam as unicas

diferencas de naturezas reais, enquanto as outras diferencas sdo, na verdade, diferencas de

21
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grau®?. Para Bergson (2006a; 2006b), todas coisas se atualizam porque precisam sobreviver,
durar. Assim, elas s6 precisam agir quando essa sobrevivéncia estiver “ameacada”. Podemos
compreender, entdo, que tudo que existe, existe porque dura e tem a necessidade de sobreviver
e assim se atualiza. Ao passo que dura, se manifesta em diferentes materialidades, tempos,
espacos. Uma mesma duragdo pode ser percebida hoje ou ha 10 anos atras (ou ha 100, ou ha
1000). O que se modifica s@o suas estratégias e acdes para sobreviver. Desta forma, os
problemas verdadeiros, para Bergson, sdo aqueles compostos por essas duas poténcias, a
duracdo e a matéria, que compdem o misto: virtual (dura¢do) e atual (matéria).

Se colocar na duracdo foi uma tarefa bastante complexa, e em alguns momentos sequer
era possivel formular perguntas nos principios bergsonianos. Fomos formulando diferentes
tentativas (pelo menos 7 diferentes)*’. Mas como Deleuze (2004) identifica, a intui¢io como
método traz a filosofia justamente a precis@o que lhe falta. Isso é evidenciado pelo préprio
Bergson (2006a), na citacdo, que é um pouco longa, mas que expde de onde vieram as

dificuldades de colocar o problema desta pesquisa, bem como porque algumas tentativas

parecem mudar detalhes tdo pequenos em relagc@o as anteriores:

O que mais faltou a filosofia foi a precisdo. Os sistemas filos6ficos ndo sdo talhados
na medida da realidade em que vivemos. Sao largos demais para ela. Examinem um
dentre eles, convenientemente escolhido: verdo que se aplicaria com igual propriedade
a um mundo no qual ndo houvesse plantas nem animais, mas apenas homens; no qual
os homens deixariam de beber e de comer; no qual ndo dormiriam, ndo sonhariam
nem divagariam; no qual nasceriam decrépitos para terminar bebés; no qual a energia
subiria a encosta da degradacdo; no qual tudo iria a contrapelo e estaria as avessas. E
que um verdadeiro sistema é um conjunto de concepc¢des tdo abstratas e, por
conseguinte, tdo vastas, que nele caberia todo o possivel, e mesmo o impossivel, ao
lado do real. A explicacdo que devemos considerar satisfatdria é aquela que adere a
seu objeto: nenhum vazio entre eles, nenhum intersticio no qual uma outra explicacao
pudesse alojar-se com a mesma propriedade; ela convém apenas a ele, presta-se
apenas a ele. Tal pode ser a explicacdo cientifica. Ela comporta a precisdo absoluta.
(BERGSON, 2006a, p. 3 - 4)

Assim, parecia que todas as colocagdes de problemas ndo davam conta da precisdao
cientifica-filosofica que Bergson reclama. Mesmo aquelas que continham uma virtualidade
ajustada (como as audiovisualidades), prescindiam de especificidade. Seguimos boa parte do

trabalho com a pergunta ‘como as audiovisualidades se atualizam nas imagéités de Ela Quer

22 As midltiplas naturezas imagéticas e sonoras abordadas nos outros capitulos seriam, no vocabulario bergsoniano,
diferencas de grau.

23 Problemas formulados que registramos: 1. o que é essa multiplicidade de naturezas técnicas, como fazé-las e
por que sdo tao interessantes?; 2. quais sentidos sio produzidos pela diversidade de naturezas imagéticas?; 3. como
o audiovisual se atualiza em Ela Quer Tudo?; 4. como as audiovisualidades se atualizam a partir da série Ela Quer
Tudo da Netflix?; 5. como as audiovisualidades se atualizam nas imagéités do video da série Ela Quer Tudo?; 6.
como as audiovisualidades se atualizam nas imagéités de Ela Quer Tudo?; 7. como as audiovisualidades se
atualizam nos regimes de relagdes entre as imagens (imagéités) na série Ela Quer Tudo?
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Tudo?’, mas ainda deixamos em aberto a possibilidade de altera-la. Foi somente com a pré-
analise, considerando como a série “encerra em si” multiplos tempos e espacos, inclusive
consciente do proprio momento em que se realiza, que pudemos chegar na formulacao como as
antologias audiovisualizadas se atualizam na série Ela Quer Tudo, de Spike Lee, na Netflix?
Esta formulagao parece dar conta de todos os espagos para os quais as multiplicidades da série
apontam e, significativamente, pela forma como fazem esses apontamentos. Ou seja,
compreendemos que a série se constitui como uma antologia, que ai incorpora culturas,
personas, obras artisticas, artes do Brooklyn, linguagens e multiplicidade de naturezas de
imagens e sons técnicos - e para fazé-los precisa utilizar estratégias proprias do audiovisual e

das audiovisualidades.

Aqui precisamos buscar inspiracdo na forma da série e interromper o fluxo natural do
texto da dissertagdo que deve proceder aos conceitos empregados na problematizacdo do ponto
de vista de pesquisa. Apoés realizar a pré-analise, proxima a entrega do texto de qualificacdo,
flanava pelo buscador do Google procurando alguma informagao sobre a trilha da série. Tinha
uma infinidade de links abertos e tenho a impressdo que se arriscasse abrir mais algum, ou meu
computador travaria ou eu ndo retornaria a pesquisa. Com o prazo iminente, precisava focar.
Entretanto, me marcou um “snippet” dos resultados - um titulo com resumo do contetido, que
falava sobre a série ser uma antologia de musicas black. Nao apenas era uma afirmagao que
parecia ser verdadeira, como também parecia se articular com mais elementos da série.
Imediatamente lembrei da pesquisa de outra colega de linha/grupo, Madylene Barata, que
investigou as narratividades softwarizadas®®, o que traz uma visdo tnica sobre software e
narrativa, muito instigante e provocadora. Em poucos segundos, unindo as duas coisas, pensei
em tentar trabalhar a ideia de antologia audiovisualizada. Afinal, com a pré-anélise
praticamente concluida, o termo parecia dar conta de tudo o que estdvamos trabalhando ao
longo da pesquisa. Por algum motivo, perdi o link, mas permaneci com a ideia. Agora consegui

recuperar o texto®> que despertou essa nogo.

24 Dissertagdo disponivel em:
http://www.repositorio.jesuita.org.br/bitstream/handle/UNISINOS/9120/Madylene%20Costa%20Barata_.pdf?se
quence=1&isAllowed=y Ultimo acesso em 02/11/2020

25 https://www.planetaflix.com.br/playlist/trilha-de-ela-quer-tudo-e-antologia-de-musica-black/ Ultimo acesso
em 11/10/2020
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Figura 5. Resultado do Google sobre a musica em Ela Quer Tudo

www.planetaflix.com.br» playlist » trilha-de-ela-quer-t... ~
Trilha de Ela Quer Tudo € antologia de musica black | Planeta ...
19 de jul. de 2018 — E sendo uma série de Spike Lee, trata, claro, de muitas questdes

relacionadas a negritude. Por isso, musicas de artistas negros prevalecem

Fonte: Resultados do Google.

Essa especificidade evoca sentidos de muitas épocas, configurando como um espago
contemporaneo de convergéncia de formatos, o que nos ajuda a perceber as diferencas do
audiovisual, a partir daquilo que se constitui como padrdo referente. Nesse percurso ainda
encontramos questdes, e respostas para elas, como: o que sdo essas imagens de naturezas
multiplas? O que elas dizem sobre a série, sobre o audiovisual? Como produzem sentidos sobre
o conteudo da série e sobre as proprias imagens? Como se relacionam com a tecnocultura
contemporanea ¢ o que dela revelam? Percebendo uma centralidade nas pautas sociais e
politicas na obra de Spike Lee, o que essa multiplicidade revela da politica dos meios? Ao ser
compreendida como uma antologia audiovisualizada, o que ela antologiza e quais as estratégias

2

propriamente audiovisuais que emprega para audiovisualizar esse “tipo” de “texto”, “forma”
ou colecao?

Assim, tendo como o virtual as antologias audiovisualizadas e como o atual a série Ela
Quer Tudo, formulamos o problema bergsoniano: como as antologias audiovisualizadas se
atualizam na série Ela Quer Tudo, de Spike Lee, na Netflix?

Este problema de pesquisa nos leva ao objetivo geral de compreender como a série Ela
Quer Tudo atualiza as antologias audiovisualizadas. A partir disso, buscamos os seguintes

objetivos especificos:

a) compreender de que modo operam as estratégias propriamente audiovisuais presentes
na série, as quais constituem uma antologia audiovisualizada;

b) mapear os sentidos que as multiplicidades imagéticas produzem no interior das suas
montagens;

¢) mapear e compreender como as operacdes € tensionamentos audiovisuais oriundos

das multiplicidades técnicas ddo a ver o potencial politico da midia, isto é, sua capacidade de
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criar e atualizar se diferenciando de si, e de revelar a técnica e agenciamentos construidos por
ela;

d) compreender de que maneira a linguagem e estética da obra de Spike Lee refletem
e/ou tensionam as tematicas do seu contetido. Ou seja, de que modo a tecnoestética de Spike
Lee se relaciona com suas tematicas;

e) refletir sobre o que o uso das mdltiplas naturezas de imagens e sons técnicos em um

mesmo audiovisual revela a respeito da tecnocultura contemporanea.

Com tais objetivos em mente, buscamos responder as inquietacdes genuinas que nos
afetaram. Se pudemos perceber que no filme havia uma narrativa de Nola em rela¢do aos seus
namorados, € na série se narra sua relagdo com multiplos aspectos da sua vida, especialmente
sua formacdo artistica, como podemos compreender a historia que a série conta sobre 0s meios,

as tecnologias, as técnicas, as estéticas e os dispositivos audiovisuais?
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3 AS ANTOLOGIAS DA/NA TECNOCULTURA AUDIOVISUAL

Neste capitulo, buscou-se identificar as especificidades das antologias e a sua
audiovisualizacdo, dividindo-o em quatro se¢des. A primeira trata da investigacdo do devir
antologia, principalmente a partir de Serrani (2008) e Borges (2013); a segunda daquilo que
seria uma audiovisualiza¢do das coisas do mundo, e ai incluidas as antologias, a partir das
perspectivas da audiovisualizacdo da cultura por Kilpp (2010a; 2010b), imagéités por Ranciére
(2012), banco de dados e modularidade por Manovich (2001) e a estrutura técnica do arquivo
por Derrida (2001); a terceira do carater fragmentario e multiplo do audiovisual a observando
as audiovisualidades em Kilpp (20120a; 2010b), as marcas tecnograficas em Caesar (2014;
2019) e a multiplicidade e caracteristicas modulares do som desde Chion (2011); por fim,
exploramos os movimentos convergentes dos fragmentos em um mesmo audiovisual, tomando
como basilares as perspectivas de remixabilidade profunda de Manovich (2005; 2007),
montagem de Eisenstein (2002) e intermidialidades por Pethd (2011). Nessa udltima se¢do,
também mapeamos alguns sentidos produzidos pela coexisténcia de elementos de naturezas
técnicas multiplas, considerando as no¢des desenvolvimento tecnoldgico, erro e transparéncia
(KRAPP, 2011) e alteridade (KILPP, 2002).

Em cada sessdo € marcada a presenca e papel da tecnocultura, sempre buscando

perceber a angulagdo politica presente nas suas praticas tecnoculturais.

3.1 DEVIR ANTOLOGIA

Neste capitulo buscamos contornar o devir antologia audiovisualizada, que perpassa a
tecnocultura. Entretanto, antes de pensar sua materialidade em termos audiovisuais, buscamos
observa-la desde seu lugar literdrio, onde de fato € formulada e estabelecida enquanto
materialidade de reunido de fragmentos poéticos (artisticos, culturais).

Uma vez que nos deparamos com escassez de produgdes discutindo as antologias (em
portugués), buscamos, inicialmente, a definicdo do termo em dois dicionarios online, o
Michaelis e o Priberam. O dicionédrio Michaelis traz quatro definicdes: 1) na botanica, a parte
que estuda as flores; 2) também uma colec¢ao de flores; 3) na literatura uma coletanea de textos
de autores célebres, podendo ser em prosa ou em verso, € reunidos segundo algum critério
especifico para cada antologia, podendo ser temética ou por época, € tem como sindnimos as

palavras selecdo e seleta; 4) por dltimo, também no ambito da literatura, traz que o exemplar
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que contém essa coletanea também se chama antologia. J4 o dicionéario Priberam traz apenas
duas defini¢des, compreendendo a primeira como a parte da botanica dedicada ao estudo das
flores, e a outra como figurada, em que ocorre a cole¢do de trechos de textos em prosa ou em
verso. Nesta dltima definicdo, o dicionario traz como sindnimos os termos crestomatia e seleta.
Verificamos as suas defini¢des: “seleta” seria um livro em que sdo reunidos textos de diferentes
autores, e “crestomatia” aponta para a etimologia grega (khrestomatheia) - o desejo de
aprender, um livro com coisas uteis ou passagens selecionadas. A defini¢do de "crestomatia"
traz que os trechos escolhidos sdo de autores cldssicos.

Assim, podemos pensar como especificidades das antologias, no ambito da literatura
como:

a) reunido de fragmentos conforme um critério central;

b) reunido de diferentes autores (classicos e/ou célebres);

¢) o desejo de aprender;

d) um livro com coisas tteis;

e) o objeto/exemplar que redne a antologia.

Contudo, pode ser ttil pensar na reunido e colecdo das flores também, que adentram
nossa experiéncia no mundo intimamente vinculadas as experi€ncias estéticas, especialmente
no que tange o nosso sensorial. Com a familiariza¢do do verbete antologia, é possivel imergir
na problematizacao, tensionamento e pensamento critico a seu respeito, percepcdes que também
constituem o devir antologia (aqui ainda ndo como audiovisualizada).

Nesse sentido, encontramos uma discussdo pertinente sobre a especificidade e

caracteristicas fundamentais da antologia na literatura.

A antologia é um género discursivo que oferece muita informacéo sobre o modo em
que se escreve e lé literatura e sobre seu papel em uma cultura e época dadas e, como
se sabe, o género contribui diretamente para formar e transformar canones, confirmar
reputacdes literarias e estabelecer ou interferir em préticas letradas de geracdes de
leitores (SERRANI, 2008, p. 270, grifo nosso)

Ja que as antologias sdo colecdes, e que sem grandes dificuldades é possivel reconhecer
que a série Ela Quer Tudo se trata de uma coleciao de, pelo menos, imagens de naturezas
técnicas diversas, podemos pensid-la também como uma antologia, e que ela oferece
informacdes sobre 0 modo em que se produz e assiste o audiovisual e sobre seu papel em uma
cultura e época dadas. Ao passo que consideramos também os artistas, figuras célebres e

politicas, etc, podemos pensar em como a propria série contribui para formar e transformar os
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cdnones - do audiovisual, da musica, das artes e do pensamento/militancia politicas, no caso da
obra de Spike Lee, sobretudo as negras. Mas também os canones da tecnocultura audiovisual.

O artigo de Serrani se debruca principalmente sobre o discurso e sobre a materialidade
da antologia, trazendo apontamentos importantes para compreender sua estrutura e sua fungio.
Assim, a autora parte da distincdo entre coletanea e antologia, buscando justamente o seu
sentido etimolégico (buqué das melhores flores) para resgatar o contexto de estabelecimento
do género antologia. A autora aponta que naquele contexto (século XVIII na Inglaterra) houve
um aumento significativo no volume da literatura impressa, bem como do publico letrado, algo
que ndo existia antes. Desse modo, ela identifica, a partir de Benedict, que no inicio do século
XVIII as colegdes de textos ainda eram comumente organizadas na forma de coletineas pelos
livreiros, o que levava a compilacdes de novidades com o intuito de vendé-las. Contudo, no
final do mesmo século, houve uma maior ocorréncia de antologias que faziam levantamentos
histéricos e eram organizadas nao mais pelos livreiros, mas por pessoas mais especializadas,
como "editores e homens de letras prestigiosos” (SERRANI, 2008, p. 271).

Assim, a autora entende, a partir de Mujica, que antologias e coletaneas seriam de um
mesmo género, ja que compartilham meios e processos para definir suas fung¢des culturais, ndo
sendo possivel definir, a priori, o seu carater antolégico ou ndo. Nesse sentido, seria preciso

revisar algumas premissas estabelecidas a partir do surgimento das antologias, ja que

Somente apds uma andlise do processo de circulagdo, dos efeitos de memoria
mobilizados na antologia, suas fontes primarias — os textos selecionados na
compilacgdo — e suas fontes secundarias — os prélogos, prefacios, estudos preliminares,
posfacios, bio-bibliografias de autores ou tradutores e notas, etc. —, pode-se explicar
por que ha coletidneas que se tornam “antolégicas”, no sentido etimolégico do termo,
e selecdes que, apresentadas como supostamente “essenciais”, ndo sdo reconhecidas
pelo publico ou pela critica, e convidam a “leituras desconexas” ou superficiais.

(SERRANI, 2008, p. 271)

Isso nos levou a questionar a proposi¢ao da série Ela Quer Tudo como uma antologia,
visto que sequer passou tempo o suficiente, desde o seu lancamento, para analisar
profundamente os processos de circulagdo e sobretudo seus efeitos de memoria, que podem
tornar ela uma série antoldgica. Entretanto, consideramos aqui dois pontos que nos parecem
relevantes: o primeiro é que a pesquisa esta situada em uma linha que se volta as materialidades
comunicacionais. Em sintese, ndo nos voltamos para os processos de circulagdo e recep¢do dos
objetos. A partir disso, podemos extrair da proposi¢do de Serrani, observando entdo as fontes
primdrias - os textos selecionados que aqui sdo fragmentos - e as suas fontes secundarias - que

muitas vezes ocorrem na propria narrativa da série, como apontamos na pausa dois, sample e
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cultura da citacdo. O segundo ponto € que a propria no¢do de antologia surge na pesquisa a
partir de comentarios encontrados na nossa flanerie, o que por si s6 ja incorpora a proposi¢cao
nog¢oes oriundas dos processos de circulacao e efeitos de memoria mobilizados pela série.
Ainda, o que Serrani aponta sobre a impossibilidade de definir uma cole¢cdo como
coletdnea ou antologia a priori, dialoga com uma problematizagdo sobre o termo que
encontramos no prefacio de Nova Antologia Pessoal de Jorge Luis Borges, escrita pelo proprio

autor e que e afirma que

ninguém tem condi¢des de compilar uma antologia que seja muito mais que um museu
de ‘simpatias e diferencas’, mas o Tempo acaba editando antologias admirdveis. O
que um homem nd@o consegue fazer, as geracdes fazem (...) ndo existe antologia
cronolégica que ndo comece bem e ndo acabe mal. (BORGES, 2013, p. 11).

De fato, parece haver uma aproximagdo entre o que Borges intfui sobre o carater
antolégico de uma cole¢ao de textos, e aquilo que Serrani observa desde uma problematizagao
tedrica sobre o termo - poderiamos dizer que Borges entende a compilagdo cronoldgica, que
ndo leva em conta o Tempo, como uma coletanea, e aquela que € organizada em fun¢do dos
efeitos de memoria, como antologia. A exemplo, Borges descreve que o Tempo insiste em
lembra-lo de textos que nao gosta, que se dependesse dele (Borges), nio comporiam parte de
sua antologia pessoal. Apesar disso, inclui tais textos justamente porque sabe que o leitor espera
encontra-los e que sua obra serd julgada por eles também, independente de sua vontade.
Percebemos nas palavras de Borges uma contraposi¢io entre cronologia e Tempo, o que nos
remete a filosofia bergsoniana, que nao pensa a memoria e o tempo em termos historicistas,
cronoldgicos. Mais adiante, nas palavras de Borges, encontramos pistas sobre o que a antologia
pretende: organizar partes de obras, de autores, de duragdes artisticas, que possibilitem ao seu
leitor encontrar o que busca e, de certa forma, julgar ou apreender o todo artistico ou poético
pelos fragmentos reunidos.

Uma outra discussao que ocorre no artigo de Serrani (2008) e que nos parece pertinente
trazer aqui também, diz respeito a descontextualizacdo, a deshistorizacdo e despolitizacdo que,
a partir de outras perspectivas, seria inerente a antologia, e que tornariam os textos selecionados
com atemporais, imortais ou “eternamente contemporaneos”’. Entretanto, a autora tensiona essa
premissa pela perspectiva da andlise de discurso, apontando que para entender a antologia como
discurso € necessdrio analisar as condi¢des da sua produgdo, pois ndo existe discurso
descontextualizado. Como mencionamos, a questdo do discurso ndo toca as referéncias

basilares da linha de pesquisa em que se desenvolve esse trabalho, contudo, o tensionamento
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de Serrani instiga refletir que, ao pensarmos as antologias, ha uma necessidade de pensar o
contemporaneo, os atravessamentos de contextos, imaginérios, ambiéncias, etc.

Neste ponto cabe convocar, ainda, as ideias de cole¢do e colecionador em Benjamin
(2009), visto que a antologia € um tipo de cole¢@o e o pensamento no seu entorno nos ajuda a
compreender as diversas naturezas imagéticas e sonoras antologizadas na série. A abordagem
benjaminiana fala da extracdo do objeto do seu contexto original (descontextualizacdo) e sua
incorporagdo em um sistema historico Unico (a colecdo). Contudo, as nogdes de
“descontextualizagdo” propostas pelos autores sao distintas. Enquanto Serrani (2008) aborda
uma descontextualizac@o que despolitiza, o que podemos entender como um certo esvaziamento
da memoria do fragmento antologizado, Benjamin (2009) propde uma descontextualizagiao que
atribui um outro tipo de valor ao fragmento, ou objeto, colecionado. Para Benjamin (2009, p.

239):

E decisivo na arte de colecionar que o objeto seja desligado de todas as suas fungdes
primitivas, a fim de travar a relacdo mais intima que se pode imaginar com aquilo que
lhe é semelhante. (...) E uma grandiosa tentativa de superar o carater totalmente
irracional de sua mera existéncia através da integracdo em um sistema histérico novo,
criado especialmente para este fim: a colecdo. E para o verdadeiro colecionador, cada
uma das coisas torna-se neste sistema uma enciclopédia de toda a ciéncia da época, da
paisagem, da industria, do proprietario do qual provém.

O colecionar e arranjar a coisa com outras semelhantes a si seria uma forma de “re-
contextualizar”, atribuindo um outro tipo de valor, aos objetos - uma capa de obra musical, na
série, deixa o valor de capa de disco, e assume o valor de item de colecdo, de antologia. Neste
caso, podemos dizer, de antologia de uma tecnocultura. Assim, ao passo que o objeto se retine
a outros nesta cole¢do de semelhancas, ele mantém, carrega, ou até mesmo potencializa, os
sentidos de memoria. Podemos refletir como a série se organiza no entorno da formagao artistica
de uma artista preta que vive no Brooklyn e que esse parece ser o critério de escolha de diversos
dos fragmentos. Contudo, a organizacdo, classificacdo e ldgica das multiplas naturezas e
referéncias que aparecem na série, ndo obedece a um sistema rigoroso. Por exemplo, nem todas
as musicas tocadas como trilha das cenas t€m suas capas exibidas como planos, ou inserts, no
final, e ndo fica totalmente explicito o critério porque isso acontece ou ndo acontece, além de
ndo seguir uma organizacio cronolégica. E mais a imagem da artista preta no Brooklyn que se
assemelha a essas outras obras citadas, do que ldgicas cronoldgicas.

Por fim, destacamos de Serroni (2008) a ideia de que os processos mencionados
(descontextualizacdo, deshistoricizagdo e despolitizacdo) tornam o texto ‘“‘eternamente

contemporaneo’, mais especificamente a premissa de que a antologia torna o texto eternamente
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contemporaneo, na medida em que ele é atemporal. Entretanto, no ambito desta pesquisa o
termo contempordneo € pensado como um conceito € ndo como uma palavra para designar o
tempo atual, em comum. Ele aparece em nossa problematizacio, na busca por compreender, a
partir da série, o que € dito e produzido no entorno da tecnocultura contemporanea. Para pensa-
lo como conceito, recorremos a Agamben (2009) quando aponta a exigéncia de uma desconexao
e uma dissociagdo para ser contemporaneo: a fim de realmente se pertencer ao seu tempo, €
necessério ndo ter uma coincidéncia absoluta com ele. E necessario um certo anacronismo,
tornando o ser contemporaneo “capaz, mais do que os outros, de perceber e apreender o seu
tempo”. (AGAMBEN, 2009, p. 59). Isso ndo significaria viver em outro tempo, mas aderir a
ele e, simultaneamente, dele tomar distancia.

Desse modo, um exemplo contemporaneo seria a moda. Para Agamben, é impossivel
estar na moda, pois nao existe um momento definitivo que instaure o que € a moda vigente - é
quando o designer projeta em desenho? Ou quando a peca € fabricada? Ou quando € vestida
por manequins em desfiles? Por isso, para ele a moda estaria sempre entre o “ndo mais” € 0
“ainda ndo”, sempre em um movimento de colocar em “relagdo aquilo que inexoravelmente
dividiu, rechamar, re-evocar e revitalizar aquilo que tinha at¢é mesmo declarado morto”
(AGAMBEN, 2009, p. 69). Da mesma forma, as naturezas multiplas imagéticas e sonoras na
série sdo re-evocadas, inscrevendo-as na contemporaneidade, permitindo-nos fixar o olhar
sobre ela, assim como as citagdes e referéncias. Nesse sentido, a antologia parece ser de fato
uma forma, uma cole¢dao profundamente contemporanea, desde que seu carater antoldgico se
revele pelo Tempo, e ndo pela edicdo cronoldgica e pretensdo de um individuo determiné-la
aprioristicamente.

Dispostas as defini¢cdes e tensionamentos acerca do termo e devir antologia, propomos

a seguir pensar sua audiovisualizacdo.

3.2 AUDIOVISUALIZACAO DA ANTOLOGIA E DAS COISAS DO MUNDO

As audiovisualidades sdao uma perspectiva sobre o audiovisual desenvolvida e
trabalhada no ambito da linha de pesquisa de midias e processos audiovisuais e do grupo
Audiovisualidades e Tecnocultura: Comunicagcdo, Memoria e Design (TCAv), em que esta
pesquisa é realizada. Elas sao pensadas como a qualidade do audiovisual, que se manifesta nas
suas diferentes formas e, inclusive, em suportes nos quais o audiovisual ndo € percebido
imediatamente. Os livros Audiovisualidades da Cultura (2010) e Audiovisualidades nas Midias

(2009), por exemplo, trazem pesquisas que discutem essa qualidade na televisdo e no cinema,
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mas também na web, na fotografia, no corpo, no graffiti, no jogo, na identidade visual de
marcas, etc. Kilpp (2010a) explica que as audiovisualidades tém sua proposi¢ao fundamentada
em dois conceitos que reconhecem a existéncia de poténcias do cinema antes do cinema: a
imagicidade, cunhado por Eisenstein (1990), e a imagem-movimento, conceito bergsoniano
encontrado por Deleuze (1999). Ainda, aponta que elas se constroem a partir do método
intuitivo de Bergson (2006a), segundo o qual tudo possui um aspecto virtual (a qualidade) e
outro atual (a materialidade que se da imediatamente a consciéncia). As audiovisualidades sao

o virtual do audiovisual que se atualiza nos diferentes formatos inventados, tornando-o

irredutivel a qualquer midia (...) seja nas midias ou noutro suporte, seja num ambiente
analdgico ou num assim chamado ambiente virtual. Tudo se configura, entdo, como o
mesmo rizoma, que evolui em todas as linhas molares de fuga que € capaz de criar,
distinguindo-se sempre e apenas dele mesmo. (KILPP, 2010a, p. 28)

Kilpp também aponta uma “audiovisualizacdo da cultura sem precedentes”, na qual tudo
pode se tornar audiovisual, até as coisas mais banais do cotidiano. Dez anos depois desse
apontamento, nos encontramos em uma realidade com mais velocidade de internet, mais tipos
de dispositivos e a pregos mais baratos, o que proporciona o aumento do grau desta
audiovisualizacdo. As implicacdes sao diversas, fazendo com a pergunta que Kilpp (2010a, p.
20) apresenta se reafirme em sua pertinéncia: “O que € isso? Qual a natureza imagética desse
audiovisual e dessa cultura?”. Pensar as audiovisualidades nesta pesquisa € util por suas
implicagdes tecnoestéticas multiplas resultantes da sua atualizagdo em diferentes formatos, o
que discutiremos na préxima secdo. Contudo, aqui propomos pensar na audiovisualiza¢do, ndo
apenas no capturar no formato audiovisual a imagem e o som de algo - como um carro andando
em uma estrada, uma partida de um jogo qualquer, o dia a dia de uma pessoa “comum” - mas
re-construcdo de valores, culturas, crencas e saberes de um formato “x” a um formato
audiovisual, bem como as estruturas e coisas do mundo, para esse tipo de linguagem. E assim
pensarmos a audiovisualizacdo das antologias, enquanto fun¢do, sim, mas também enquanto
estrutura ou materialidade. Desse modo, recorremos a alguns autores que possibilitam pensar
na reunido de multiplos fragmentos sob um mesmo fema, ou critério organizacional (sempre
lembrando que podem ser critérios transitorios), bem como as estruturas que organizam e o que
elas dizem ou produzem nesse sentido.

Partimos de Ranciére (2012), que sugere que o trabalho da arte é jogar com a

semelhangas e dessemelhancas, rearranjando as imagens circulantes de uma maneira singular.

Um dos efeitos desse jogo é “despertar os objetos tteis adormecidos ou as imagens indiferentes
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da circulagdo mididtica para suscitar o poder dos vestigios de histéria comum que eles
comportam” (RANCIERE, 2012, p. 35). Para nés se tornou muito importante perceber como
na série os objetos adormecidos sdo despertados, tornados tteis novamente. Ainda, o autor
aponta que um plano cinematografico, por exemplo, pode estar no mesmo regime de imagens
de uma frase romanesca ou um quadro, portanto a ideia de imagens € alargada, nos permitindo
incorporar nessas relacdes escritura, fotografia, escultura, musica, danca, performances, rituais,
imagens digitais, expressdes de religiosidades, etc. A esses regimes, Ranciére da o nome de
imagéités, relacdes entre elementos e suas fungdes, que podem ser de trés tipos: imagens nuas,
imagens ostensivas e imagens metamorficas. Elas sao “maneiras de vincular ou desvincular o
poder de mostrar e o poder de significar, o atestado da presenca e o testemunho da historia” (p.
36), podendo tomar emprestado coisas uma da outra, pois ndo operam de forma isolada.
Segundo Hussak (2012), a proposicao das imagéités em Ranciére se situa na constru¢ao de uma
arte imagética politica pelo viés estético, em detrimento de uma politica das imagens
representativas, especialmente no século XX. Pode-se compreender que, por exemplo, ao
realizar dentincias politicas de forma representativa, ou seja, pelo conteddo, o que se revela para
o publico sdo atrocidades especificas e taxativas, o que impede que ele consiga ver de outra
forma para além daquilo que especificamente é retratado. Ao passo que, por meio de uma
politica estética das imagens, a audiéncia aprende a ver. Nesse sentido, em Ranciére, a “
estética, por seu turno, encontrou uma dimensao politica j4 que sempre pode reconfigurar esta
ordenacao, abrindo a possibilidade para novos modos de ver e sentir” (HUSSAK, 2012, p. 98).
Assim, Hussak aponta que para Ranciére as imagéités seriam um sistema de relagdes a priori
que define o modo de apresentacdo das imagens, e que esses sistemas possuem um modo de
articulacao (opera¢do) o qual define a politica especifica daquele modo. Isso se revela util para
pensar as formas pelas quais, dentro de um audiovisual, as diferentes partes que o constitui se
articulam com o sistema que organizam em termos operacionais.

Assim, as trés imagéités seriam a nua, a ostensiva e a metamoérfica. A imagem nua é,
entdo, a imagem de uma presenca bruta, sem significacdo e que ndo € arte, pois exclui “os
prestigios da dessemelhanca e a retérica das exegeses” (p. 32). Mayer (2019) afirma que as
imagens nuas sdo aquelas também conhecidas como fotograficas ou documentais, pois
carregam uma retdrica de inquestionavel e de testemunho. A imagem ostensiva também carrega
a presenca bruta, mas ao contrario da imagem nua, o faz em nome da arte. Ela é imagem
significada “pelos discursos que a apresentam e a comentam, as instituicdes que a colocam em
cena, os saberes que a historicizam” (RANCIERE, 2012, p. 13). A leitura de Mayer (2019)

aponta que a imagem ostensiva necessita que alguém diga o que ela é. Por fim, a metamorfica
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se movimenta entre a nua e a ostensiva, deslocando elas da imageria na qual sdo inscritas,
“mudando-as de suporte, colocando-as num outro dispositivo de visdo, pontuando-as ou
narrando-as de outra forma” (p. 37). Elas sd@o o oposto de “aqui estd” (testemunho do que foi),
sdo o “af esta”. E possivel compreender que quem percebe a imagem metamorfica estd, de
alguma forma, sendo convocado por ela, recebendo uma certa responsabilidade: ai estd, pegue
essa imagem e faga algo com ela.

Em suma, ha uma relacdo que interliga esse conjunto diverso de imagens. Essa relacdo
¢ instavel, articulada pela arte (ou artista) em um conjunto de imagens, podendo a mesma
imagem mudar de tipo, conforme o arranjo combinatdrio em que é colocada. Isso possibilita
pensar as imagéites no audiovisual por, pelo menos, dois caminhos: colocando em relaciao
elementos de dentro do mesmo audiovisual ou relacionando-os com o lugar para onde apontam,
a partir da ideia de arquissemelhanca proposta por Ranciére (2012, p. 17), a semelhanca
originaria “que nao fornece réplica de uma realidade, mas o testemunho imediato de um outro
lugar, de onde ela provém”. Por fim, Ranciére (2012, p. 40) aponta a “existéncia de uma
Loja/Biblioteca/Museu infinito em que todos os filmes, todos os textos, as fotografias e os
quadros coexistem”, e que estes teriam trés poténcias: 1) da sua singularidade de imagem
obtusa, 2) de seu valor de ensinamento (no papel de um documento que traz a marca da sua
propria histéria) e 3) de sua capacidade combinatéria, a qual daria a essas imagens a
possibilidade de serem combinadas a todos outros elementos, criando diferentes sentidos de
acordo com cada combinac¢do. A combinag¢io, como visto, é operada pela arte (em extensao,

pelo artista). Para Ranciére (2012, p. 25)

O dispositivo da instalagdo também pode se transformar em teatro da meméria e fazer
do artista um colecionador, arquivista ou vitrinista, exibindo ao visitante ndo tanto um
choque critico de elementos heterogéneos, mas sim um conjunto de testemunhos sobre
uma histéria e um mundo comuns.

Este procedimento descrito por Ranciére de colecionar, arquivar e “vitrinar’” parece estar
proximo dos movimentos inventariantes propostos por Abreu (2011) de recolher, classificar e
exibir. Retomamos sua perspectiva aqui, acrescentando que para o pesquisador, essas acdes nao
sdo narrativas e lineares, ou seja, o que de fato ocorre é que uma acao influencia a outra. Ainda,
Abreu traz, a partir de Bergson (1999), a critica de pensar a imagem como vinculada ao sujeito
que a produz, como se a intencionalidade da imagem pudesse ser dirigida pela vontade do
sujeito, como se a imagem nao desfrutasse do livre-arbitrio, uma poténcia de agir independente

dele. Lembramos, assim, que nos termos do préprio Bergson (1999), o corpo é uma imagem e,
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especialmente, a imagem central, a partir da qual percebemos todas as demais. Desta forma, é
possivel entender o artista (corpo), articulado ao corpo da tecnocultura e ao corpo da obra, como
essa imagem que percebe as outras a partir de si. Seu desejo de evocar memorias ao produzir
uma obra (ou uma cole¢@o, uma antologia), poderia ser melhor colocado como um desejo de
expor as imagens (itens, elementos) percebidos (recolhidos) a partir da sua percepgao e que se
relacionam com a pausa (exibicao) que motiva o seu arranjo. Isso se manifesta no arranjo que
a série faz diante das ambiéncias sociais, politicas e tecnoculturais.

A capacidade combinatéria das artes do “museu infinito” nos remete ao banco de dados
em Manovich (2001), nos aproximando das narrativas das estruturas das audiovisualidades.
Para o autor, o banco de dados € um [ugar de existéncia de fragmentos auténomos e
independentes, ou seja, modulares, os quais ndo carregam sentidos, mas informacgdes. Para a
producdo de sentidos € necessaria a acdo de um agente externo, como os algoritmos, por
exemplo. Na série Ela Quer Tudo o banco de dados pode ser percebido de diferentes formas.
Em primeiro lugar, a série se encontra na plataforma Netflix: um catdlogo de contetudos, os
quais sao recomendados para o usudrio por meio de algoritmos (construindo uma “identidade”
de usuério, montando um usuério), e que é desenvolvido a partir de dados de agcdes dos usuirios
na plataforma. A Netflix o tempo todo age sobre seus bancos de dados. Por outro lado, a propria
série, ao carregar em seu corpo uma multiplicidade tecnoestética audiovisual, bem como uma
vasta diversidade de referéncias a outros artistas e figuras célebres, também se constitui como
o “produto” de um agente sobre um banco de dados - ou museu infinito de imageria, conforme
Ranciére (2012). Dessa maneira, a série parece estar consciente do territdrio em que é
produzida, a plataforma de streaming, quando exibe imagens que parecem colhidas de um
banco de dados (ou um arquivo), ou ainda quando traz as hashtags, que sao, por si s6, agentes
de banco de dados - organizadores de informagdes dispersas em redes, plataformas e na web
como um todo.

Outra perspectiva que nos ajuda a pensar a questdo da estrutura da audiovisualizada da
antologia € a de Derrida (2001) sobre o arquivo. Para o autor, o arquivo surge pela ameacga da
destruicao e da falta origindria da memoria, e com isso assume o lugar da memoria (como ela

falta, ele ocupa esse lugar), e afirma que

A estrutura técnica do arquivo arquivante determina também a estrutura do contetido
arquivavel em seu préprio surgimento e em sua relagdo com o futuro. O arquivamento
tanto produz quanto registra o evento. E também nossa experiéncia politica dos meios
chamados de informacdo. (DERRIDA, 2001, p. 28)
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A proposicao de Derrida ressoa sobre as especificidades que observamos sobre as
antologias, como a ideia de revisdo dos canones, bem como a enunciagdo a respeito deles, ja
que ndo sdo tomados como testemunho inflexivel do passado. Nesse sentido, percebemos na
série uma revisao de enunciados sobre o passado, especificamente sobre a arte e politica afro-
americana e no/do Brooklyn. Além disso, perceber que a estrutura técnica do arquivo - que aqui
consideramos o audiovisual seriado na plataforma Netflix - também determina a estrutura do
proprio contetido, agindo sobre as operacdes técnicas para construi-lo, e por consequéncia, sua
relagdo com o futuro. Mais adiante retomaremos a questdo da relacdo com o futuro com, por
exemplo, as regras de entregas de arquivos que a Netflix exige, para tornar o contetido a prova
de futuro - ou seja, mesmo que tecnologias de audiovisual e de internet se modifiquem
expressivamente, a intencdo criativa dos conteidos originais se manteriam preservadas e

passiveis de restauragao.

Hé outras antologias audiovisualizadas?

Um risco corrido nesta pesquisa foi a de propor um conceito pelo conceito. Afinal, como
algo pode ser um devir que se atualiza em seus atuais, se ndo haviamos elencado outros atuais
além da série Ela Quer Tudo?

Inicialmente percebemos as colecoes como um sintoma da tecnocultura atual e,
compreendendo a série como tal, mas também as playlists colaborativas em plataformas de
streaming de som e video, o proprio catidlogo da Netflix, as possibilidades de cole¢des no
Instagram (por exemplo, os “destaques” e as formas de organizacdo dos itens salvos), e até
mesmo pastas criadas por usudrios em redes sociais como o Pinterest, além de, claro,
audiovisuais que reunissem uma multiplicidade de naturezas imagéticas e sonoros diversas,
produzindo colis@o e percep¢ao das diferencas entre elas.

Porém, ap6s um aprofundamento na compreensdo das fungdes e caracteristicas das
antologias, pudemos “separar” as percepcdes e criar colegcoes das colecdes, cada uma “em seu
lugar”. O que serve ao propdsito desta pesquisa, mas sem esquecer que essa categorizacao pode
ser rearranjada, ja que as formas de catalogar e organizar sdo transitorias.

Em primeiro lugar, percebemos que as playlists, sejam elas de dudio ou de videos no
Youtube, por exemplo, se configuram como cole¢des, mas nao necessariamente como

antologias. Nada impede que possam, apds a circulacio e causa de seus efeitos na memdria,
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como menciona Serrani (2008), se tornar antoldgicas. Mas até o momento, ndo conseguimos
identificar playlists antologicas no Youtube, por exemplo, as quais contribuam
significativamente para formar e transformar canones, como menciona a autora, mesmo que
elas déem a ver poténcias de épocas e contribuem para perceber como se consome e produz
musica e/ou audiovisual na contemporaneidade. Por outro lado, plataformas como o Spotify e
Youtube Music contém playlists que, em seus titulos e descri¢des (elementos secundarios),
parecem pretender antologizar tematicamente alguns estilos ou periodos musicais. Alguns

exemplos seguem na figura abaixo.

Figura 6 - Colecdes em playlists no YouTube Music.

Parcerias brasileiras 201X: Rock BR Rock brasileiro dos anos 70 Negras vozes

Playlist - YouTube Music Playlist « Playlist » YouTube Music

Playlist - YouTub

FONTE: Youtube Music.

A intencdo de reunir uma sele¢do de musicas que refletem um tema, por exemplo, “Os
maiores destaques do rock brasileiro nos anos 20102, est4 presente nessas playlists, mas se
essa selecdo € antoldgica por causa desse agrupamento especifico, e ndo de outras coletaneas,
em outras materialidades, € dificil determinar. Segundamente, os agrupamentos em pastas de
redes sociais, as mais diversas, ainda que reflitam um personagem contemporaneo que
coleciona fragmentos digitais em suas redes, também fala de cole¢des bastante individuais e
ligadas ao proprio individuo que as organiza, e ndo h4 a propagacdo que seria caracteristica da
antologia.

E justamente em outros filmes de Spike Lee que observamos essa poténcia antolégica,
como em Destacamento Blood (2020), em que estratégias estéticas muito aproximadas a Ela

Quer Tudo também ocorrem. E notadamente, em Infiltrado na Klan (2018) e A Hora Do Show

26 hitps://www.google.com/url?q=https://music.youtube.com/playlist?list%3DRDCLAK 5uy_Iw48pQf-
SENdzYG-njrLLAPJKEARVQHu4&sa=D&ust=1604344291956000&usg=A0OvVaw2Z -
hdCefp1tOIVMgm6Epc Ultimo acesso em 28/10/2020
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(2000), ambos filmes que sao finalizados com uma sequéncia de imagens de arquivo e de outras
producdes audiovisuais de entretenimento. Posteriormente, encontramos também o
documentéario Historias que nosso cinema (ndo) contava (2017), um filme criado
exclusivamente com fragmentos de diversas pornochanchadas, produzindo uma antologia do
género, a0 mesmo tempo em que revela questdes politicas do periodo em que elas foram
produzidas (1970), e o documentario AmarElo (2020) de Emicida, em que as multiplas
naturezas imagéticas e sonoras sao evocadas com efeitos muito aproximados aos da série Ela
Quer Tudo, mas a partir do imaginario deste outro ferritorio, o brasileiro.

Cabe mencionar, por fim, que percebemos também a mixagem de fragmentos tecno-
estéticos notadamente nos trabalhos do nicleo Guel Arraes na TV Globo. Percebemos que
existe uma colecdo das linguagens e estéticas televisivas nos trabalhos do nicleo, e inclusive
referéncias as memorias televisivas brasileiras, em especial daquelas dentro da programagao da
TV Globo. Por exemplo, no programa TV na TV, quando se fazem referéncias a outros
programas. Assim, como comentamos acerca das playlists, esses programas também podem se
tornar antologicos da televisdo brasileira ou da TV Globo. Sua proposta também se assemelha
ao que propomos na pausa 5, sobre a arte aberta e a chamada de atencdo (des)necessaria para o
processo de producao.

Por fim, mencionamos a obra de Peter Greenaway, que se destaca pela multiplicidade
de naturezas tecnoestéticas empregadas em seus filmes, sendo inclusive um expoente tedrico
que discute as multiplas telas, por exemplo, no cinema, na realizac@o e no consumo audiovisual,
no ambito tedrico. Nesse sentido, podemos falar também do cinema de Greenaway como um
cinema que antologiza a tecnocultura, mas encontramos o trabalho de Maria Esther Maciel
(2004) que o trata como um “‘cinema enciclopédico”. Ainda que possa ser compreendido como
uma antologia, chamamos aten¢do para a formulagdo proposta pela autora, que organiza o livro
O cinema Enciclopédico de Peter Greenaway". Na apresentacdo do livro, Maciel situa o leitor
na sua compreensao da ideia de enciclopédico, um modelo que “possibilita uma multiplicidade
aberta, movel e inesgotivel de saberes, mesmo que esteja regido pelas leis taxonOmicas e
metddicas da organizacdo” (MACIEL, 2004, p. 6), e que este seria uma tentativa de estabelecer
regras provisorias de ordem para o mundo cadtico, bem como uma tentativa de mapear uma
cultural. Contudo, a proposta de pensar o cinema de Greenaway como enciclopédico recai ndo
apenas sobre suas produgdes propriamente cinematograficas, mas se expandem para outros
formatos explorados pelo autor, bem como é uma proposi¢do de um olhar/perspectiva sobre

como pensar sua obra, do lugar dos criticos e pesquisadores.
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De todo modo, a ideia da multiplicidade, organizacdo e transitoriedade desta
organizagao ressoa por toda esta pesquisa acerca das antologias audiovisualizadas em Ela Quer

Tudo.

Nos inspiramos no proprio Ranciére (2012) para elaborar essa questdo: qual € o trabalho
da arte e do artista audiovisuais? Em sua proposi¢cao o autor aponta como trabalho da arte (em
geral, ndo audiovisual) ajustar as diversas fungdes que configuram o que chamamos de imagem.
Assim, propomos a seguir compreender o audiovisual em seus estados fragmentados, em partes
dispersas, que nos afetaram primeiro por meio da sua multiplicidade de “naturezas” imagéticas,
depois as sonoras. Apds, nos questionamos como reunir uma colecdo, uma antologia, em um
mesmo audiovisual desde estratégias audiovisuais, entendendo que audiovisualizar (as culturas,
as banalidades, as cole¢des, as antologias) pode ser somente registrar em audiovisual, mas
também transpor as coisas do mundo (0s arquivos, 0s inventarios, as colecdes, as antologias,

etc) para a estrutura audiovisual, com operagdes especificas da sua tecnocultura.

3.3 AS MULTIPLICIDADES AUDIOVISUAIS

Nesta secdo, buscamos compreender o audiovisual como uma multiplicidade de
multiplos, dando a ver seu carater fragmentario, para mais adiante nos concentrarmos sobre a
capacidade combinatdria dos seus fragmentos na tecnocultura.

Experimentamos as audiovisualidades por meio dos seus atuais, produzidos por técnicas
e equipamentos. Desde a invencdo dos primeiros dispositivos que simulavam imagens em
movimento, miquinas de audio-visuais foram inventadas, difundidas, experimentadas,
consagradas, defasadas ou esquecidas. Cada uma dessas maquinas imprime no audiovisual suas
proprias marcas: o grao da pelicula, a velocidade “acelerada” dos movimentos em filmes
silenciosos, a proporcao de telas “quase quadradas” das televisdes ou retangulares do cinema,
o chiado de filmes antigos causado pelo som Optico, etc. Essas marcas tornam as tecnologias e
técnicas reconheciveis como parte de uma época, um espago, um contexto. Comunicam uma
memoria audiovisual, mesmo quando se tratam de simulagdes produzidas por softwares. Tais

marcas se relacionam com o conceito proposto por Rodolfo Caesar (2014), no campo da musica,
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de marcas tecnograficas®’. Elas indicam algo “semelhante a um traco, um vestigio deixado por
dispositivos técnicos invariavelmente super-explorados em produtos da esfera artistica”
(CAESAR, 2014, p. 58). O autor enfatiza a super-exploragdo, pois identifica que, logo apds o
lancamento de determinada tecnologia, durante breves momentos, ela “cumpre uma fungao
‘positiva’, valorizando quem a emprega” (CAESAR, 2014, p. 60) antes de ser desvalorizada
como cliché.

Considerando o piiblico da tecnologia como compositores e produtores, tal visdo de
Caesar, nos parece, associa-se ao “valor de culto” e ao “valor de exposi¢cao” de Benjamin
(2012). Seguindo a légica descrita por Caesar, a tecnologia assim que inventada e lancada esta
a disposicdo de poucos produtores (valor de culto) e com o passar do tempo, ela se torna mais
disponivel, tornando-se um cliché. Esse cliché, ainda que visto com escdrnio (palavra usada
pelo autor), nos parece ganhar valor de exposicdo. Nos termos desta pesquisa, a marca
tecnografica se torna um trago tecnocultural significativo como cliché. Ao pensarmos na
audiovisualizacio da cultura mencionada por Kilpp (2010a) e na banalizacdo?® das culturas
audiovisuais, podemos perceber as marcas tecnograficas de/em nossas “banalidades cotidianas”
audiovisualizadas: a selfie, a imagem vertical, o video pixelado, filtros de aplicativos de celular,
os erros/glichts de imagens e sons, a propria impressao do gesto que opera as cameras, que é
impreciso devido a instabilidade da mio ou de suportes como capacetes para action cameras®’.

Caesar (2014, p. 71) compreende também que temos uma “consciéncia mixada com as
tecnologias”, em que a tecnologia exerce um papel (ou seja, subjetiva-se) sobre as decisdes de
quem as utiliza. Um exemplo seria o proprio desejo de empregar algum dispositivo novo nas
producdes realizadas versus o empenho em evitar clichés tecno-estéticos. Essa é somente uma
das formas de manifestagdo da subjetivacdo tecnoldgica. Em uma publicacdo mais recente,
Caesar (2018) se interessa em como as tecnologias e midias sdo utilizadas por compositores, 0s
quais empregariam elas por causa de suas particularidades, ndo por serem mais baratas, por
exemplo. Nesse sentido, o autor propde que a compreensao dessas particularidades se d4 pelo

reconhecimento e identificacdo delas, mas para isso acontecer, é preciso se tornar fora de fase*’,

27 A relac@o entre audiovisual, intermidialidades e marcas tecnogréficas vi, pela primeira vez, no SOCINE 2019,
realizada em Porto Alegre, durante a fala do pesquisador Samuel Paiva (UFSCar) "Entre Cinema e Videoclipe,
Montagem de Atragées e Conflitos". Contudo, no seu texto final publicado nos Anais do encontro, a relagdo nédo
aparece explicitada.

28 Nem cliché e nem banalizacdo sio lidos de forma negativa, sdo estdgios ou formas diferentes de emprego de
determinada técnica ou tecnologia que resulta em estéticas e ethicas proprias.

29 Sendo o exemplo mais notavel, hoje, a cimera GoPro.

30 0 autor explica a ideia de “se tornar fora de fase” dizendo que quando se inverte a fase de um dos canais de um
gravador stereo, se perde a no¢do de espacgo natural, criando sensag¢des de percepc¢do espacial estranhas. Isso foi



49

interferindo e modificando as marcas tecnograficas, se removendo do estado natural que se
acredita estar, questionando ao invés de aceitar e propagar as coisas como sdo. Diz que quando
o artista se coloca fora de fase, passa a se questionar o quanto quer continuar propagando
trabalhos cartesianos, e propde que a arte € um campo no qual se deve questionar ao invés de
aceitar as coisas como sdo (e entendemos que ha outros campos que “funcionam” a partir dessa
motivacdo, como a propria pesquisa).

Assim como se multiplicam as marcas tecnograficas com a invencao de hardwares e
softwares, e com a possibilidade de simulacdo e conversao digital destes de formas acessiveis
a maior parte dos produtores audiovisuais (e as pessoas em geral em ferramentas como os filtros
do Instagram Stories), ocorre também um acimulo de prdticas tecnoculturais audiovisuais.
Uma selfie, por exemplo, ndo remete apenas a verticalizacdo das telas, mas também as relagdes
estabelecidas com e através de dispositivos audiovisuais. Fazer uma selfie reflete uma cultura
de producdo e distribuicdo (compartilhamento) de imagens que em outros contextos
tecnoculturais jamais ocorreria com tamanha frequéncia, o que pode resultar em criticas. Nesta
crise, € possivel entender um conflito entre a imagem da selfie (que é banal, e qualquer pessoa
pode produzi-la, sendo essa pessoa “importante” ou “desimportante”), ¢ uma imagem dotada
de certa sacralidade que, para ser produzida e distribuida deve ser algo especial (conforme uma
outra tecnocultura, em que fotografar e compartilhar com o mundo as imagens sao
oportunidades raras e, em geral, caras). Isso torna compreensivel que olhar para a selfie a partir
de um repertorio de praticas tecnoculturais audiovisuais diferentes da sua natureza, provoque
estranhamento, criticas negativas e até mesmo rejeicao. Isso revela que a natureza multipla de
imagens aponta para hardwares e softwares, mas também para os aspectos culturais no entorno
das tecnologias. Nesse sentido, tanto estdo disponiveis a multiplicidade de estéticas (marcas
tecnograficas) para a producdo de audiovisuais, quanto as camadas de memoria tecnocultural
evocadas quando elas sdo empregadas - ou, como propomos refletir desde a ideia de
transitoriedade, que s@o criadas ao passo que se atualizam. Encontramos um “choque” desse

tipo no trailer do filme Adeus A Linguagem (2014, GODARD) no Youtube.

Figura 7. Choque de naturezas tecnoculturais a partir de Adeus A Linguagem (2014)

percebido por produtores e pelo mercado como um traco tecnografico, sendo naturalizado em pecas
eletroactisticas.
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Rafael G. * 5 anos atrds
que que foi isso? nao entendi nada

Ca n O n kkkkkkkkkkkk moé fumado, fala sobre oq
esse filme? parece que foi flmado com um
Fuj i nokia anos 2000 xD
ife 3 & =/

Mini Sony

Mattiello _ 1 ano atras 0 assinante
FI i p Fl 0 p Nossa, que filme horrivel
e 2 ®' RESPONDER B>

GO Pro ~ Ocultar resposta

Filmes & Séries 1 ano atras 259 assinantes

H w
Lu mlx N sei quem vai assistir isso

1 & RESPONDER [

Creditos de Adeus a Linguagem (2014) de Jean-Luc Godard.
Lista de cameras utilizadas e respectivos frame rates de cada uma. Comentarios sobre o trailer do filme no Youtube.

FONTE: Elaborado pela autora.

O filme nos foi recomendado como uma obra que utiliza multiplas naturezas imagéticas
no inicio da pesquisa, pois traz para o territério do canone do cinema a presenga de dispositivos
banais do audiovisual, jogando com a linguagem cinematografica. Entretanto, nos chamam
atencdo os comentarios no Youtube feitos a respeito do trailer: “nao entendi nada (...) parece
que foi filmado com um nokia anos 20007, “Nossa, que filme horrivel” e “N sei quem vai assistir
isso”, percebendo o filme desde tecnoculturas especificas, diferentes daquela que o filme se
propde explorar.

Ao assistir o filme, dois aspectos se revelaram pertinentes para pensa-lo a partir do que
desenvolvemos nesta pesquisa. Em primeiro lugar, o fato de que ao final do filme aparece uma
lista das cAmeras utilizadas para produzi-lo, bem como os respectivos frames rate’’ de cada
uma, conforme a imagem a esquerda na figura 7, acima. Como vimos na secao sobre o devir
antologia, existem elementos secundarios que podem ser observados para analisar o caréter
antolégico de uma cole¢do. Nesse caso, o cineasta fala de um lugar preocupado com a
linguagem cinematografica, como o titulo do seu filme propde, colocando em evidéncia, na sua
perspectiva, o papel dos aparelhos de producdo dos fragmentos arranjados ao longo do filme.
Contudo, o que nos revela a multiplicidade de multiplos inerente ao audiovisual mais do que as
marcas tecnograficas de cada um desses fragmentos, é o choque promovido pelo som entre os

diferentes planos do filme.

31 Quantidade de quadros por segundo em que cada cimera filma. Cada quadro é uma “fotografia” parada, e
cada segundo contém uma certa quantidade de fotografias em sequéncia para criar sensacdo de movimento.
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Produzidos em situacdes e com dispositivos diversos, o som do filme nos relembra da
multiplicidade sonora que, em geral, sempre esta presente no audiovisual, em termos técnicos
e estéticos. Se pensarmos em um audiovisual qualquer que contém apenas musica na faixa
sonora (um videoclipe, por exemplo), devemos ter em mente também que a musica é arranjada
com diferentes dispositivos técnicos, diferentes marcas tecnograficas. Além disso, os filmes,
séries, novelas, videos, etc, t€ém mixados didlogos de som direto, narra¢des gravadas em estudio,
foley, trilha musical, efeitos e ambiéncias, por exemplo. Nesse sentido, € interessante que Chion
(2011) destaca o esfor¢o de Godard, em suas obras, de evidenciar os cortes entre os trechos de
som utilizados nos seus filmes, direcionando a atencdo do espectador para uma percepcao de
multiplas unidades arranjadas, montadas - ou como Chion aponta, exibir uma descontinuidade
que desmistifica o audiovisual, o Cinema. Ainda que o autor aponte que mesmo nessa condi¢ao
nao € possivel determinar a existéncia de uma unidade autobnoma do som, como hé na esfera
visual (o plano), ela efetivamente chama atencdo para a multiplicidade sonora que,
frequentemente, € escondida, montada de forma “transparente” e criadora de uma ilusdo de
continuidade. O autor expde ao longo do texto diferentes caracteristicas do som, mas logo de
inicio anuncia como geralmente € tratado e empregado de forma a constituir essa sutura sutil,
transparente.

A exemplo, menciona o abrir e fechar portas nos filmes da saga Star Wars, em que o
montador utiliza o som para criar na percepcao do espectador a sensagdo de que uma porta foi
aberta ou fechada: ele justapde dois planos, um em que a porta esta aberta e depois outro, em
que ela estd fechada, por exemplo. O que causa a sensa¢do de movimento € 0 som que imprime
no audiovisual a ac@o da porta e faz o espectador ver o movimento. Nesse sentido, todo o livro
da a ver como o som produz percepcdes que, sem ele, ndo estariam 14. Do mesmo modo, o
visual também pode “dizer sobre” o som. Um barulho de foley pode ser usado, como explica
Chion, para diferentes propositos, efeitos e sensagdes no audiovisual: o barulho de uma fruta
sendo esmagada pode ser usada em um trecho audiovisual para remeter justamente a isso, bem
como para remeter a um corpo humano sendo esmagado por um veiculo. Nesse sentido,
contribui a sensacdo, também, que o audioespectador desconhece diversas sonoridades
presentes nas narrativas/experiéncias audiovisuais - na pratica, uma minoria de pessoas possui
a referéncia real do som de um corpo sendo esmagado. Além disso, enquanto nossa percepgao
na realidade concreta possui diferentes “canais” de percep¢do e sensorialidade, como por
exemplo, o vento projetado por um automoével passando em alta velocidade por nds, o
audiovisual conta com apenas duas formas de representaco, a visual e a sonora. Todas as outras

sensacoes precisam, entdo, ser traduzidas para essas duas formas, o que contribui para que nem
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sempre a representacio sonora de algo seja fiel a realidade, e permita que um mesmo som seja
empregado para representar coisas tdo distintas.

A transparéncia também é abordada por Chion (2011) relacionada a uma questio de
desenvolvimento tecnoldgico. Abordaremos esse aspecto da melhoria tecnoldgica na proxima
secdo também, mas aqui cabe menciond-la em relacdo ao som, ja que ele se constitui pela
reunido de diversos elementos na produ¢do de sentido audiovisual, mas por se tratar de uma
ferramenta de transparéncia, também é menos comumente percebido na audioespectagdo.

Chion (2011, p. 84), aponta que:

Tudo se passa, portanto, como se houvesse a conviccao implicita de que o dispositivo
de captagdo e de reproducdo do som se tornou transparente, tornando intitil a exigéncia
de uma conveniéncia prévia entre o acontecimento actstico e a sua retransmissao - o
que, evidentemente, ¢ um engano. Os registros sonoros digitais mais aperfeicoados
sdo, por certo, quantitativamente mais ricos em pormenores do que os de outrora, mas
ndo sdo menos coloridos, ou seja, menos marcados pela retransmissao técnica, ou até
mais. Mas seriam necessarios dez ou vinte anos para disso nos apercebermos.

Essas marcas da retransmissao técnica remetem, também, a aproximacao que fizemos
das impressdes maquinicas das imagens nas proprias imagens, as marcas tecnograficas. Ainda
que esse conceito tenha sido proposto por Caesar (2014; 2019) no ambito da musica, é
fundamental evidenciar aqui que o som e a musica nao sao sindnimos, portanto também se trata
de uma aproximagao tedrica-conceitual que nés fazemos aqui. Como Chion aponta na cita¢do
acima, de fato hd uma evolucdo na tecnologia sonora empregada no audiovisual, em que os
registros sonoros passam a ser mais ricos em detalhamento, ou seja, conseguem registrar mais
elementos sonoros, mas eles nao estao livres das marcas tecnograficas. Mesmo assim, tendemos
a nao percebé-los (como veremos na proxima secdo, é necessiria a exposicdo a um novo
aprimoramento técnico para perceber a marca maquinica entdo “anterior’”). A exemplo, Chion
traz a questdo da fonogenia, comum entre 1920 e 1940, usada como critério de escolha das
atrizes e atores para producao dos filmes sonoros. Ela seria a capacidade misteriosa que algumas
vozes possuiam de ser melhor registradas nas gravacoes e nos altofalantes, e por consequéncia
impediu muitos atores e atrizes de estrelar producdes, pois ndo possuiam tais qualidades.
Contudo, Chion aponta que a fonogenia estava ligada diretamente as condi¢des técnicas daquele
periodo, que possuiam menos sensibilidade de captacdo e reproducdo, ou seja, menos
detalhamento de registro e retransmissdo. Com o aumento quantitativo de registros sonoros do
som digital, em conjunto com outros aspectos da tecnocultura, como uma habituacdo nossa a
ouvir a voz registrada tecnoldgicamente, a questdo da fonogenia é esquecida, deixando de ser

um critério.
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Além de explicitar a questdo das marcas tecnograficas - ou marcas maquinicas - no som
do audiovisual, as questdes postas por Chion revelam, de forma recorrente, a modularidade

sonora.

Recordemos, em Persona de Bergman, os planos fixos, analogos a uma fotografia, do
parque, de uma parede de hospital e de um monte de neve suja. Nestes planos,
ouviamos sinos de igreja € nenhum ruido humano, o que criava a impressao de uma
pequena povoagdo adormecida. Retiremos o som que Bergman integrou no filme e
substituimo-lo por algo diferente: por exemplo, pelo som do mar. Vemos o mesmo
monte de neve, as mesmas grades, mas o fora de campo adquire um cheiro a iodo. E
marinho. Retiremos o som marinho e coloquemos uma multiddo de vozes que se
cruzam e ruidos de passos: o fora de campo torna-se uma rua animada. (CHION, 2011,
p. 71-172)

Na sequéncia, Chion explica que o som também tem a capacidade de tornar o espago
fora do campo maior ou menor, em termos de percepcao do audioespectador. Ainda que isso
seja pertinente para uma escuta mais atenta dos audiovisuais, nos detemos aqui sobre a
capacidade do som de modificar, pela combinacdo com os planos, o sentido da obra. Ou seja, o
som é também modular, multiplo e capaz de ser rearranjado de diferentes formas para produzir
sentidos diversos. Voltaremos a essa capacidade na proxima segao.

A multiplicidade € central no audiovisual desde quase toda a sua histéria - ou em quase
toda sua virtualidade. Outro exemplo disso sdo os intertitulos, que remontam ao inicio do
cinema, exercendo diferentes funcdes no desenrolar das atualizacdes, mas sempre evocando
1732,

uma natureza distinta de imagem, uma “imagem-textua

Figura 8. Diferentes intertitulos audiovisuais em diferentes épocas.

32 Chamamos assim porque ainda que hoje os intertitulos sejam gerados por computador, inicialmente a imagem
dos cartdes intertitulos também passava pelo processo de impressdo fotossensivel, o que pode acabar colocando,
tecnicamente, as primeiras ocorréncias em naturezas técnicas (mas ndo estéticas) muito proximas e similares com
o restante do que era impresso nas peliculas e filmes. Porém, os intertitulos se tornaram uma virtualidade
tecnocultural autdbnoma, se desenrolando em atuais proprios. Voltaremos ao processo de se tornarem autdbnomas
as técnicas, em relagcdo aos aparelhos, mais adiante.
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end, for in actual life the forlorn
old man would have little to

look forward to but death.

"BANG l" #NolaDarling

The author to ity on him,

A Ultima Gargalhada (1924) O Artista (2011) Série Ela Quer Tudo (2017 - 2019)

U BAPYT

NOLA DARLING

Suddenly...

Metropolis (1927) Encouragado Potemkin (1925) Filme Ela Quer Tudo (1986)

Fonte: Elaborado pela autora.

O emprego dessas marcas tecnograficas, evocando miltiplas naturezas, em ambientes
como no Instagram Stories ou a série Ela Quer Tudo, torna as marcas, as tecnologias e as
tecnoculturas contempordneas, no sentido conceitual desenvolvido por Agamben (2009),
conforme ja expusemos antes. Nesse sentido, o Manifesto Audiovisualidades®, formulado
quando o TCav se constituida como GPav (Grupo de Pesquisa em Audiovisualidades), sao
elencadas dimensdes desde as quais o conceito de audiovisual € trabalhado no grupo. Uma delas

entende o audiovisual como

um campo contemporaneo de convergéncia de formatos, suportes e tecnologias (...)
[que] promove uma reacdo em cadeia, de futuro inimaginavel ainda, cujo elemento
desencadeador de radicais mudancgas para o audiovisual é ora a técnica, ora as
estratégias discursivas; ora a economia, ora as estratégias de circulagdo e consumo.
(SILVA, ROSSINI, ROSARIO, KILPP, 2009, s/n)

O campo contemporaneo de convergéncia de formatos nao poderia ser mais adequado
ao conceito proposto por Agamben, uma vez que o audiovisual acumula estéticas e, como
vimos, recorrentemente as evoca em diferentes territorios audiovisuais. E além do acumulo de
diferentes técnicas e estéticas, podemos pensar em mais dois processos que contribuem para
essa heterogeneidade do audiovisual contemporaneo, o media translation e a forma como as

técnicas podem se tornar autdnomas dos aparelhos, por meio principalmente de softwares, a

modularidade. Manovich (2001) aponta que as técnicas de traducdo de midias, ou media

33 Disponivel em https:/gpaudiovisualidades.wordpress.com/tag/manifesto/. Ultimo acesso em 03/07/2020
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translation, sdo praticas presentes em nossa cultura de forma significativa pelo menos desde os
anos 1960. Com ela ocorre a traduc@o de midias de um formato fisico para outro, ou para um
formato digital e, ainda, entre diferentes formatos digitais. Isso nos permite navegar pelo
YouTube, por exemplo, e nos faz deparar com imagens produzidas em pelicula na década de
1960, ou qualquer outro periodo. Nos vemos cada vez mais acostumados a consumir
audiovisuais anacronicos, que apontam, com as marcas tecnograficas impressas, simuladas ou
traduzidas em suas imagens e sons, para a multiplicidade do préprio audiovisual.

Ja a modularidade se trata de uma autonomia das estéticas em relacao aos aparelhos que
as originaram, como por exemplo, o efeito de baixa profundidade de campo®*, inicialmente
“preso” as tecnologias de lentes as quais o originaram, e que agora se desvincula delas podendo
ser realizavel em softwares como o Adobe After Effects.

Para o autor, o uso da modularidade se d4 na produ¢ao em massa tipica da modernidade,
por exemplo, em que “mddulos” ou “partes” podem ser combinados a partir de padronizagdes,
0 que permite a produ¢do em larga escala. Em outro contexto, as partes modulares de produtos
culturais podem ser ajustadas de forma auténoma, como na musica, em que as multi-tracks®
possibilitam tal autonomia e a remixagem das musicas. A modularidade entdo propulsiona a
remixabilidade, ja que as partes de uma producdo podem ser ajustadas, reajustadas, mixadas
sem interferir umas nas outras. Assim, se o contra-baixo de uma musica precisa de um efeito
especifico, gracas a modularidade, o efeito pode ser aplicado sem afetar os demais instrumentos.
Isso se replica em outras producdes culturais, ndo apenas na musica. A modularidade é tratada
por Manovich (2005; 2007) quando o autor investiga a remixabilidade e a remixabilidade
profunda, e tais conceitos nos auxiliam a compreender a audiovisualizacdo das antologias desde
uma perspectiva tecno tedrica, dando a ver o que de especifico da estrutura e dos processos

audiovisuais se fazem presentes neste formato técnico.

3.4 POTENCIA DE COMBINACAO DOS FRAGMENTOS

Ap6s identificarmos a modularidade, fragmentagdo e dispersao das audiovisualidades,
de suas técnicas e estéticas, buscamos agora olhar para movimento contririo (ou
complementar), de convergéncia. Como os reunir em uma antologia operando desde estratégias

audiovisuais? Entendemos que audiovisualizar (as culturas, as banalidades, as colecdes, as

34 Efeito visual em que é possivel deixar uma parte da imagem nitida e outra desfocada, devido a regulagem de
entrada de luz na lente 6ptica da camera.

35 Tecnologia de produgdo em que cada instrumento, por exemplo, pode ser gravado separadamente e, assim,
“manipulado” de forma auténoma dos demais.
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antologias) pode significar justamente isso, a tradugdo dessas formas para formas audiovisuais,
segundo operagoes da tecnocultura audiovisual.

Em um sentido eisensteiniano, essas operacdes seriam as montagens. Para Eisenstein
(2002) a montagem se da nos conflitos entre e dentro dos planos, produzindo ideias. O autor
elenca uma série de conflitos possiveis: graficos, de volumes, de luz, de tempo, etc. Assim, a
multiplicidade de naturezas acrescenta a lista de Eisenstein novas possibilidades de conflitos.
Chocam-se as marcas tecnograficas e as tecnoculturas, praticas e memorias. Entretanto, ao
olharmos para as montagens atravessadas pela ambiéncia contemporanea, percebemos uma
audiovisualizacdo que passa pelos processos apontados por Manovich (2001; 2005; 2007)
também: além da media translation, a multiplicidade de naturezas audiovisuais se combina aos
conceitos de modularidade, remixabilidade e remixabilidade profunda.

A remixabilidade € identificada pelo autor como presente na cultura desde a
antiguidade, em que “a Roma Antiga remixou a Grécia Antiga; Renascenga remixou a
antiguidade; a arquitetura européia do século dezenove remixou muitos periodos historicos,
incluindo a Renascenca” (MANOVICH, 2005, p. 2). Mais tarde, Manovich (2007) reflete sobre
a remixabilidade profunda, em que nao sdo remixados apenas conteidos, mas técnicas, devido
a conectividade (importar/exportar) entre softwares culturais ou de produgdo cultural. Se antes
as técnicas ndo eram integraveis, por causa das tecnologias incompativeis, agora os softwares
permitem que uma se realize na outra. Como exemplo, traz a modularizacdo que ocorre do
efeito de baixa profundidade de campo: se antes, para desfocar um elemento na imagem era
necessaria uma lente especifica, agora esse efeito se autonomizou e pode ser realizado dentro
de um software de animacdo, por exemplo, o que permite remixar essa técnica, que € propria
de tecnologias Opticas, com a animacdo, antes incompativeis. Isso revela a capacidade das
culturas, especialmente da tecnocultura, de se modularizar e remixar.

Entendemos entdo, como parte das audiovisualidades, a modularidade de suas partes
multiplas, que podem ser combinadas e recombinadas, produzindo sentidos. Assim, do conceito
de imagem em movimento “compreendido como uma sequéncia de imagens estaticas, nos
movemos para um novo conceito: uma composi¢do de midia modular” (MANOVICH, 2007,
p-79). Como olhamos para um objeto que se configura como imagem em movimento, € produz
choques entre e nos planos, mas ao mesmo tempo possui modulacdes de midias tecnicamente
autonomas combinadas, entendemos que os conceitos de montagem e media composing nao
sdo sindnimos, mas podem ter suas logicas mixadas. Nesse sentido, pudemos encontrar nas

intermidialidades manifestacdes de montagem mais media composing.
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Petho (2011) realiza, a respeito das intermidialidades, um extenso estado da arte. Aponta
que nascem a partir dos estudos intertextuais da linguistica, e que preservam operagdes de
traducio, as quais podem ser pensadas nos termos de media translation, mas também na forma
das poética das artes. A emancipagdo das intermidialidades do campo da linguistica implica, na
perspectiva de Pethd, que as midias ndo podem ser lidas, mas sim ‘sentidas’ (em termos
deleuzianos®). Também identifica em diversas pesquisas os seguintes movimentos: o
rastreamento da historiografia das midias em seus nascimentos e a relacdo entre elas, orientadas
por Kittler; o mapeamento ou taxonomia de técnicas que dao a ver as diferentes midias; e o
mapeamento de figuracdes intermidiais. Ela aponta como exemplos dessas figuragdes os
clusters (multiplas camadas de diferentes midias sobrepostas, resultando uma densidade
espacial) e a traducdo de metaforas verbais ou jogos de palavras em imageria cinemdtica. Essas
pesquisas geram uma espécie de banco de dados de poéticas para as intermidialidades.
Entendemos, porém, que esse banco de dados ndo se configura por poéticas e significacdes
estéticas, o qual poderia servir como um “mercado” de poéticas para compor audiovisuais.
Como aponta Ranciére (2012), existe uma instabilidade de sentidos presentes nas imagens, que
se modificam em épocas distintas ou em arranjos operados pela arte, a qual joga justamente
com a sua instabilidade (diferencas, semelhangas e arquissemelhancas). Aqui também podemos
pensar no sentido das marcas tecnograficas como imagem das técnicas (ou sons das técnicas),
que vao sendo ressignificadas por produtores, a0 mesmo tempo em que possuem
particularidades e atributos proprios, os quais devem ser reconhecidos para serem utilizados de
forma inconformada. Nesse sentido, a ideia de um banco de dados poético remete nao a
fragmentos poéticos imutiveis que podem ser arranjados para produzir sempre 0s mesmos
significados, mas a fragmentos de poténcias poéticas que, conforme sejam combinadas com
outros, podem produzir sentidos e sensacdes inteiramente distintos do que se realizou, até entdo,
em obras anteriores. B importante recordar, aqui, que uma taxonomia medial seria, entdo,
transitoria.

Isso se evidencia no entendimento de Pethd de que a intermidialidade é um ato

performativo, uma heterotopia’’ que age, e que sua acio é a transformacdo. Ela parte do radical

36 Conforme discutido no livro de Deleuze (2007) Francis Bacon: Iégica da sensacdo. No livro, o filésofo traz
que o pintor Francis Bacon pintava ndo o medo, mas o grito, ndo o corpo deitado, mas a forca do peso do corpo
sobre a cadeira, por exemplo. Nesse sentido, Pethd propde uma percepcio sensorial da montagem “entre”
midialidades diversas. Como exemplo, trabalhamos ao longo do texto a sensacdo da mobilidade do video e da
imobilidade da fotografia.

37 Cunhado por Foucault (2013), o termo heterotopia se remete a outro tipo de utopia. Ndo um lugar idealizado,
mas utopias situadas, que existem fisicamente, mas sdo um lugar afastado ou com valor solene; reais, mas fora de
todos os lugares. Sao a justaposicdo de “varios espacos que, normalmente, seriam ou deveriam ser incompativeis”
(FOUCAULT, 2013, p. 24) e cada sociedade desenvolve as suas. Uma delas é o museu, utopia de eternidade, em
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“inter”, indicando uma teorizacdo focada nas relacdes, em detrimento do foco nas estruturas.
Para perceber as ocorréncias intermidiais neste relacional, é necesséria, porém, a presenca de
um aspecto auto-reflexivo. Segundo a autora, este aspecto auto-reflexivo pode se dar a partir
do espectador, que precisa estar consciente dos processos midiaticos, ou a partir do préprio
audiovisual, que precisaria utilizar estratégias para fazer os processos midiaticos visiveis. Nesse
sentido, entendemos a sobreposi¢do, remixagem ou justaposi¢cdo de diferentes naturezas
audiovisuais, as quais sao “inadequadas” ao padrdo referente da midia que se consome, como
uma dessas estratégias do proprio audiovisual para tornar o espectador consciente dos processos
midiaticos. Ainda, Pethd traz que a percepcao das intermidialidades ocorre pelas suas formas,
entendendo, a partir das nocdes de fundo e figura da Gestalt, que uma midia opera como fundo
e a outra como figura. Assim, buscamos um exemplo a partir da lista de Eisenstein (2002), o
qual no desenrolar dessa pesquisa, se revela extremamente pertinente: o conflito movimento
versus imobilidade. Na série identificamos isso quando o fluxo narrativo € interrompido por um
retrato fotografico “estatico”, um pdster, uma capa de disco, uma hashtag, etc, que sdo exibidos
durante alguns segundos no status de plano da série - tomando o protagonismo da imagem no
lugar daquela do padrao referente da Netflix.

Moraes (2010) aborda a pausa no audiovisual a partir das inscrigdes fotograficas.
Entende o congelamento como um modo de agir (atual) da fotografia, e que seu modo de ser
(virtual) carrega outras caracteristicas além dessa, como poses, por exemplo. Ainda assim, as
outras caracteristicas também fazem “parar sem, propriamente parar o fluxo” (MORAES, 2010,
p. 201). Entendemos que, nesse sentido, ocorre um conflito de ordem intermidial, dado a ver
pela pausa ou interrup¢do. Benjamin (2012) discute a interrup¢do no teatro épico de Brecht.
Para o autor, Brecht compreende que ndo se podia mais esperar uma audiéncia contemplativa e
passiva - ou seja, um publico distanciado, acostumado com um tipo de espectacio - como era
0 publico burgués para quem o teatro vinha sendo produzido até entdo. Buscando efeitos
politicos, dignos de um palco-tribuna, o teatro épico buscava se relacionar com o publico de
maneira distinta: apresentava fragmentos de situagdes da vida, incomodava o publico a partir
das situacOes representadas e evitava a catarse, pois tinha o objetivo de que se saisse da
apresentacdo com um estranhamento que perdurasse. Para tanto, usava as interrupgdes, as quais

davam tempo para que o publico desenvolvesse uma atitude critica e reflexiva, diferente da

que diversos tempos sdo acumulados em uma ideia moderna de “constituir o arquivo geral de uma cultura, a
vontade de encerrar todos os tempos em um lugar, todas as épocas, todas as formas e todos os gostos”
(FOUCAULT, 2013, p. 25). Kilpp (2002) aponta que a heterotopia e a heterocronia se realizam no cinema, mas
de forma plena isso ocorre na televisdo, proporcionando uma experiéncia inédita e contemporanea.
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incessante contemplagcdo. Assim, percebemos que, por exemplo, a sensagdo de pausa ou
imobilidade da inscri¢cdo fotografica no audiovisual provoca uma outra forma de espectacdo e
“acdo” do publico e, desse modo, nos convoca a reflexdo a seu respeito.

Outra questao que se coloca em nosso horizonte a partir dessa perspectiva de montagem,
media composing e intermidialidades é que a propria coexisténcia de multiplos no audiovisual
acaba por produzir sentidos de simpatias e diferencas. Relembramos Borges (2013), que traz
que as antologias organizadas por individuos resultam em aproximacdes de simpatias e
diferencas. Ainda que sua inten¢do aponte para uma minimizacdo desse tipo de antologia
(organizada por alguém), as ideias de simpatias e diferencas se articularam com o percurso que
fizemos sobre dois “efeitos” que nos afetaram ao perceber a multiplicidade de naturezas
imagéticas na série: em primeiro lugar, a percepcio da diferenca de imagens, ou alteridade das
imagens, e a partir delas, a no¢do de que algo produz essas alteridades, e que viemos a perceber
como sendo um padrio referente estabelecido pela propria Netflix. Lembramos que Kilpp
(2002) traz em sua tese que as construgdes televisivas de sentidos enunciam também as
alteridades, o outro e/ou a relagdo com o outro. Assim, nos perguntamos quais constru¢des, na
série, enunciam as multiplas naturezas imagéticas como outras? E como as enunciam assim?

Buscamos na lembranca algumas imagens produzidas com dispositivos antigos e que
resultariam em marcas tecnogrificas estranhas ao territério da Netflix. Pensamos de Super 8,
que parecem ser evocadas para representar memdorias e nostalgia de personagens nas narrativas,
ou a camera na mao, especialmente para trazer sentidos de tensdo e terror, e, ainda, cenas que
emulam o frame rate dos filmes silenciosos, fazendo o movimento do elenco parecer acelerado,
trazendo um tom humoristico a cena. Para além da lembranca, buscamos compreender um
pouco mais o processo dessa codificacdo de “outros” no audiovisual (que trata a si mesmo como
outro, mas é, na verdade, uma mesma virtualidade). Encontramos em Krapp (2011) o
apontamento de que hd uma tentativa da industria de invisibilizar a maquina, apagar a marca
maquinica da obra final. Assim, nessa busca de fazer o meio se tornar totalmente transparente
(inaudivel ou “invisivel”) para que a audiéncia se concentre apenas no conteido, ocorre um
desenvolvimento tecnoldgico, que a cada novo estagio técnico nos faz perceber as marcas
anteriores. Entretanto, esses elementos ndo eram percebidos anteriormente, € assim que ocorre
uma padronizagao de qualidade ou o langcamento de técnica ou tecnologia que invisibiliza a
maquina, passam a ser notados como aspectos que ndo deveriam estar ali. Enquanto Krapp se
concentra em pensar nesse processo para a compreensao cultural do erro, seus apontamentos

nos levam as ideias de desenvolvimento e melhoria, que colocam o antigo também no lugar da
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obsolescéncia, da incompatibilidade, ou simplesmente da diferenca em relacdo a uma
padronizacao.

O proprio comentirio do usuério do Youtube na figura 7%, sobre o trailer de Adeus a
Linguagem (2014, GODARD), demonstra essa facilidade de perceber e estranhar a diferenca
do audiovisual em territdrios que parecem incompativeis (cinema de autor versus cameras
“banais”). Porém, essa capacidade de perceber a diferenca no audiovisual se contrapde a nossa
capacidade de perceber o padrido referente, a novidade tecnoldgica que deliberadamente se
constréi como transparente e como o padrdo de qualidade, buscando muitas vezes romper com
o passado (o enunciando como obsoleto, ineficaz, lento, de pouca nitidez, ou outro sentido de
obsolescéncia que adquire em cada forma). Assim, podemos facilmente cair na ideia de que “o
mais desenvolvido” ndo possui marcas tecnogréficas, por exemplo. A exemplo, uma das marcas
simples de identificar, mas que pode passar despercebida ou lida como irrelevante, é a
proporcao de tela (ou “janela”). Nos parece relevante chamar aten¢do para ela justamente por

18S0.

Figura 9. Diferentes proporcoes de telas aplicadas em diferentes telas.

55"TV 4:3

55"TV 21:9 b

55TV 21:9 551V 16:9

55"TV 4:3

55"TV 21:9 55"TV 16:9

Fonte: Site MDOOH (2016)

Aqui destacamos a estética resultante da sobreposi¢ao do padrdo de tela da Netflix, que

¢ o padrdo vigente das telas (16:9) domésticas e pessoais, com as capas de discos (1:1). Ainda,

38 Especificamente o comentario “fala sobre o q esse filme? parece que foi filmado com nokia anos 2000”.
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o fato de que esse resultado estético é praticamente idéntico ao upload de capas de discos no
Youtube, o qual até pouco tempo, ndo ajustava sua janela de video a propor¢ao do arquivo de

video, mas assumia como padrdo o 16:9.

Figura 10. Planos quase idénticos na série Ela Quer Tudo e no YouTube.

j// (/{'ﬁ// Beautifully Human: %//l /é(}// Beautifully Human

~n 4‘ -
Capa do album Beautifully Human: Words and Capa do album Beautifully Human: Words and
Sounds Vol. 2 como plano na série. Sounds Vol. 2 no upload do YouTube.

Fonte: Elaborado pela autora a partir da Netflix e Youtube.

Apesar de leves diferencas, o resultado final da sobreposi¢do da capa 1:1 sobre a tela
16:9 € praticamente o mesmo. Nio se trata de uma mera coincidéncia, mas do resultado de duas
marcas tecnograficas padrdes e onipresentes na nossa experiéncia tecnocultural
contempordnea. Vale acrescentar que as capas de discos, atualmente, ndo precisam mais ser
quadradas, afinal a principal forma de consumo musical hoje é o digital/streaming. Dessa
maneira, a propor¢do das capas poderia mudar, mas como ja foram assimiladas dessa forma (o
que, inclusive, possibilita a identificacdo delas na série como capas de discos em poucos
segundos), permanecem assim. No cinema, a propor¢do das imagens (também chamadas de
“janelas”) muda conforme a obra, a direcdo, a dire¢do de fotografia e a montagem e/ou pOs-
producdo. Essa propor¢do de tela cria sentidos na obra também. O filme Mommy (2014,
DOLAN), por exemplo, é quase inteiramente realizado em uma propor¢cdo de 4:3, mas em
determinado momento, o protagonista interfere fisicamente nessa propor¢ao ao abrir seus
bracos, em um gesto que reflete a leveza que ele vivencia naquele momento da narrativa,

ampliando também a proporcao de tela para 16:9.

Figura 11. Intervenc¢ao na propor¢do de tela em Mommy
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Fonte: YouTube.

Menotti (2019) traz, em seu artigo Discourses around vertical videos: an archaeology
of “wrong” aspect ratios, a arqueologia das telas/imagens verticais ao longo da histdria. Ja no
titulo ele aponta para a leitura da tela vertical como um erro em nossa cultura, devido a sua
incompatibilidade com os padrdes audiovisuais estabelecidos no Ocidente. Debruca-se ao longo
do texto sobre o caso do tutorial da forma correta de gravar com o celular feito por William

Bonner no Jornal Nacional®®

. Na ocasido, o Jornal Nacional estava recebendo videos captados
pelos espectadores com a tematica “o Brasil que eu quero”. Diante do recebimento de videos
verticais, o ancora do jornal apontou que “para a imagem ser mais bem explorada aqui na
televisdo (...) o ideal é que o smartphone fique na horizontal. Porque é desse jeito que a imagem
vai respeitar o formato da tela de TV e aparecer muito maior” (BONNER, 2017). Tanto o artigo
quanto a fala do tutorial de Bonner apontam para a nocao de que a leitura da verticaliza¢do da
tela é errada em relacdo a algo - o formato padrio atualmente hegemonico do audiovisual. E,
inclusive, pelo menos curioso pensar que a emissora Globo, em que o Jornal Nacional é
veiculado, se constréi no entorno de um ‘“‘alto padrdao” audiovisual, sendo recorrente que
audiéncia leiga e/ou especializada se remeta ao “padrdao Globo de televisao/qualidade”. O que

chama atengao, ainda, € a ideia presente na fala de Bonner como a imagem que vai respeitar o

formato de tela da televisdo. Em seu documento “Principios e Valores TV Globo no Video” as

39 Explicacdo de Bonner disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=AvkP702rxKw. Ultimo acesso em
14/07/2020.
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diretrizes de qualidade se voltam para a comunicagao com a audiéncia, no sentido de que o todo
0 publico consiga compreender bem as mensagens de suas producdes. E por essa via que o
documento traz uma orientacao tecno-estética explicita, a qual aponta que se deve
Evitar a utilizacdo de elementos de dudio e video caracteristicos das produgdes do
Jornalismo da TV GLOBO em programas de outros géneros, de modo a evitar

eventual confusdo entre a noticia e outros conteddos, inclusive publicitirios.
(PRINCIPIOS E VALORES TV GLOBO NO VIDEO, 2009, p. 11)

As linguagens, técnicas, estéticas e géneros produzidos dentro do territério da emissora
sdo colocados, dessa forma, em seus “devidos lugares”, apontando um jeito certo de fazer
audiovisual. Buscamos esses protocolos de padrao de qualidade na Netflix também, ja que o
padrdo referente para a série é determinado pela plataforma. Seu protocolos sdo tecnicamente
detalhados e estdo disponiveis no site Partners Help da Netflix Studios**. O ambiente do
partners help da Netflix Studios possui 6 abas acessiveis sem necessidade de login, sendo um
deles o item “especificacoes e guias”. Nele € possivel encontrar um artigo que lista as cameras

autorizadas para uso na producdo de contetido para a Netflix. O artigo explica que:

90% do tempo total de um programa deve ser captado em cimeras aprovadas. Para
contetddo ndo-ficcional esse limite pode ser mais flexivel. Quaisquer excegdes devem
ser discutidas com o lider de projeto Netflix relevante. As cAmeras listadas atendem a
resolucdo minima e requisitos listados abaixo. Esta lista estd continuamente sendo
atualizada, conforme novos sistemas de camera sdo avaliados. (CAMERAS AND
IMAGE CAPTURE Netflix Partner Help Center, s/n, tradugdo nossa).*!

A lista € dividida por marca de cameras e ao final da tabela de cada marca ha um link
que direciona para uma pasta do Google Drive pertencendo ao proprio Netflix Partners. . Dentro
dele, encontramos manuais mais detalhados, contendo a assinatura da Netflix e da Production
Technology Support. Ao final da lista de cameras ha um “registro de alteracdes”, que elenca,
com data, as alteracdes realizadas na lista a partir de 26 de marco de 2018. Nao hé registro sobre
as listas anteriores. No capitulo de andlise voltaremos a olhar para o padrdao Netflix, mas ja
encontramos algumas pistas sobre como se constr6i. Outro ponto que nos ajuda é entender como
sdo formados os padrdes referentes na Netflix, € que o préprio site de Partners leva, em alguns
momentos, para o site da Dolby Vision, que oferece sua certificagdo para
realizadores/finalizadores (treinamento anual de engenheiros e operadores da Dolby, bem como

conteddos exclusivos mensais), além de diversos contetidos que explicam como essa outra

40 Dispomivel em: https://partnerhelp.netflixstudios.com/hc/en-us. Ultimo acesso em 14/07/2020.

41.90% of the total runtime of a final program should be captured on approved cameras. For nonfiction content,
this threshold may be more flexible. Any exceptions must be discussed with the relevant Netflix project lead. The
cameras listed meet the minimum resolution and capture requirements listed below. This list is being continually
updated as new camera systems are evaluated.
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marca de tecnologia audiovisual configura e determina padrdes tecno-estéticos melhores. Em
geral, ambas as marcas, Netflix e Dolby Vision, reiteram a necessidade de padronizar processos
de trabalho, especialmente para que o conteido audiovisual seja 0 mesmo nos diferentes tipos
de telas em que serdo exibidos - computadores, celulares e televisdes, dos mais diferentes
formatos, tecnoldgicas e épocas de fabricacio, o que impacta diretamente a experiéncia estética
do espectador. Isso reflete o que Manovich (2005; 2007) discute sobre a funcdo da
modularidade na industria, visto que ela possibilita padronizacdes que elevam os niveis
(quantitativos) de producao. Além disso, a padroniza¢do de procedimentos de trabalho para a
producdo audiovisual na Netflix, e a consciéncia das tecnologias audiovisuais de que os
conteddos sdo consumidos em uma variedade de dispositivos incalculdvel, também remete a
algo que Manovich (2007) identifica pelo viés da remixabilidade profunda, a conectividade,
especialmente no contexto de globalizacdo. De certa forma, essa conectividade também se
vincula e reforca a questdo do aumento de producao. Ele entende que a maior parte da economia
da grande area de Los Angeles ndo é entretenimento (que alcancava, na época do texto, cerca

de 15%), mas o importar/exportar negdcios (cerca de 60%).

uma caracteristica comumente evocada da globalizacdo € a conectividade - lugares,
sistemas, paises, organizagdes, etc. se tornam mais conectadas em mais formas. E a
conectividade s6 pode acontecer com algum nivel de compatibilidade: entre c6digos
de negdcios e produtores, entre tecnologias de remessas, entre protocolos de rede, e
assim por diante. As diferencas na tecnologia influencia qual tipo de contetddo vai
aparecer em cada midia diferente. (MANOVICH, 2007, p. 80 - 81, traduc@o nossa)*?

Apontamos, assim, que o trabalho de quem organiza um audiovisual - a pessoa
realizadora, montadora, diretora ou compositora de midias - € cada vez mais juntar as partes
que sdo conectaveis por seus atributos culturais, imaginérios ou tecnoestéticos. No ambito do
audiovisual, seu trabalho pode se concretizar, gquando se coloca fora de fase, em um processo
de audiovisualizar as culturas que remixa. O aspecto proprio da linguagem herdada do cinema
seria a montagem, e, nos termos de Manovich, a composi¢ao de midias. Ainda, parece ser pela
justaposi¢dao ou “reunido” de partes distintas que percebemos a diferenca (de naturezas) e

interpretamos seus sentidos.

42 One commonly evoked characteristic of globalization is greater connectivity — places, systems, countries,
organizations etc. becoming connected in more and more ways. And connectivity can only happen if you have
certain level of compatibility: between business codes and procedures, between shipping technologies, between
network protocols, and so on. The differences in technology influenced what kind of content would appear in
different media.
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4 ARRANJO METODOLOGICO - pensar e operacionalizar a metodologia:

arranjo, procedimentos e desvios.

Nos deparamos com um empirico que quer tudo, absorvendo em si memdrias e
imagerias extensas, que se prolongam, ao serem investigadas, para tempos e espagos ainda mais
“distantes” da nossa percep¢do imediata (o objeto empirico). Assim, nosso arranjo
metodoldgico é uma proposta que pretende dar a ver este carater rizomatico da série, a0 mesmo
tempo em que identifica suas estratégias para conter em si e exibir tantos tempos e espagos e
dentro os prazos do mestrado e respeitando a capacidade de executar a pesquisa.

Nesse sentido, cabe pontuar que outros caminhos foram considerados para realizagao da
pesquisa, e de certa forma ensaiados em alguns momentos, portanto a proposta metodologica
aqui é uma escolha bastante consciente e determinada pelos objetivos, pelo empirico e pelos
prazos. A fim de enfatizar a razdo dessa escolha, trazemos no item 4.4, procedimentos
tecnometodoldgicos, outros caminhos considerados no percurso, que apesar de nao termos dado
continuidade a eles, auxiliaram na identificacdo e percep¢do de elementos importantes no
decorrer da pesquisa. Assim, propomos o arranjo da fldnerie, da cartografia e da metodologia

das molduras para realiza¢do da pesquisa.

4.1 FLANERIE

Antes mesmo de tomar consciéncia dos movimentos metodolégicos, partimos das
flaneries para encontrar a pesquisa. Sem amarras a conceitos pré-estabelecidos (com
disposi¢do de, inclusive, encontrar novas perguntas, empiricos ou teorias, diferentes das
oriundas do projeto de entrada no mestrado), fruimos por diferentes espacos do audiovisual,
buscando encontrar tracos que nos afetavam. Mais tarde, identificamos esses percursos errantes
como anélogos aos percursos de flaneurs e de flaneuses. Em Passagens, Benjamin (2009) retine
diversos fragmentos sobre a figura do flaneur, incluindo suas préprias anotagdes e registros
desse personagem em obras de diferentes autores. E possivel perceber na colecio de fragmentos
de Benjamin que, ao passo que a cidade vai sendo modificada, o percorrer e observar do fldneur
também se modifica. Do mercado (de rua) as lojas de departamento, das grandes avenidas as
passagens de Paris, do caminhar ao andar de Onibus, a flanerie permanece. Atualizada na
contemporaneidade, a flanerie é abordada como ciberflanerie por Pontual e Leite (2006),
aproximando o flanar pela cidade ao flanar pelo ciberespaco, e a figura do flaneur é evocada

por Chagas (2019) como o phoneur, figura pés-moderna que flana pela cidade, mas com a
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mediacdo do celular. Com certeza experienciamos aqui a ciberflanerie e percebemos a
existéncia do phoneur em diferentes momentos na série ou nas pesquisas a partir dela. Porém,
pensamos e propomos também o flanar dentro dos proprios episddios, ainda que - e
especialmente porque - isso cause um estranhamento.

Enquanto a rua e a cidade sdo repletas de esquinas, casas, vielas, passagens, avenidas, e
o ciberespaco, ou internet, sdo repletos de diferentes computadores e servidores conectados
entre si eletronicamente, bem como de contetdos e interfaces conectadas por hiperlinks e
similares, o produto audiovisual, no seu sentido mais imediato, parece hermético, montado em
si mesmo. A montagem temporal, em que um frame sucede o outro (ou um plano, uma cena,
uma sequéncia), traz uma certa sensacao da impossibilidade de tomar rumos distintos do que o
enredo oferece. Parece que tende a permanecer conosco a sensacdo de que seguimos “presos”
nas cadeiras de cinema, olhando o filme projetado na tela a partir da sala de projecao, inacessivel
para qualquer um além do projecionista. E mesmo depois da experiéncia da televisao, do video
ou do computador, parece que muitas vezes ainda nos sentimos impedidos de pausar, voltar,
avancar ou remixar o audiovisual. Porém, nosso empirico revela a possibilidade e a necessidade
de flanar no audiovisual “que-parece-hermético”. Buscamos em Benjamin (2009) os principios
e apontamentos que nos ajudam a explicar essa possibilidade e encontramos o seguinte

fragmento:

Os elementos temporais mais heterogéneos coexistem, portanto, na cidade. Quando
se sai de uma casa do século XVIII e se entra em outra do século XVI, cai-se em um
declive temporal; bem ao lado ha uma igreja da época gética, e afundamos cm um
abismo; mais alguns passos e chegamos a uma rua da época dos Griinderjahre... E
subimos a montanha do tempo. Quem entra em uma cidade sente-se como em um
tecido de sonho, onde um acontecimento de hoje se articula com o mais remoto. Uma
casa associa-se a uma outra, nao importa de que camada temporal se originam, e assim
surge uma rua. E mais adiante, quando esta rua, digamos, da época de Goethe,
desemboca em uma outra, por exemplo, da época guilhermina, forma-se o bairro... Os
pontos culminantes da cidade sdo suas pracgas, onde desembocam nao sd muitas ruas,
mas também as correntes de sua historia. (LION, 1935, p. 125-126 apud BENJAMIN,
2009, p. 478 - 479)

Em uma das anotagdes iniciais do capitulo das Passagens dedicado ao fldneur,
Benjamin (2009, p. 462) aponta que “a rua conduz o flaneur em direcdo a um tempo que
desapareceu”, € também neste sentido que flanamos pela série. Nela encontramos um territ6rio
de tempos e espacos heterogéneos, de marcas do audiovisual que remetem a diferentes praticas,
a diferentes épocas e contextos, € que sao tornadas tteis novamente. Flanar pela série, nos
parece, significa também pausa-14, “virando na esquina” que nos afeta, que nos joga no “abismo

temporal”, mas ndo apenas temporal, também no espago, no imaginario, naquilo que ela aponta
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como sua referéncia. Com isso em mente, encontramos em Benjamin (2009) os principios da
flanerie, os quais nos ajudam a encontrar a pesquisa nos percursos realizados em diferentes
territorios audiovisuais, no ciberespaco, nas teorias e, também, dentro da prépria série.

O flaneur ou a flaneuse sao figuras que andam ou passeiam pela cidade, observando e
conhecendo ela, e muitas vezes foram “lidos” historicamente como vadios, boémios,
malandros, figuras da paisagem da rua parisiense. Eram vistos assim porque passeavam (ou
melhor, flanavam), ndo com o objetivo de chegar em um lugar, realizar uma tarefa ou ver o que
os livros descrevem a seu respeito. Nesse sentido, Benjamin encontra em Proust um principio
fundamental desse tipo de passear: as preocupacoes literarias ficam distantes, ndo se esta preso
a nada, e repentinamente algo chama atencdo porque dd prazer ao observador, mas também
porque “pareciam esconder, para além do que eu via, algo que me convidavam a buscar e que,
apesar de meus esfor¢os, ndo consegui descobrir” (PROUST, 1939, p. 256 apud BENJAMIN,
2009, p. 465), o que parece estar proximo também da divida, que Benjamin considera o estado
proprio do flaneur.

Assim, o flaneur perambula virando nas esquinas que lhe trazem esse desejo, essa

”43 sobre a cidade e sobre a

divida, observando o que vé ou quem V¢, realizando “estudos
multidao. A partir de Jaloux, Benjamin extrai a nocdo de que aquele que passeia nao deveria
ser obrigado a se preocupar com os riscos ou regras da cidade, que se vé algo do outro lado da
rua que lhe desperta curiosidade, € natural que ele deseje atravessi-la. Nos apropriamos desses
principios para flanar pela série, assistindo, apenas percebendo o que despertava curiosidade, o
que trazia prazer ou que parecia esconder algo que convidava a buscar. Fomos colecionando,
tirando prints e realizando anotagOes desses elementos curiosos, € a0 passo que essas
curiosidades persistiam (‘“‘apesar de meus esfor¢os, ndo consegui descobrir’), fomos procurando
mais a respeito delas na internet, nos territérios da Netflix, em livros, em entrevistas, na
biografia das pessoas envolvidas na producdo, etc. Isso nos ajudou a procurar e enxergar algo
diferente daquilo que a multiddo vai ver, outro principio, o qual Benjamin encontra no verbete
flaneur do dicionario Larousse*, a respeito dos olhos abertos e ouvidos atentos do fldneur. Este
ultimo principio, de buscar algo diferente do que a multiddo vem ver, também esta de acordo
com os da nossa linha de pesquisa, que busca perceber o audiovisual a partir de perspectivas

estranhas, nao naturalizadas - porque quem assiste uma série na Netflix, provavelmente esta

interessado em seu conteddo, narrativa e enredo. Buscamos olhar a série desde outro lugar. Para

43 Na pagina 497 de Passagens, Benjamin (2009) usa a palavra estudos também entre aspas.
44 Benjamin aponta a referéncia exata como: Pierre Larousse, Grand Dictionnaire Universel, Paris, 1872, vol. VIII,
p- 436 (verbete: “Flaneur”).
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tornar potencializar o flanar dentro da série, precisamos incorporar no arranjo metodolégico

outros procedimentos, 0s quais se encontram no ambito da metodologia das molduras.

4.2 MOLDURAS

A metodologia das molduras € desenvolvida a partir da tese de doutorado de Suzana
Kilpp (2002), Ethicidades televisivas - Sentidos identitdrios na TV: molduracoes homologicas
e tensionamentos. Nela, Kilpp da a ver os mundos televisivos, os quais constroem pessoas,
objetos, duracdes, fatos e acontecimentos, ou seja, as ethicidades televisivas. O conceito de
ethicidades resulta da discussdo sobre sentidos identitarios e identidade*, a qual a autora
entende como algo muito rigido para a formulacdo que busca. Assim, o problematiza a partir
de ethos, para chegar, ainda mais flexivel, a ethicidades. Em sua pesquisa, Kilpp investiga as
ethicidades televisivas (as emissoras, 0s canais, 0s géneros, os programas, as grades de
programacio, etc), mas outras, em outros “mundos” (de jogos, da web, da ecologia audiovisual,
etc), também podem ser trabalhadas*®, j4 que cada um desses meios produzira ethicidades
proprias, do seu modo. Cabe evocar Orlandin (2019), que bem sintetiza as ethicidades como
construtos mididticos.

A constru¢do da metodologia passa por trés eixos, as ethicidades, os imaginérios e as
molduras, mais as categorias de andlises dentro “dentro” das as molduras: as molduragdes e 0s

emolduramentos. Assim:

a) as ethicidades sdo os construtos mididticos e podem se referir a cada mundo/meio, como
ethicidades televisivas ou ethicidades cinematograficas. A exemplo, no episddio 6 da
série acontece uma exposicao coletiva, que se trata de um construto audiovisual de uma
exposi¢ao de arte, agenciado por imaginarios e molduras, e que pode ser uma ethicidade
da série. Ja ethicidades da Netflix, podem ser apontadas como o catalogo, o algoritmo
€ 0 usuario;

b) os imaginérios sao mediacdes ou marcas da cultura, os quais sdo compartilhados pela

sociedade e, por isso, a comunicagdo ocorre, visto que sem um compartilhamento de

45 Consideramos muito importante destacar a diferenca entre identidade e ethicidade, uma vez que a narrativa da
série pode ser observada pela nocdo de identidade cultural. Reforcamos que ndo buscamos tratar aqui do
sentimento da mulher afro-descendente, ou de qualquer outra mulher, e ainda de qualquer outra identidade cultural.
Nos voltamos para as ethicidades audiovisuais na série Ela Quer Tudo.

46 0 que de fato aconteceu em diversos trabalhos. A pesquisa se configura, assim, como uma espécie de teoria
fundante da linha de pesquisa midias e processos audiovisuais da Unisinos, e é empregada em muitas teses e
dissertacoes.



69

imaginarios, ndo ha comunicacao/compreensao. Cabe destacar que Kilpp (2002) aponta
que ao mudar a sociedade ou o imaginario da sociedade, os sentidos agenciados também
mudarao;

¢) as molduras sdo ilusdes de bordas que delimitam territérios de sentidos, fazendo alusdes
aos frames, janelas e batentes, mas que ndo precisam ser, necessariamente, delimitacdes
na forma de um quadro. Por exemplo, “Originais Netflix”” € uma moldura que delimita
um territério de sentidos, assim como o logo das emissoras de televisdo durante a
exibi¢do dos seus programas, também € uma moldura;

d) as molduracgdes, que estdo dentro do eixo das molduras, sdo procedimentos técnicos ou
estéticos empregados na producdo de sentidos, como o angulo do enquadramento da
camera, as lentes utilizadas na producao, o tratamento de cor ou a propria montagem;

e) e os emolduramentos, também dentro do eixo de molduras, que se trata da negociagao
de sentidos com o receptor, ou melhor, da moldura-corpo do receptor, a qual percebe os
sentidos desde um imaginario, uma cultura e muitas experiéncias proprias. Em outros

termos, pode-se entender o emolduramento como os sentidos negociados entre emissor

e receptor. Kilpp (2002, p. 29) afirma que

Penso no corpo do espectador como moldura, pois, se a percep¢do das imagens se da
por seu reconhecimento ou por associacdo delas a imagens pré-existentes na memoria,
como diz Bergson (1999), é nos atravessamentos dos corpos-moldura que se
produzem os sentidos - uma certa montagem das imagens e das molduras, uma
experiéncia singular delas.

Ainda que possamos mapear os imaginarios, ndo é possivel prever de antemao os
emolduramentos individuais de cada pessoa que assista a série. Entretanto, entendemos que no
caso da pesquisa o emolduramento ocorre entre o empirico € a propria pesquisadora.

E importante descrever, também, a operacionalizacio da metodologia. Certamente nos
empenhamos em esquematizar visualmente os eixos, arranjando e justapondo as imagens no
que chamamos de pausas, que explicaremos mais adiante, mas no momento podem ser
entendidos como “agrupamentos” de imagens com afinidades e contrastes, bem como com a
intervencdo de desenhos, marcas ou esquemas que tornem mais perceptiveis as molduras.
Contudo, entendemos que a imagem, como aponta Flusser (1985) ¢ “lida” de forma circular,
em que um elemento acrescenta significado ao outro, e retorna novamente, com novos sentidos.
Isso ndo parece garantir a mesma “ordem” de leitura circular para todos que olhem nossos

esquemas e imagens selecionadas. Por outro lado, a linearidade para Flusser seria prépria do

texto, entdo com a escrita podemos tornar linear a percepg¢ao circular sobre as imagens (e sons).
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Na pratica, isso nos ajuda a relatar. Falaremos mais sobre a fungao do texto no subcapitulo 4.3
a respeito do cartografar. Assim, operacionalizar a metodologia passa por procedimentos com
e nas imagens, mas também pela descricdo textual do que vemos, percebemos e autenticamos.

O procedimento de partida com/nas imagens € uma ferramenta essencial da metodologia
das molduras: a dissecacdo. Se em alguns momentos assistimos aos episddios menos
interessadas no que ja compreendemos e mais naquilo que desperta curiosidade ou prazer,
suscitando dudvidas ou perguntas, em outros podemos nos movimentar livremente pelas
imagens/frames extraidas(os) da série dissecada. Kilpp (2010b) descreve a dissecacdo como
subsidiaria da cartografia e da desconstrugao, e traz uma palavra central no processo de dissecar
um audiovisual: desdiscretizar. Para a autora, a imagem técnica do audiovisual é sempre

discreta, podendo ser desdiscretizada pelo procedimento também técnico da dissecagdo que

Ao intervir nos materiais empiricos, ela d4 a ver as montagens, os enquadramentos e
os efeitos de imagens discretas que ndo t€m sentido no video, mas que sdo praticados
para produzir os sentidos. (...) para adentrar a telinha e ultrapassar os teores
conteudisticos da TV - que nos cegam e ensurdecem em relacdo aos procedimentos
técnicos e estéticos que sdo o modo sui generis da midia produzir sentido - € preciso
matar o fluxo, desnaturalizar a espectacdio, intervir cirurgicamente nos materiais
plasticos e narrativos, cartografar as molduras sobrepostas em cada panorama, e
verificar quais sdo e como elas estdo agindo umas sobre as outras, refor¢cando-se ou
produzindo tensdes no agenciamento de sentidos. (KILPP, 2010b, p. 28 - 29)

Um dos procedimentos possiveis para desdiscretizar a imagem técnica sdo as
intervencgdes visuais, desenhos ou marcas, que mencionamos antes. Além disso, utilizamos o
texto e a montagem das imagens da série com outras imagens das fleneries-dissecacdes que
realizamos e descrevemos mais detalhadamente no item 4.4, procedimentos
tecnometodoldgicos. Esses procedimentos geraram um banco de mais de 1400 frames, além de
anotagdes sobre falas e sons da série, os quais foram despertando a curiosidade e dizendo algo
sobre o que buscamos - e que nunca conhecemos a totalidade do que € buscado. Assim, partimos
para investigar mais a respeito disso que nos afetava a partir das imagens extraidas As buscas
foram feitas em sites ndo académicos, em artigos, em livros e em outras obras audiovisuais.
Essa investigacdo posterior, que entendemos também como um processo de dissecagdo porque
ajuda a desdiscretizar a imagem técnica, nos levou novamente a flanerie e a necessidade de
descrever os caminhos percorridos até o encontro com a pesquisa. Assim, chegamos ao terceiro

“momento” metodoldgico, as cartografias.

4.3 CARTOGRAFAR (RECOLHER, COLECIONAR E MONTAR)
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Flanando pela série e pelo seu entorno, encontramos a pesquisa. A partir da fldnerie e
das (ou nas) dissecagdes, construimos diarios de campo que detalham os caminhos percorridos,
incluindo prints e intervencdes neles para destacar nossas percepc¢des. Geramos arquivos
longuissimos, com anotacdes e observacdes que muitas vezes levaram a “becos sem saida” e
outras que instigaram a seguir procurando. A cada entrega exigida dos relatérios de pesquisa,
fomos extraindo partes, ideias e poténcias desses arquivos extensos e dispersos, o que levou aos
encontros com a pesquisa. Isso foi se repetindo e se rearticulando com as novas perguntas
construidas em cada etapa.

Lembramos de Benjamin (2009, p. 465), entdo, quando diz que “o fldneur compde seus
devaneios como legendas para as imagens”. Para “legendar” as imagens da série com 0s
“devaneios” da fldnerie, buscamos na cartografia a atitude e possibilidade de relatar o percurso
rizomatico por Ela Quer Tudo. Deleuze e Guattari (1995) descrevem, como principio da
cartografia no revelar de um rizoma, a impossibilidade de justificacdo a um modelo estrutural
ou gerativo. Um rizoma é da ordem do mapa, ndo tem hierarquia entre os elementos. Possui
diversas entradas e saidas, conectdveis umas as outras, configurando um mapa que pode ser
expandido. Como a série encapsula uma infinidade de tempos e espacos que ndo conseguimos
mensurar, o texto busca expor essa multiplicidade, descrevendo os percursos realizados, bem
como as estratégias empregadas formalmente para se construir como um territorio anacronico.
E também o movimento cartografico que permite produzir a pesquisa a partir da flanerie, afinal,
segundo Kastrup (2007), a cartografia propde a exploracdo de um territério e seu
reconhecimento, e utiliza “encontros” que acontecem através do perder-se atento,
transformando a percep¢do do pesquisador, possibilitando uma articulacdo com o restante do
rizoma. Para Costa (2014) esse encontro nunca acontece sem um nivel de violéncia, um atrito
que muda o pesquisador. Encontramos assim, afinidades entre os dois movimentos - o de se
perder na como fldneuse e o de mapear o percurso, na cartografia - que possibilitam desconstruir
o objeto e experimentéi-lo de outra forma.

Dois fragmentos que encontramos nas Passagens de Benjamin (2009) sobre o flaneur,
muito distintos em objetos, mas muito proximos em processo € método, nos remetem as
cartografias. O primeiro descreve o passeio do flaneur em seu quarto*’, em que o pai propde ao
filho a possibilidade de passear pelo assoalho. O segurando pela mao, d4 voltas no quarto

enquanto descreve o que “viam” (imaginativamente) pela ‘“cidade” - palacetes, praias, ruas,

47 Como os fragmentos de Passagens sdo buscados em numerosos lugares, explicitamos aqui que o fragmento do
passeio no quarto esté creditado por Benjamin assim: “Um texto do jovem Kierkegaard, segundo Eduard Geismar,
Soren Kierkegaard, Gottingen, 1929, pp. 12-13.”.
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transeuntes, veiculos, confeitarias, etc. O segundo fragmento48 se trata de uma fldanerie
gastronomica. O que se descreve sdo os aspectos estéticos de um cardapio de restaurante,
nimero de paginas, quantas dizem respeito a quais tipos de produtos ou pratos, tipos de letras,
tipo de paginas, quantidades de entradas, sopas, carnes, legumes, tacas e o tipo de
encadernamento. O resultado do estudo da fldnerie parece ser uma cartografia que descreve os
percursos que afetam o flaneur-cartdgrafo.

Canevacci (1997), ao descrever o método benjaminiano, toca na montagem como
método, em que dados sdo selecionados e montados com um encadeamento 16gico, realizando
“uma constelagdo que possa ter o senso luminoso do conhecimento” (CANEVACCI, 1997, p.
106). O autor transcreve uma longa citacdo de Benjamin que exemplifica esse método, e afirma
que sua montagem de dados coletados, naquela citagdo, ja constitui também uma interpretagdo.
Ainda, o autor também toca no despertar, um “rito de passagem” do estado do sonho para um
outro estado, que implica perceber a re-constru¢do de fatos ‘“histéricos”, a qual pressupde
necessariamente a destruicdo. Esses apontamentos nos remetem ao processo que estamos
realizando nesta pesquisa: nos perdendo pelo objeto, desmontando ele, destruindo as
interpretagdes que aderimos no inicio, e depois aproximando de outras imagens e percursos,
buscando remontar os novos sentidos encontrados em cartografias. As cartografias e montagens
de Benjamin, se assimilam a cole¢des, que o proprio autor entende como a reunido de coisas
que sdo extraidas de seu contexto original, e integradas, com outras coisas, nesse novo sistema
histdrico, as colegdes. Assim, para Benjamin “o verdadeiro método de tornar as coisas presentes
¢ representa-las em nosso espaco (...) Nao somos nds que nos transportamos para dentro delas,
elas € que adentram a nossa vida.” (2009, p. 240).

Chamamos nossos mapas, ou colecdes, de pausas. Nos inspiramos em Abreu (2011),
para quem a exposi¢ao de colecdes inclui uma selecio das pecas mais significativas, as quais
mostram a for¢a da cole¢do. Essa forga esta ligada também com a produgdo de visibilidades
através da montagem da exibicdo, e a exibi¢do ndo significa o fim da cole¢do, mas uma pausa.
Ou seja, os movimentos do colecionador, permanecem acontecendo: recolher, classificar e
exibir. Cada exibicdo é uma pausa neste processo de produzir visibilidades e poténcias da
colecdo, configurando tais pausas como estados transitorios e nao definitivos. Na pratica desta
pesquisa, podemos mencionar os estigios de entregas de relatdrios, como o seminario de
dissertacio ou o exame de qualificagdo, que continham as exibi¢des de poténcias do

colecionado até aquele momento. Além disso, também consideramos o carater rizomatico da

48 Esta creditado por Benjamin assim: “Julius Rodenberg, Paris bei Sonnenschein und Lampenlicht, Leipzig,
USIEZ, pp. 43-44.”
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metodologia que, conforme mencionado, Deleuze e Guattati (1995) apontam ser um mapa que
sempre pode ser expandido, e que tem a “forma atual” como tempordria, transitdria, o que €
conhecido até o momento. Por fim, a transitoriedade das colecdes também se revela em seu
arranjo com o eixo dos imaginarios mencionado no item 4.2, da metodologia das molduras,
uma vez que com a passagem do tempo, novas atualizacdes se ddo nos devires da cultura, e
desse modo, os imaginarios podem (e provavelmente sdo), modificados. Assim, retomar essa
pesquisa sob a perspectiva de um outro imaginario também mostraria a transitoriedade dos

arranjos aqui feitos®.

4.4 PROCEDIMENTOS TECNOMETODOLOGICOS

A questdo dos procedimentos tecnometodolégicos na pesquisa surgiu a partir das
discussdes propostas nas reunides do grupo de pesquisa TCAv (ao qual este trabalho é
vinculado). Ao longo de 2019, os docentes lideres do grupo propuseram aos discentes
discussdes e andlises das metodologias empregadas em trabalhos defendidos naquele ano. Com
essas discussdes, surgiu a necessidade de mapear e compreender formas produtivas de lidar,
manusear e explorar os objetos empiricos. No mesmo ano também ocorreram discussdes no
grupo sobre os media labs, que nos levaram novamente a necessidade de compreender
procedimentos laboratoriais, de ordem técnica, da pesquisa em comunicacao. Ao final do ano,
foi organizado um grupo de trabalho voltado para o estudo e levantamento de procedimentos
técnicos empregados nas pesquisas defendidas nos ultimos anos no ambito do grupo, e que
refletissem as discussdes desenvolvidas ao longo de 2019. Participei do levantamento,
produzindo dois textos do banco de tecnometodologias® do TCAv, o que me levou a perceber
a importancia de destacar também esses procedimentos, principios e 16gicas - afinal, a descri¢dao
relata os experimentos e tentativas, caminhos e desvios da pesquisa, bem como possibilita ao
leitor compreender de que lugar e sob quais condicdes a pesquisa € escrita e desenvolvida, além
de contribuir, de alguma forma, com o repertério do grupo para colegas que venham a
desenvolver seus trabalhos futuros. Aqui se trata, entdo, de um fragmento de uma espécie de

diario de campo que se concentra sobre os aspectos técnico audiovisuais da pesquisa.

49 Contudo, nio entendemos que a pesquisa tenha um “prazo de validade”, mas que ela é realizada no campo
comunicacional, mutivel, expansivel, atualizavel.

50 Os textos produzidos pelo grupo de trabalho de Tecnometodologias esta disponivel em
https://tecnoculturaaudiovisual.com.br/category/tecnometododologias/ Ultimo acesso em 24/10/2020.
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Como mencionamos na parte introdutéria do capitulo metodolégico, partimos aqui de
duas outras possibilidades contornadas para a realizacdo pratica da anélise. Isso nos provocou
pensar também a respeito do cardter tentativo e experimental da pesquisa em comunicagdo, a
qual pode, por vezes, parecer distante do laboratorial ou cientifico.

O primeiro caminho foi a ideia de “organizar” as imagens recolhidas que apontassem
para referéncias de fora da série, uma vez que observamos uma presenc¢a constante delas ao
longo das suas duas temporadas, antes mesmo de compreendé-la como uma antologia
audiovisualizada. Alguns desses movimentos foram testados com as capas de discos que
aparecem como inserts na série. A ideia, nesse caso, seria mapear todas as referéncias
encontradas ao longo das duas temporadas de Ela Quer Tudo, tentando compreender quais
tempos, territorios, géneros, abordagens, movimentos, etc, sdo evocados na série. Abaixo segue
uma figura que ilustra uma das tabelas organizadas com as capas de discos que aparecem, como

planos, no episodio 4 da primeira temporada.

Figura 12. Exemplo de mapeamento de referéncias citadas

Temporada 1 - Episodio 4 | #LuvisLuv (SEXUALITY IS FLUID)
IMAGEM Artista Album Musica ANO | Género/Estilo (do album)

Floetry Floetic Say Yes 2002 Género: Hip Hop, Funk / Soul

Estilo: RnB/Swing, Neo Soul

The Emotions Rejoice Don't Ask My Neighbors 1977 Género: Funk / Soul
Estilo: Soul

Género: Jazz, Rock, Latin

Ibrahim Ferrer - Rhythms del | Still Haven't Found What 2006
Buena Vista Social Mundo I'm Looking For Estilos: Alternative Rock, Free
Club (feat. U2 &

Jazz, Afro-Cuban, Bossanova,

Coco Freeman) Pop Rock

Género: Funk / Soul, Blues,
Meshell Bitter Fool Of Me 1999 Folk, World, & Country
Ndegeocello Estilo: n/a

Fonte: Elaborado pela autora.

Ja a segunda possibilidade, que em certa medida permaneceu, seria inspirada nas
metodologias dos estudos de intermidialidades, e o pesquisar “a poética histérica da

intermedialidade (...) ou uma taxonomia das técnicas bésicas que transmitem a diferenca
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medial” (Pethd, 2011, p. 43)°!. A proposta inicial imaginada a partir disso seria organizar,
também em tabelas ou similares, as diferentes naturezas imagéticas que fossem identificadas a
partir das no¢do de molduras, molduragdes (KILPP, 2003) e marcas tecnograficas (CAESAR,
2014; 2019), ao longo da série. Apds, em cada cédula ou péagina, colocar a imagem com a
descric@o das suas caracteristicas e/ou genealogia de emprego poético delas no audiovisual, a
fim de organizar as colecdes/cartografar os caminhos de pesquisa. Nesse sentido, € possivel
pensar nas proprias capas de discos e no exercicio feito ao longo da pesquisa de pensar sua
propor¢ao 1:1, que permanece como tal, mesmo em um ambiente digital o qual dispensa o
formato quadrado da embalagem. Contudo, ainda assim € utilizado e permite a identificagao
dessas artes como capas de discos, ou outras obras musicais (singles, por exemplo). Ainda, as
capas de discos sdo uma proposta visual para o universo ou criacao presente nas musicas que
compdem o dlbum, operando de forma similar as aberturas de séries e filmes.

Ainda que este ndo tenha sido o procedimento escolhido, € titil trazer uma breve reflexao
sobre a taxonomia, pois ela parece se relacionar com os principios filoséficos e metodoldgicos
nos quais esta pesquisa se fundamenta, além de traduzir em termos praticos o que se buscou
fazer. Para Bicudo (2004), a taxonomia seria a ciéncia primeira, que muitas vezes ¢ menos
valorizada que as outras, ja que pode ser erroneamente compreendida como uma ciéncia que

“simplesmente” d4 nome aos seres a partir da sua identificagdo. Contudo,

Identificar ndo € simples. Ao contrario, € somar conhecimento, é realizar primeiro
uma profunda anélise para, s6 depois, efetuar a sintese desse conhecimento e chegar
a um "simples" nome: o nome da espécie, do género, ou do que for. Nao se deve
confundir a tarefa do taxonomista com a de um sacerdote, que aplica um nome ja
definido. O taxonomista jamais aplica, ele conclui o nome (BICUDO, 2004, p. n/a,
grifo nosso).

Além disso, o autor traz que ndo € possivel falar de uma “taxonomia moderna”, como
se fala naquele campo cientifico, porque isso implicaria em falar de genética, citologia,
ecologia, etc, modernas também - coisas que ndo existem, ji que a ciéncia “evolui ao se
atualizar no uso das ferramentas e dos subsidios de outras” (BICUDO, 2004, p. n/a, grifo
nosso), o que nao permite uma divisdo da ciéncia moderna e da antiga, e ainda nos permite
aproximar a taxonomia do pensamento bergsoniano. Por fim, Bicudo menciona que a
taxonomia ndo identifica espécimes (individuos), mas espécies (grupos), mesmo que conhecer

as diferentes formas que individuos de uma mesma espécie possam ter seja importante. Nesse

51 Tradugdo nossa. No original “the historical poetics of intermediality (...) or a taxonomy of the basic
techniques that convey medial difference”.
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sentido, analisar a série com uma postura/perspectiva taxonomista se daria nao pelo catalogar
individual das capas de discos, digamos - mesmo que conhecer as diferentes maneiras que elas
podem se apresentar fosse importante - mas sim compreender o arranjo comum do
grupo/espécie de imagem do qual fazem parte. Ademais, a taxonomia contém, entre seus
procedimentos, a dissecacdo, que permite compreender as partes e especificidades de cada
espécie, geralmente “escondidas” sob a pele, 6rgaos, folhas, flores, sob a terra, etc, a fim de

nomea-las.

Desse modo, a proposta de uma taxonomia do intermidial a partir da série, ou da
ecologia midiatica que a série da a ver, passaria por uma anélise minuciosa das “espécies” ou
“géneros” de molduras e/ou marcas tecnograficas encontradas, a fim de concluir quais seriam
seus nomes. Imagindvamos, assim, ser possivel imergir nas 16gicas, narrativas, sentidos e/ou
poéticas presentes em cada uma das midias/linguagens evocadas na série: capas de discos,
posteres de divulgagdo, capas de filmes, retratos promocionais de celebridades, fotografia de
rua, fotografia de arquitetura, selfies, etc. Foi com essa proposta em mente que procedemos ao
processo de extragdo dos frames dos episoddios, procedimento que consideramos a

operacionalizacdo da dissecacao mencionada na metodologia das molduras.

Para colocar em pratica a dissecagdo, foi necessario gravar a tela com a série rodando
para abri-la em um software de edi¢dao de video. Isso porque o navegador de video da propria
Netflix ndo oferece precisdo ao “passar’” para frente a para trds, permitindo apenas pulos de 10
segundos, por exemplo, mas ndo de 1 ou 2 frames, o que em alguns casos foi necessario na
dissecacdo. O player da Netflix também nao oferece a opg¢ao de fast foward, o que dificultou
uma “varredura” mais rapida que se fez necessaria em alguns momentos. Utilizamos entdo uma
extensio do Google Chrome para realizar a gravacdo, o Screen Recorder?, pois ele ndo deixa
marca d’dgua com o logo da extensdo no video final e também n@o possui limite de tempo de
gravacao. Optamos por gravar sem legenda, ja que a sobreposi¢ao de textos graficos também
ocorre dentro da série. Por fim, abrimos os episddios gravados no Adobe Premiere, que possui
ferramentas adequadas para a extracdo dos frames, permitindo salvad-los no local que
indicarmos, e automaticamente gerando o nome do arquivo com o tempo exato do video e do
arquivo de video em que podemos encontra-lo novamente. Por exemplo, um dos frames teve o
nome gerado automaticamente pelo Adobe Premiere como “E10-1.00_28_36_17.Still092”, em

que E10 indica o episddio, 28 o minuto do arquivo de video do qual foi extraido, 36 os segundos

52 Disponivel em https://chrome.google.com/webstore/detail/screen-
recorder/hniebljpgcogalllopnjokppmgbhaden dltimo acesso em 20/06/2020
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e 17 o frame daquele segundo (cada segundo tendo 24 frames), e “Still092” indica a numeragao
em relacdo aos frames extraidos anteriormente daquele arquivo, ou seja, do episddio 10, esse
foi 0 92° frame extraido. Isso é util porque facilita o retorno a imagem congelada na dissecagdo
de volta ao fluxo audiovisual, entre outras imagens, mas com os sentidos da analise presentes

na nossa percepgao.

Ao escolher qual frame extrair, sempre tivemos em mente a multiplicidade de naturezas
imagéticas, mas ndo nos limitando ao que ja entendemos e compreendemos a respeito delas.
Isso quer dizer que ao assistir, ndo pensdvamos apenas “aqui tem uma fotografia”, “aqui tem
um video feito com celular” e “aqui tem uma pintura”. Buscamos permanecer abertas as
imagens que nos afetavam, extraindo também imagens em um sentido mais amplo, como
inspira Ranciére pelo conceito de imagéités - frases, musicas, dancas, expressdes de
religiosidade, a arquitetura, e outras. Mais adiante voltamos a extrair novos frames, conforme
novas percepcoes foram sendo identificadas. Em um primeiro momento organizamos essas
imagens extraidas por episodio, em pastas no HD. Depois, sentimos a necessidade de criar
outras duas pastas. Uma contendo todas as imagens extraidas (que até agora totaliza 1439
Jframes) e outra contendo todas as imagens, exceto frames da abertura ou dos créditos finais
(1097 frames até agora). Criamos também outras pastas para organizar a multiplicidade de
naturezas. Conforme dissecamos a série, percebemos outras cole¢des possiveis, ora tecno-

estéticas, ora tematicas, e abrimos novas pastas.

Entretanto, como esse procedimento de extracao dos frames gerou um banco de mais de
1400 imagens, desde a abertura até os créditos finais, esse nimero de imagens acabou
inviabilizando um levantamento detalhado e total das referéncias/citacdes dentro do prazo do
mestrado, além de dificultar uma taxonomia de cada um dos tipos de imagens, ja que cada um,
sozinho, poderia resultar uma dissertagdo propria. Procedemos para as tentativas de arranjar e

rearranjar as imagens recolhidas, dentro de outras categorias.

Nesse dado momento, ndo havia nem o entendimento de antologia audiovisualizada,
nem de quais multiplicidades exatamente nos debrucariamos a atencdo da pesquisa. Como
forma de tirar as preocupacdes e interesses paralelos da pesquisa do centro da aten¢do do
pesquisar - flanar e cartografar - foram criadas pastas com todos os agrupamentos possiveis que
chamaram atencdo ao longo da extracdo dos frames. As pastas foram criadas em um HD
externo, a fim de depois duplicar as imagens pertinentes para cada uma delas e perceber quais

“grupos” (pastas) se revelavam mais produtivos para a pesquisa. Foram geradas 60 pastas.
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Figura 13. Pastas para organizac¢do inicial das pausas.

Abertura

Arte de Rua
Cémeras
Computador
Desenhos
Esculturas
Grafitti
Intertitulos
Mdsica
Passagem do tempo
Politica Eleitoral
Racismo
Retratos

Spike Lee

Texto Gréfico

Arquitetura

Artistas exceto Nola
Capas de discos
Conflito

Dinheiro

Filme Original - Shes Gotta Have It
Hashtags

Lambes

Negritude

Pausas

Posteres

Redes Sociais
Screen as canvas
Split Screen

Vandalismo

Arquitextura

Black Female Form

Celular

Critica

Dispositivos Audiovisuais
Filmes

Imagens histéricas - ndo artisticas
Letreiros e Fachadas
Noticias

Pelicula

Protesto

Referéncias e Homenagens
Selfie

Televisdo

Video

Fonte: Elaborado pela autora.

Arte Aberta
BranquitudeBranquidade
Citagdo direta
Danga

Ensino
Fotografias
Internet

Livros

Padrao Netflix
Pixo

Quadros
Religiosidade
Sexo

Territério Netflix

Violéncia

A seguir, buscou-se organizar os frames extraidos dentro das pastas, podendo um frame

estar em mais de uma pasta. Nem todas as pastas foram preenchidas, pois conforme fomos

avancando nessas operagdes, foram se revelando poténcias que respondiam questdes e objetivos

da pesquisa, bem como auxiliavam a melhor coloca-los.

Figura 14. Amostra das imagens dentro da pasta “arquitextura”

E01-1,00_01_31_01.Quadro015

£01-1.00_02_03_02.Quadro040

£02-1.00_27.55_02.Quadro102

£01-1.00_01_32_01.Quadro016

E01-1.00_02_04_22.Quadro042

£02-1.00_27_56_06.Quadro103

E01-1.00_01_32_19.Quadro017

1 ] 18

£02-1.00_01_02_13.Quadro026

£02-1.00_27_56_24.Quadro104

E02-1.00_00_33_11.Quadro007

£02-1.00_18_40_16.Quadro072

!

£02-1.00_27_57_23.Quadro105

E01-1.00_01_35_12.Quadro019
a

E01-1.00_02_52_00.Quadro077

£03-1.00_00_32_22.Quadro020
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Fonte: Elaborado pela autora.

Além da organizacdo dessas imagens dentro das pastas, também foram anotadas as
mengdes em falas e ocorréncias sonoras que se relacionavam com citagdes e naturezas
multiplas, que intuimos constituir a pesquisa. A partir do agrupamento das imagens em pastas,
passamos a reunir elas, os resultados da flanerie, cartografia e anotacdes de falas e sons em
esquemas e pausas. Para isso, utilizamos as ferramentas Lightshot e Photoshop, produzindo as
figuras que aparecem ao longo do trabalho.

No ultimo procedimento nos debrugamos sobre o aspecto sonoro da série. Para isso,
abrimos os episodios novamente no Adobe Premiere e exportamos apenas a faixa sonora em
formato MP3. Isso possibilitou ouvir apenas o som dos episddios. Utilizamos o aplicativo para
Android (celular) chamado Reprodutor de Miuisica do desenvolvedor Music Player e o Groove
Miisica da Microsoft para ouvir no computador o som da série. A dissecacdo se deu por
descricdo dos elementos sonoros. Fomos ouvindo os episodios e descrevendo os elementos
ouvidos - quais eram, suas caracteristicas e “efeitos” percebidos. Por exemplo, quando alguém
falava, era anotado VOZ e alguma descricao a respeito, como VOZ GRAVE, VOZ MEDIA ou
VOZ PROXIMA, VOZ DISTANTE. Ouvimos mais de uma vez para detalhar melhor essas
impressoes e efeitos, tentando compreender como os diferentes elementos se relacionavam
entre si. O resultado dessas descri¢des pode ser visto no item 5.1. do trabalho, sobre colisdo e

continuidade na banda sonora.
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5 PAUSAS PARA EXIBIR COLECOES

Apesar dos mapas abaixo serem autdnomos, platos, refletindo seu carater rizomatico, a
organizacdo da ordem (que sempre € arbitraria) das pausas aqui trabalhadas, reflete mais ou
menos a ordem em que se deu o processo de descoberta sobre cada uma delas. Primeiro nos
deparamos com a interrup¢do do fluxo audiovisual para exibir imagens que, numa percepgao
mais inicial, pareciam ndo contribuir diretamente com a histéria na série. Essa interrup¢do que
parecia sem um sentido narrativo, inicialmente, nos afetou durante toda a pesquisa, se somando
a alguns conceitos que fomos descobrindo no decorrer da investigacdo. Em primeiro lugar,
porque nos chamam atencao para algo externo a série, como as capas de obras musicais. Isso
nos fez querer buscar mais a respeito dessas capas, entender que referéncia era aquela, o que a
série construia de sentido sobre ela e ela sobre a série. De certa forma, prolongamos a
interrupcao narrativa ao realizar essa busca. Mais tarde encontramos a interrup¢ao no teatro
épico de Brecht, a partir de Benjamin, que parecia dialogar com esse “prolongamento” da
interrupcdo, se tornando fundamental para desenvolver a percepcdo da série como uma
antologia audiovisualizada.

Aos poucos percebemos nestas imagens, que interrompem, uma poténcia de
(re)mixagem, como a extracdo de um sample de uma musica que compde outra, mas carregado
também da sua referéncia, da sua memoria, citando de onde aquele “sample” foi extraido - nos
apoiamos na remixabilidade profunda de Manovich (2005; 2007) para compreender a
viabilidade técnica dessa reunido de imagens, bem como a forma pela qual elas refletem a
tecnocultura contemporanea. Ao passo que a série foi sendo dissecada, com uma especial
atencdo aos elementos audiovisuais de multiplas naturezas, pudemos também encontrar outras
aproximacdes a ideia de um sampleamento e até mesmo encadeamento de ideias e referéncias
na constituicdo da obra, o que foi decisivo para a formulacdo da proposta de antologias
audiovisualizadas. Assim, buscamos mapear os elementos de citacdo ao longo da série,
encontrando uma infinidade de imagens, mas também nomes e referéncias mencionadas nos
didlogos, objetos integrados no cendrio, figurino, etc, e que retomamos na cultura da citagdo.
Nesse mesmo movimento de dissecacdo, encontramos duas naturezas imagéticas distintas
bastante significativas: a camera intradiegética, que da a ver parte da audiovisualizacdo da
cultura contemporanea, e o filme na série, ou como a série coloca em comparacao as imagens
da década de 2010 com as de 1980 de forma recorrente e, ainda, como ao mergulharmos no
filme, ele nos dé pistas e apontamentos para outros tempos da tecnocultura audiovisual. Depois,

[mais] conscientes das diferengas de naturezas e multiplicidades dos elementos audiovisuais,
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percebemos o padrao Netflix, que se tenta invisibilizar/esconder, a0 mesmo tempo em que
estabelece o que € a tecnoestética correta e adequada, e o que é aquela diferente. Ao flanar
pelas regras instituidas pela Netflix, encontramos uma chave para a udltima pausa que
desenvolvemos, a arte aberta, a qual se contrapde as orientagdes da plataforma de evitar
chamadas de atengdo para a producao da obra. Nesta pausa, a série se revela como uma narrativa
sobre o processo de produ¢do e formacdo artistica, retomando os itens anteriores. Por fim,
realizamos uma dissecacdo sonora, escutando o som de episddios sem o visual, e pudemos
refletir a respeito da modularizacdo e multiplicidade de naturezas, fontes e tecnografias
presentes na banda sonora da série, bem como de que maneira ela busca criar sensacdes de

continuidade.

5.1 PAUSA ZERO E SEIS: COLISAO E CONTINUIDADE NA BANDA SONORA

Uma das primeiras descobertas que fizemos ao longo do processo de desenvolvimento
desta pesquisa foi a possibilidade de ‘“atualizar” a lista de conflitos dos/nos planos que
Eisenstein (2002) elenca em A Forma do Filme: conflito grafico, conflito de planos, conflito de
volumes, conflito espacial, conflito de luz, conflito de tempo e etc. Assim, percebemos que com
o desenvolvimento de diferentes tecnologias audiovisuais (em quaisquer estagios dos processos
de producio, difusdo ou consumo), podem resultar também em diferentes tecnoestéticas que,
em um contexto de remixabilidade profunda, sdo passiveis de justaposi¢do em um mesmo
audiovisual. Desse modo, as multiplas naturezas técnicas audiovisuais, com suas estéticas
proprias, acabam por integrar a lista de conflitos entre planos, na esteira do que propde
Eisenstein. Nesse sentido, o conflito proposto pelo autor é da ordem da colisdo, da dialética,
que reflete nossa percep¢do sobre as coisas do mundo sempre em relagdo umas as outras,
fundando-se filosoficamente em um dinamismo, em uma evolugdo constante pela interagdo de
dois opostos.

Antes de avancarmos, devemos uma explicacdo. Por que zero e seis, simultineamente?
A ordem €, como exposto, arbitraria. Assim, optamos por buscar um “ponto inicial” (que se
desdobra nas demais pausas a seguir), que também se fez presente “no final” - as questdes de
conflito, colisdo e continuidade (ou os opostos dela, a interrup¢do e a descontinuidade),
permeiam o trabalho e as afeccdes provocadas pelo objeto empirico desde o inicio da pesquisa.
O conflito do plano do rosto das personagens da série, captado por uma camera Arri Alexa,
lentes Leitz e processamento HDR10 Dolby Vision (que compdem o que chamamos de padrao

Netflix), justaposto no fluxo com o plano (ou insert) de uma capa de disco estatica, quadrada,
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com técnicas visuais proprias, muitas vezes produzidas em épocas em que as tecnologias
audiovisuais utilizadas no plano anterior sequer haviam sido projetadas, revela, evidentemente,
um conflito tecnoestético. Por outro lado, a insercdo das capas apds as cenas também>? tensiona
a hierarquia dos elementos visuais e sonoros, dando a ver o carater fragmentario do audiovisual,
ao visualmente chamar atengdo para o som. Com isso em mente, fomos abrindo, tedrica e
empiricamente, os elementos autdbnomos que compdem o audiovisual e percebendo cada vez
mais sua fragmentag@o. Por fim, nosso dltimo procedimento tecnometodologico consistiu na
dissecacdo sonora, escutando o som de episddios sem o visual. Nesse procedimento, nos
deparamos com uma continuidade sonora especifica, marcada por uma quase onipresenca de
trilha musical, e repeticdes de recursos na banda sonora da série, cumprindo a expectativa de
um som que produz a sensa¢do de unidade dos fragmentos - e que Chion (2011) nos provoca
pensar como um elemento “mistificante” do audiovisual, quando traz que Godard evidencia os
cortes entre os planos sonoros. Ao mesmo tempo, a banda sonora € carregada pelo conflito entre
os planos sonoros, que em alguns casos provocam, intensificam ou evocam a sensacdo da
colisdo, do choque, como uma experiéncia estética (sensorial) para além da formulacio
“somente” tedrica ou da proposi¢ao de gramaticas audiovisuais. Desse modo, é bastante pela
via do som que fomos nos conscientizando tanto do carater fragmentario e dos elementos
autonomos, quanto da montagem e da media composing, da interrup¢do e da continuidade, etc.

O primeiro fator significativo que percebemos com a dissecacdo sonora da série -
realizada em desconexdo, ou seja, sem que a imagem fosse assistida ao mesmo tempo - foi a
presenca quase cem por cento do tempo da musica na banda sonora. Em alguns momentos, a
musica fica quase inaudivel, com um volume bastante baixo, mas ela estd presente em
praticamente toda a série. Nos dedicamos a observar, entdo, como produz sentidos e sensagoes
dentro da série. Com a disseca¢do, fomos percebendo que os eventos sonoros se organizam em
unidades narrativas a partir da musica de fundo, especialmente as nao-diegéticas. Evocamos a
provocacao que Chion (2011) faz a respeito de uma possivel unidade sonora equivalente ao
plano para pensar em como o elemento musical foi produzindo essas unidades sonoras na
narrativa e buscando compreender que unidade seria essa. Por fim, identificamos que a musica
delimita na série, diversas vezes, as unidades no nivel da sequéncia narrativa (blocos de acdes
ou eventos que podem conter diversos planos e diversas cenas), totalizando, no primeiro
episodio, 16 dessas unidades, além da abertura e dos créditos. Um bom exemplo de como a

trilha musical constréi a sensacdo de sequéncia sonora - tendo em mente que se trata de

53 Ela Quer Tudo (2017-2019) - Technical Specifications. Disponivel em:
https://imdb.com/title/tt3713588/technical ?ref _=tt_dt_spec Ultimo acesso em: 27/02/2021.
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construir uma percepg¢ao e sentido de unidade narrativa, portanto - € pelo trecho em que Nola
explica como € andar pelas ruas de Nova York e ouvir diferentes cantadas (assédios). Logo
apo6s, hd uma série de frases de diferentes personagens que ndo permanecem nha série, mas
ilustram o que a protagonista acaba de relatar. Essa série de frases também acontece no filme
de 1986. Em seu didrio de campo, Spike Lee (1987) as descreve como “dogs lines”, ou seja,
frases de “cachorros”. Como ao longo do diario fica explicito, Lee entrevista diversas mulheres
na etapa de pesquisa da produgcdo e vai construindo a ideia de que todos homens sio

“cachorros”. Sua ideia aqui, explica, € reunir algumas das piores frases possiveis.

Figura 15. Unidade sonora “dog lines”. SO1 EPO1.

TEMPORADA 1. EPISODIO 1. UNIDADE 2.

AMBIENCIA SONORA DE CIDADE (CARROS, ONIBUS, SILVOS METALICOS,
BUZINAS, LEVES FREADAS E BURBURINHO) COM MUSICA E A VOZ DE NOLA
SOBREPOSTAS. MUSICA COM BATERIA E BAIXO MARCADOS.

MUSICA: “WE LOVE ROLL CALL Y’ALL” DE BILL LEE E THE NATURAL SPIRITUAL
ORCHESTRA. ORIGINALMENTE DESENVOLVIDA PARA O FILME “FACA A COISA
CERTA” DE SPIKE LEE (1986).

VOZ DE NOLA: PARECER ESTAR TENTANDO FALAR MAIS ALTO QUE O BARULHO
DA CIDADE. VOZ PARECE ESTAR LONGE DO MICROFONE. SENSACAO CAUSADA
POR UM EFEITO DE "ABAFAMENTO" NA VOZ DELA, MISTURADA AO BARULHO DA
CIDADE.




84

TRANSIGAO SONORA COM UM “PSH PSH” DE UM HOMEM. AO MESMO TEMPO EM
QUE O SOM DA AMBIENCIA DA CIDADE FICA MAIS DISCRETO PERMANECENDO
APENAS UM CHIADO INDISTINTO, SEM RUIDOS ESPECIFICOS IDENTIFICAVEIS. O
EFEITO DE “ABAFAMENTO” NAS VOZES TAMBEM DESAPARECE. PERMANECE A
MESMA MUSICA NO MESMO VOLUME. HA UMA ENFASE NAS VOZES E NA
MUSICA.

SEGUIDA DE UMA SEQUENCIA DE FRASES DE DIFERENTES VOZES FALADAS. A
MUSICA DA A SENSACAO QUE AS FRASES ESTAO RITMADAS POR ELA,
SEMI-CANTADAS.

A MAIORIA DAS VOZES E DE HOMENS, MAS ALGUMAS MULHERES. HA
DIFERENTES SOTAQUES. FRASES EM ESPANHOL. AS VOZES DAS FRASES SAO
PROXIMAS AO MICROFONE E EM VOLUME E ENTONAGAO REGULARES QUE NAO
COMPETEM COM OUTRO BARULHO.

EM DETERMINADO MOMENTO, ENTRA UM INSTRUMENTO MAIS AGUDO (CORDAS
OU TECLAS). PERMANECE A MESMA MUSICA NO MESMO VOLUME

FRASES SAO “‘CADENCIADAS" PELA MESMA MUSICA. SEM SOM DA CIDADE:
ALTERNANCIA ENTRE VOZES E MUSICA.

A ULTIMA FRASE ESTENDE UMA VOGAL (“SHIIINIIIIT?Y) COM A MESMA DURACAO
DA ULTIMA “FRASE” INSTRUMENTAL DA MUSICA. HA UM FADE OUT DA ULTIMA
NOTA AO MESMO TEMPO QUE O SOM DE CARRO “PASSANDO’ (DOPPLER).
IMEDIATAMENTE MUDA A MUSICA E INICIA OUTRA CENA (PERSONAGENS, LOCAL,
SEQUENCIA NARRATIVA).

OBS.: NO SEGUNDO EPISODIO DA SERIE, A MUSICA E ADAPTADA PARA UMA
VERSAO COM LETRA, “WE REP BROOKLYN” DE AHMED SIROUR.

Fonte: elaborado pela autora.

Assim, a fala de Nola é separada das falas dos assédios, além de serem, de fato, vozes
de pessoas diferentes, por dois elementos técnicos: as diferentes constru¢cdes da ambiéncia da
cidade, e pela sensacdo de uma distancia diferente das vozes em relagdo ao “microfone” - ou
ponto de escuta em que somos subjetivamente situados no espaco sonoro. Ainda que de fato
ndo seja possivel identificar com precisdo os “planos sonoros”, conforme Chion (2011)
constata, conseguimos verificar diferencas aproximadas ao plano, ou pelo menos sobre esse
ponto de visualidade e ponto de escuta em relacdo aos elementos enquadrados visual e

sonoramente. Afinal, a fala de Nola parece estar distante do ponto de captagdo sonora, enquanto
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as frases de cachorros parecem estar mais proximas dele, devido ao efeito de abafamento da
voz e “competi¢do” da presenga da voz em relacdo aos ruidos de cidade presentes ou ausentes
em cada trecho. Cabe perceber também que aqui ndo necessariamente essa referéncia de
enquadramento (ou posicionamento) sonoro - neste caso, dois - va equivaler a quantidade de
enquadramentos visuais. E interessante também descrever que nossa percep¢io sonora entre a
diferenca de sensagdo de distdncia da voz em rela¢do ao ponto de escuta se deu supondo que o
microfone estava mais distante de Nola Darling do que dos “cachorros”. Contudo, isso se deu
mais pela presenca dos ruidos em cada parte e pela lembranga da imagem naquele momento:
Nola € de fato enquadrada com um plano mais aberto, enquanto os outros personagens tém um
enquadramento mais aproximado.

Retomando entdo a questdo da trilha musical, todas essas distin¢cdes sonoras entre as
partes montadas sao unificadas pela musica, que permanece mesmo quando ocorre uma colisao
entre a onomatopéia “psh psh”” de um dos personagens da série de frases e a interrupgao de parte
da ambiéncia (ruidos) de cidade. Por fim, as frases se encerram junto com a musica e a passagem
de um carro (com efeito doppler), imediatamente seguidas pelo inicio de uma outra musica, que
introduz outra cena, com outros personagens, contexto, agoes, etc. Esse “efeito” de delimitacdo
de uma sequéncia com uma musica ocorre entre praticamente todas as cenas, podendo em
alguns casos ter mais de uma musica em uma mesma sequéncia, mas ndo identificamos uma
mesma musica atravessando mais de uma sequéncia.

Além disso, retomamos a ideia da colisdo: ndo € raro ocorrer a colisdo abrupta entre
musicas. Na realidade, esse tipo de colisdo € anunciado antes mesmo da abertura da série, uma
espécie de assinatura inicial. Logo apds a assinatura sonora da Netflix, o “tudum”, tocam os
primeiros 8 segundos da musica Raspberry Beret da banda Prince & the Revolution, que é
interrompida abruptamente pela insercao da frase de abertura de Where Brooklyn At de 2PAC
e Notorious B.I.G., com uma sonoridade bastante distinta, e que também € interrompida em
cada episodio por um som diferente. No primeiro, € interrompida por um intervalo de siléncio
- sem musica - que € seguido por outra sonoridade musical distinta, um piano de notas “leves”.
Essas colisdes entre diferentes musicas vao ocorrendo ao longo dos episddios de diferentes
formas e produzindo diferentes sentidos. Duas ocorréncias de colisdes com a musica ocorrem
no primeiro episddio contrastanto acentuadamente as personalidades dos personagens de Mars
e Jamie.

Ao passo que as colisdes einsteinianas provocam a construcdo de conceitos, podemos
pensar como as personagens ao longo da série sdo construtos midiaticos, imagens técnicas,

portanto, conceitos. Nesse sentido, a colisao de sonoridades “vinculadas” na série a Jamie e a
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Mars, provocam a constru¢do mutua de ambos. Nao parece coincidéncia que ambos sejam
apresentados um apds o outro, com uma contraposi¢do musical marcante - enquanto Jamie é
apresentado com uma musica que remete a uma sensualidade em um ambito intimo, Between
the sheets de The Isle Brothers, Mars € apresentado imediatamente a seguir com a musica Set
It Off de Strafe, que também evoca o sexo, mas em um flerte voltado para a “pista” de danga, a
festa, etc. Além disso, na cena de introducdo de Mars ocorre uma “colis@o” de fato, em que ele
bate de bicicleta “na camera” e quebra “o vidro” da tela - logo apds toda uma construcio
romantica e sensual de Nola e Jamie, acentuando o carater humoristico no personagem de Mars
e em sua relagdo com a protagonista.

Outro aspecto que se destaca no contraste entre ambos € a sonoridade das suas vozes.
Jamie tem uma voz grave, pronuncia as palavras com limpidez e intervalos que permitem
compreender bem todos os termos, silabas, etc, além de ter uma voz que pode ser lida como
mais adulta. Cabe trazer aqui duas perspectivas que ajudam a pensar as caracteristicas da voz.
Em primeiro lugar, a ideia de fonogenia que Chion (2011) relata ter sido um aspecto vocal
considerado na escalacdo de atores no inicio do cinema sonoro-falado, e que revela as
propriedades e percep¢des das vozes nos registros técnicos. Por outro lado, a ideia do locutor
standard presente nas produgdes publicitarias, que sdo previstas nos projetos e “encomendadas”
para a realizacdo de narragdes audiovisuais ou pecas sonoras para veiculacdo em radio e afins.
Esse locutor standard se caracteriza, por exemplo, por boa pronincia das palavras, fala
gramaticalmente correta, entre outras caracteristicas e, em geral, é buscado para construir
valores de marcas confidveis, sérias, etc. Isso nos interessa especialmente pela colisdo das
sonoridades vocais de Mars e Jamie, pois podemos olha-las desde a perspectiva das qualidades
sonoras da voz, desde o timbre, a prontncia, a clareza da fala, etc. Mars, por exemplo, tem uma
voz em um tom mais médico, algumas vezes anasalado, além de usar muitas girias ter dislexia,
um argumento de fundo para a forma como ele fala repetindo palavras, provocando uma espécie
de gagueira na construgao das suas frases, etc.

Um dos momentos em que a colisdo entre ambos fica mais evidente é durante a ligagao
de aniversario que Mars faz a Nola. A protagonista estd com Jamie em sua cama, conversando
em um tom suave, em siléncio (falaremos sobre isso a seguir), e o celular de Nola toca. Ela
atende e Mars comeca a falar, enquanto Jamie permanece em siléncio. O som alterna, ora com
a voz de Nola com filtro de telefone, e Mars sem, e ora com a voz de Mars com este filtro e
Nola sem. Essa alternancia também ocorre com a musica, quando o ponto de escuta esta situado
no mesmo ambiente que Mars (ou seja, sem o filtro de telefone). Ali a musica toca com um

volume bastante alto. H4 uma sensa¢ao de confusao e incomodo sonoro presente na cena, ainda
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que divertida, e que anula momentaneamente a presenca de Jamie. Ao terminar a série de
telefonemas, retornamos a voz de Jamie e a auséncia de musica.

Destacamos, a partir da ideia de colisdo também, as sensagdes de siléncios que ocorrem
ao longo dos episddios. Assim como na abertura ha um intervalo sem musica, construindo uma
sensacao de siléncio, isso se repete ao longo dos episodios. Frequentemente, quando ha siléncio,
ha auséncia de musica ou um volume tao baixo que ela se torna quase imperceptivel. Desse
modo, o siléncio na série é também uma colisdo sonora entre a presenca e auséncia de musica,
a continuidade e a interrup¢ao dela ou delas.

Retomando a presenca constante da musica na série, refletimos sobre outros dois
aspectos que isso “oferece” a sua forma. A primeira se relaciona com o que Chion (2011) aponta
como uma vetoriza¢ao da imagem pelo som. Ou seja, 0 som muitas vezes cria movimento ou
velocidade na imagem, mesmo que, sem aquele som montado com a imagem, 0 movimento ou
a velocidade ndo estivessem l4. O que propomos pensar aqui € na influéncia que a musica causa
sobre a percepc¢do de velocidade e ritmo sobre a voz. A impressdo, ao ouvir as dog lines em
conjunto com a musica, sobretudo o final com a silaba estendida, é de que as falas foram
extremamente ensaiadas para condizer com o ritmo da musica. E evidente que ndo temos como
saber se de fato isso foi feito ou se essa “sincronizacdo” foi construida posteriormente na etapa
de montagem. De todo modo, essa sensacdo contribui e interessa para uma perspectiva de
antologia audiovisualizada, visto que a musica é fragmento poético central na constitui¢do da
cultura que a série pretende antologizar. Nesse sentido, o efeito sensorial ou perceptivo de que
a musica "cadéncia" ou dita o ritmo da fala, ndo apenas no trecho das dog lines, mas ao longo
das mais diversas cenas da série, se constitui como uma operacao propriamente audiovisual -
neste caso, herdada das caracteristicas de composi¢do e producdo musical - para reunir a musica
“bricolada” com a narrativa da série em seu nivel verbocéntrico, este que estamos mais
habituados a compreender e deter nossa atencao conscientemente sobre. Ademais, acreditamos
ser relevante trazer aqui também a mencdo a It’s Nation Time, frase repetida algumas vezes ao
longo da série, e que parte do dlbum de Amiri Baraka, também classificado como jazz e como
spoken word (recitacao).

Por fim,a constancia da musica na banda sonora lembra programacdes musicais de
radio, em que a musica toca a todo instante, com transicoes entre elas que podem ser bruscas
ou acompanhadas por alguma vinheta daquela estacdo de radio especifica, e quase sempre ha
um momento reservado, na programac¢do da radio, para dar os créditos do artista e musica que
acabou de tocar, seja 0 nome da musica e/ou dos intérpretes. Na internet temos essa ldgica

modificada: vemos os créditos no streaming, com nome e, em geral, com a capa de disco.
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Retomamos as capas aqui: ao exibir as capas, a série também parece evocar essa outra midia, o
radio e, coalescendo tempos de midias e consumo musical, do streaming. Também parece
importante relembrar a formagdo com centralidade em midias e comunicacdo de massa de Spike
Lee, bem como a presenca da musica e do radio em suas obras. De musicais, aos programas de
radios e até o sistema de som propriamente dito, sendo que ambos sdo parte importante do
conflito e assassinato que ocorrem em Faca a Coisa Certa (1989). Essa breve incursio pela
formacgdo de Spike Lee, pelas presencas do radio e da musica em outras obras suas contribui
para compreender uma cosmologia do cineasta, que possibilita pensar a estética sonora de Ela
Quer Tudo, como uma estética que evoca a memoria do radio, a0 mesmo tempo em que se

articula as novas estéticas e experiéncias midiaticas de consumo da musica.

5.2 PAUSA UM: INTERRUPCOES DO FLUXO AUDIOVISUAL

Como aponta Benjamin (2012), o teatro brechtiano formulava maneiras de se relacionar

29

com seu publico, imputando a ele atitude critica e reflexdo, dizendo “ai esta”, faca algo com
isso, como a imagéité metamoOrfica de Ranciére (2012). Brecht o fazia, na analise de Benjamin,
a partir da interrupc@o. Acompanhadas do desconforto causado pela interrup¢ao de algumas das
imagens “estrangeiras” ao territério em que se encontra Ela Quer Tudo, nos encontramos com
este gesto brechtiano da interrup¢do, que agrega sentido ao gesto da interrup¢do na série. Em
um primeiro momento identificamos essas interrupcdes a partir de pausas literais no fluxo, que
podem ser percebidas intermidialmente, por meio da relacdo do construto de movimento do
video e de “imobilidade” fotografica - aqui nos remetendo até mesmo as ideias de colisdo de
dinamismo e movimento fisico propriamente dito, a que Eisenstein se refere (2002), e ao

sensorial que Deleuze discute (2007). Assim, colecionamos imagens que interrompem o fluxo

de video.

Figura 16. Interrupcdes-estaticas como planos da série Ela Quer Tudo.
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Péster do filme “Rashomon™ (1950) Fotografia de Michelle Obama, Capa do EP “True” (2012)
de Akira Kurosawa. 46" primeira dama dos EUA da cantora Solange.
Episédio 01, temporada 01. entre 2009 - 2017 Episédio 02, temporada 01.

Episodio 02, temporada 01.

ANACONDA
o)
i\

Imagem de divulgagio da musica Fotografia de personagens da sene. Capa do livro “How to make love to a
“Anaconda” (2014) de Nicks Minaj. Episodio 06, temporada 01. negro without getting tired” (1* publ-
Episodio 03, temporada 01. cagio em 1987) de Dany Laferriére.

Episodio 07, temporada 01.

Fonte: Netflix (2017)

A figura 7 traz exemplos dessas imagens estéticas. Elas aparecem como planos da série,
ou seja, tomando todo o espago da tela por alguns segundos, ou inserts. Em alguns casos elas
s@o exibidas montadas com algum didlogo ou fala de personagens, ilustrando visualmente o que
estd sendo dito. A exemplo, a primeira imagem da figura acima aparece enquanto a protagonista
Nola Darling explica que cada um dos seus amantes homens (Greer, Mars e Jamie) vé apenas
um fragmento, uma parte dela. Ela compara essas perspectivas unicas ao filme Rashomon, de
Akira Kurosawa, o qual € baseado nos contos japoneses Rashomon (AKUTAGAWA, 1915) e
Yabu no Naka (AKUTAGAWA, 1922). O filme de Kurosawa conta a histéria do estupro de
uma mulher e do assassinato do seu noivo samurai a partir da perspectiva de quatro
“testemunhas” diferentes: a noiva, o fantasma do samurai, um bandido e um lenhador. O filme
deu origem ao “efeito rashomon”, que pode ser encontrado no trabalho de Karl G. Heider
(1988)°*, o qual discute a ocorréncia de discordancias entre etnégrafos, identificando as
diferencas em suas perspectivas sobre culturas, das quais resultariam tais discordancias. Ja a
imagem 3 nao ilustra algo de algum didlogo. Ela € uma das capas musicais que aparece ao longo

da série apds alguma musica da obra (album, EP, single, etc) tocar. A capa, nesse caso, aponta

z

54 Nas notas do seu paper, Heider aponta que o termo “Rashomon Effect” é rapidamente inteligivel para os
etnografos em geral, e que por isso ele ndo assume para si o crédito de cunhar o termo imediatamente, mas busca
referéncias anteriores a primeira vez que o utilizou em 1980, identificando que nas ocasides anteriores ndo encontra
um aprofundamento e discussdo do conceito.
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para o que chamamos de pausa-citagdo, que entendemos oriunda de praticas de remix e uso de
samples. Abordaremos mais a respeito no item 5.3 sobre o sample e a cultura de citagdo. A
imagem 5 € uma fotografia de personagens da série durante o evento de lancamento da
exposi¢ao “Diastopian”, e aparece no episédio a0 mesmo tempo em que ocorre, no tempo
diegético da exposi¢do, configurando um anacronismo que serd retomado no item 5.3, sobre
dispositivos e imagens intradiegéticas. Cada uma dessas imagens interrompe o fluxo imersivo
do video, apontando para um outro lugar, para fora da cena, do episodio ou da série, a0 mesmo
tempo que a compde, evocando sentidos exteriores para dentro do que exibe e narra. Da mesma
forma como fizemos, brevemente, com a imagem 1 do poster de Rashomon, é possivel
investigar esse lugar para onde apontam as outras imagens também. Ainda, a quantidade de
pausas desse tipo identificaveis ao longo da série € bastante extensa.

Ao olhar para as imagens extraidas da série e comecar uma colecdo de interrupgoes,
percebemos inicialmente essas imagens estaticas, mas ao flanar pela pasta contendo os frames
extraidos da primeira temporada, identificamos outros momentos que funcionaram como
interrupcdes, mas que nao sdo imagens estiticas. O primeiro que identificamos € um breve
plano filmado, exibido entre 1 e 2 segundos enquanto Nola e o personagem Papo Da Mayor
conversam. Papo foi colega de Nola na escola, serviu na guerra e quando retornou aos EUA,
ficou sem casa, se tornando morador de rua e habitando a mesma regido em que ele e Nola
cresceram. Os dois sdo artistas e Papo circula carregando um carrinho com suas coisas e obras
que cria. Nesta cena, ele ajuda Nola a descer sua bicicleta pela escada da frente da sua casa e
explica a ela sobre a obra que esta criando - um quadro feito de lixo descartado pelo “1% de
Nova York”, dando o nome de La Maldita 1%. Nola elogia e entrega uma moeda para Papo,
dizendo “moeda de ouro para dar sorte”. Papo responde “ouro?”’ com um tom impressionado.
Nesse momento a cena do didlogo € visualmente interrompida por quase 2 segundos, exibindo
o plano da figura 8. A interrup¢ao € sincronizada com o som de um silvo metalico, o qual
enfatiza o valor da moeda para Papo.

O plano é gravado com uma baixissima profundidade de campo, deixando Papo
totalmente desfocado e apenas a ponta dos seus dedos e o rosto estampado na moeda visiveis.
Essa imagem, porém, sé pode ser percebida dentro dos parametros da pesquisa a partir da
observacgdo das interrupgoes, pois ela possui as marcas tecnograficas dentro do padrdo referente
da série (ou seja: é uma imagem produzida com os aparatos tecnologicos exigidos pela Netflix
para producao do contetdo da plataforma, o que desdobramos na pausa cinco). Pausamos mais
algum tempo sobre a imagem: ampliamos ela para ler o que esté escrito, e identificamos o texto

“?rover Cleveland”. Buscamos “coin rover cleveland” no Google e encontramos as
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informacdes. A moeda € parte de uma série desenvolvida entre os anos 2007 e 2016, tematica
dos presidentes dos Estados Unidos, de George Washington, com mandato em 1789, até o final
do mandato de Ronald Reagan, em 1989. A moeda que o plano exibe> & do primeiro mandato
de Grover Cleveland, que ocorreu entre 1885-1889, primeiro presidente democrata eleito depois
da guerra civil e o unico presidente estadounidense com dois mandatos nao-consecutivos. O
artista responsavel pela moeda é Don Everhart, um escultor-gravador, que também criou o verso
dessa série de moedas e mais outros 13 retratos do programa de moedas presidenciais®®. Nos
parece relevante ainda que, no plano, Papo da Mayor exibe a face da moeda contendo o retrato
do presidente para a caimera/espectador, mas o que ele olha € a face reversa da moeda, comum

a todas da série presidencial, com a estdtua da liberdade gravada® .

55 Informagdes disponiveis em https://www.usmint.gov/coins/coin-medal-programs/presidential-dollar-
coin/grover-cleveland. Ultimo acesso em 24/06/2020
%6 Disponivel em http://doneverhartsculpture.com/biography/. Ultimo acesso em 24/06/2020

57 Artes disponiveis em https://www.usmint.gov/news/image-library/presidential-dollar. Ultimo acesso em
24/06/2020
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Figura 17. Interrup¢ao-videografica. Papo Da Mayor e a Moeda.

Papo Da Mayor e uma das moedas de $1 da série presidencial,
realizada entre 2007-2016. Episodio 02, temporada 01.

Moeda referente ao primeiro mandato de Grover  Verso comum desta série de moedas. Imagem da
Cleveland (1885-1889). Face voltada para a estatua da liberdade. Face voltada para o
cdmera/espectador. personagem Papo Da Mayor.

Fonte: elaborado pela autora.

As informagdes a respeito da moeda foram buscadas no site US Mint, a casa da moeda
estadunidense, a agéncia do governo federal responsavel por fabricar o dinheiro do pais. O site
contém diversas paginas detalhando os diferentes programas de producdo de moedas, com
PDFs das leis assinadas autorizando os projetos, detalhamento de design, informagdes sobre os
artistas e sobre os retratos gravados, artes de cada uma das moedas em alta resolugdo e,
inclusive, um guia introdutério de como colecionar moedas. Chama atencdo, também, o slogan
da agéncia, “conectando a América através de moedas”, disponivel no cabecalho do site - em
uma Unica moeda se pretende conter a poténcia de conexao de todo um povo, uma cultura. Esse
movimento feito sobre a imagem de Papo e da moeda, d4 a ver os sintomas inventariantes da
série e do video, que exibem e contém as mais diferentes imagens e sons em si, mas que também
sdo indices para uma leitura externa mais detalhada e demorada, a qual tem a seu dispor uma
infinidade de materiais a respeito daquelas imagens breves. Nesse caso, especificamente,
consideramos relevante perceber que essa imagem se esconde e se revela na pesquisa, uma vez

que esta dentro do “padrio referente” tecnoestético, mas fora dele, se pensado pela interrupgao.
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Ainda, a imagem também aponta para a persona “Da Mayor”, que aparece no filme Do The
Right Thing, também de Spike Lee, lancado em 1989. No longa, o personagem Da Mayor é
chamado somente assim, o “prefeito”. Ele vive em uma casa prOxima a rua onde se passa a
histéria e perambula por ali, estando desempregado, vivendo sozinho e a cada dia buscando
fazer bicos para conseguir algum dinheiro, que gasta em cerveja. Os jovens do bairro implicam
com ele e o enfrentam, questionando seu estilo de vida. Ele tem uma relagdo de implicancia e
afeto com outra personagem do filme, a Mother Sister. E este personagem, Da Mayor, que fala
a frase que da nome ao filme, em um didlogo com o personagem interpretado pelo proprio Spike
Lee, Mookie. Da Mayor também € responsavel por salvar a vida de uma das criangas do bairro

que quase ¢ atropelada e, neste momento, conquista a admiragdo de parte da vizinhanga.

Figura 18. Persona “Da Mayor” na obra de Spike Lee

Papo nas escadas de apartamentos do Brooklyn Da Mayor em Do The Right Thing (1989)
em Ela Quer Tudo (2017).

Fonte: Netflix (1989; 2017).

Foi a partir da identificagdo dessa interrup¢ao-videografica de Papo e da moeda que
encontramos interrup¢des mais extensas ao longo da série. Identificamos quatro delas: a
interrupcao-cinema, interrup¢ao-sonho (em pop jazz), interrup¢ao-cddigo nuclear, interrupgao-
homenagem agradecimento. Nos aprofundaremos na interrup¢do-cinema, que joga com duas
naturezas de imagens: o padrio referente da Netflix na série, um S-VOD®, e a imagem
estrangeira do cinema em preto e branco, com propor¢ao de tela 4:3. Depois exibimos as outras

interrupgdes e comentamos elas brevemente.

Figura 19. Interrup¢do-cinema na série Ela Quer Tudo

%8 Video On Demand por assinatura.
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Fonte: Netflix (2017).

Nesta interrupg¢do, Nola e Greer vao ao cinema. Podemos imaginar que, sem a mudanga
de protagonismo do plano principal da série, nesta cena seria exibida a imagem dos dois
sentados em poltronas assistindo a um filme que passa na tela e comentando o que assistiram
em um didlogo. Porém, a série optou por exibir um trecho do filme como plano principal. Em
nenhum momento é falado o nome do filme e ele também ndo aparece nos créditos da série.
Para identifica-lo, realizamos uma busca reversa no Google, no link images.google.com.br.
Comecamos pela imagem da direita, que relacionou a busca com a palavra “monochrome”,
entregando dois links da Wikipédia sobre o tema e um resumo em destaque sobre monochromia.
Ap6s, uma selecdo de imagens semelhantes. Nenhum dos resultados ajudou a encontrar o filme.
Refizemos a busca com a imagem da esquerda, que entregou resultados muito parecidos, mas
adicionalmente, também trés links do Twitter. Abrimos o primeiro, em que a conta
VintageBlackGlamour comenta “Obrigada! Fredi Washington foi uma das artistas/ativistas
originais #BlackLivesMatter”>®. Uma outra resposta ao tuite traz exatamente a imagem que
pesquisamos. Buscamos a pagina da atriz no IMDB®, onde encontramos o nome do filme que
aparece na série, Imitacdo da Vida (STAHL, 1934)°!. Por meio da pagina do filme, encontramos
também o nome da atriz da primeira imagem que buscamos, Louise Beavers®>. Imitacdo da
Vida é creditado em sua pagina do IMDB como o primeiro papel nao-estereotipado da carreira
de Beavers, possuindo drama e profundidade proprios, para além da personagem alivio-comico.

Em contraste com a busca realizada pela moeda, os resultados dessa busca estdo mais
escondidos diante dos buscadores, mas uma vez que encontramos usudrios falando a respeito

do filme, as informacdes puderam ser obtidas mais rapidamente. Isso nos ajudou a perceber que

%9 Tradugdo nossa. No original: Thanks! Fredi Washington was one of the original
artist/activists#BlackLivesMatter. Disponivel em
https:/ftwitter.com/HealerGinaAmir/status/556589354668556288. Ultimo acesso em 14/07/2020.
€0 Disponivel em https:/www.imdb.com/name/nm0913444/. Ultimo acesso em 14/07/2020.

61 Disponivel em https:/www.imdb.com/title/tt0025301/. Ultimo acesso em 14/07/2020.

62 Disponivel em https:/www.imdb.com/name/nm0064792. Ultimo acesso em 14/07/2020.
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no primeiro caso temos em maos uma informacao textual e oficial do governo, o nome de um
presidente em uma moeda, ambos imagens e lugares de poder, com proeminéncia na historia e
politica do pais. Combinado a isso, o buscador do Google, na pesquisa por imagem, exibiu com
facilidade as aproximagdes estéticas de imagens similares, pela monocromia. Sua dificuldade
foi produzir regimes de imagens nuas, o “isto ¢” (0 nome do filme, o nome das atrizes, o ano
do filme, etc), principalmente a partir do frame de Beavers. J4 na busca pela imagem de
Washington gerou resultados que auxiliaram na identificacdo que queriamos fazer.

Aqui trazemos um fator que consideramos importante: o0 Google se constr6i como uma
ferramenta cujo negocio € entregar os “melhores” resultados para os usuarios. Somado a isso,
ele existe em um contexto de big data, em que milhdes de imagens e conteddos estdo
disponiveis para sua indexacdo. Observamos que Beavers possui, em sua piagina do IMDB, 168
créditos como atriz em filmes, enquanto Washington possui apenas 9. E instigante refletir sobre
a quantidade de trabalhos de uma e da outra, versus a visibilidade delas. Tanto historicamente,
como aponta a biografia de Beavers, quanto tecnoculturalmente, como exibem/escondem o0s
resultados do Google. O que a ferramenta de buscas faz, reflete repercussdes externas ao
Google®. Com isso em mente, consideramos relevante perceber que enquanto a moeda,
onipresente fora da série, interrompe o fluxo narrativo representativo com brevidade (1 a 2
segundos), o filme se estende por mais tempo, concentrado principalmente em Beavers.
Finalmente, apenas apos descobrir o nome do filme e das atrizes, percebemos um cartaz por
onde Nola e Greer passam que dé pistas sobre o filme. E um cartaz da Brooklyn Academy of
Music (BAM)*, anunciando uma exibicdo especial com o texto: Melodrama, BAM
Retrospective, John M. Stahl OCT 26 - NOV 5.

Além dessas interrupcdes, encontramos também mais trés significativas da primeira
temporada. Elencamos a seguir alguns elementos externos encontrados a partir do fragmento

na série.

83 Sobre isso, é interessante o texto técnico “Why Beyonce is the queen of SEO”, em que se demonstra, por meio
dos resultados do Google, como houve uma inversao do sentido da palavra “Lemonade” a partir do reconhecimento
midiatico do album da cantora. Disponivel em https://www.seerinteractive.com/blog/beyonce/. . Ultimo acesso em
14/07/2020.

64 Disponivel em https:/www.bam.org/. Ultimo acesso em 14/07/2020.
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Figura 20. Interrupcao-sonho (em pop e jazz).

Fonte: Netflix (2017).

A cena ocorre fora do tempo diegético narrativo, se inspirando na trilha musical, One
for My Baby (And One More for the Road) do disco Frank Sinatra Sings For Only The Lonely
(1958), para exibir a fantasia de Jamie sobre o término com Nola. A musica traz os versos “Sao
quinze para as trés / Nao ha ninguém aqui / Exceto vocé e eu. / Entao prepare Joe, / eu tenho
uma pequena historia / que acho que vocé deveria saber / estamos bebendo, meu amigo / para
o final de um breve episddio ”%. Na interrup¢io, o proprio Spike Lee assume o papel de “Joe”,
que trabalha no bar em que Jamie “esta”. Alguns planos mostram o relégio marcando 15 para
as 3. A musica é classificada com o gé€nero jazz, mas em alguns lugares aparece como pop
tradicional. O jazz € o género central da trilha musical de Ela Quer Tudo (1986), como descreve
Spike Lee (1987) no diario de campo do filme, apontando que a composi¢do original das
musicas do filme sdo de Bill Lee, jazzista, e pai de Spike Lee (um traco significativo na
producdo de filmes de guerrilha, como foi o longa). A cancdo nesta interrup¢do da série € a
versdo de Frank Sinatra, mas a versdo original foi composta para ser trilha do filme Tudo Por
Ti (GRIFFITH, 1943), com misica de Harold Arlen e letras de Johnny Mercer, interpretada por

Fred Astaire. Assim como Ela Quer Tudo, o filme Tudo Por Ti também é uma comédia, com

85 Tradugdo nossa. No original: It's quarter to three / There's no-one in the place / 'Cept You and me. / So set 'em
up Joe, / I've got a little story / I think you should know / We're drinking my friend, / To the end of a brief episode.
Disponivel em: https://genius.com/Frank-sinatra-one-for-my-baby-and-one-more-for-the-road-lyrics. Ultimo
acesso em 14/07/2020.
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centralidade da musica (¢ um musical), e a cena se passa em um ambiente muito similar a esta
cena na série.
A seguir, trazemos a interrup¢do-cddigo nuclear, referente a um longo trecho que trata

sobre a elei¢ao de Donald Trump em 2016.

Figura 21. Interrup¢ao-cédigo nuclear.

DATLYSNEWS

i
HO

Fonte: Netflix (2017).

Desta interrup¢do extraimos todos os frames que acrescentam algum elemento
imagético na sequéncia, totalizando 114 imagens diferentes. Ilustramos a sequéncia na figura
acima com uma selecdo de apenas 25 dessas imagens. A primeira imagem é um texto branco
com fundo preto, marcando a data da elei¢do de Donald Trump como presidente dos EUA
(08/11/2016). Essa interrupgao é realizada com uma musica de fundo, Klown Wit da Nuclear
Code do dlbum de mesmo nome (2017) do artista Stew. A letra diz: Stephen King ndo poderia
conceber (...) que um palhago tem o codigo nuclear (...) todo dia é dia das bruxas (...) arraste
para a direita / trazendo de volta aquela antiga plantagdo / mas dessa vez somos todos escravos
(...) Hey, vocé quer ouvir uma historia / sobre como o odio desafiou a gloria / mas perdeu para
os racista, percebe? / Quando o Brooklyn canta uma rima / para um mundo fora do tempo /
(...) Loucura em sua iiltima corrida / E um episédio de desespero (...). As imagens exibidas
mesclam as personagens no dia do resultado das elei¢des, com noticias, cartazes, fotografias e
capas de revista mostrando a relacdo de Trump com o racismo, sexismo e a xenofobia; também

fotografias do periodo de escraviddo; muculmanos orando; cartazes de protestos e outras. Mais
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tarde, encontramos véarias dessas imagens de protesto também no Instagram de Spike Lee antes
da série ser produzida. Supomos que sejam imagens de arquivo registradas por ele mesmo nos

protestos realizados na época da elei¢dao de 2016.

Figura 22. Interrup¢cao-homenagem agradecimento.

Fonte: Netflix (2017).

No episddio posterior, Nola inicia falando sobre as pessoas que a inspiraram e faleceram
em 2016. Cita os nomes de Muhammad Ali, Prince, David Bowie, Maurice White, Rod
Temperton, Leonard Cohen, Natalie Cole, George Martin, Phife Dawg, Harper Lee, Bill “Radio
Raheem” Nunn - enquanto exibe o “anel de junta” utilizado pelo ator em Do The Right Thing
(1989) - e Afeni Shakur. Nola diz entdo que refletiu sobre as pessoas nobres que a inspiraram,
dizendo que “hoje” presta homenagem e agradece a eles. A seguir, Nola peregrina por dois
cemitérios de Nova York, deixando rosas nas lapides de artistas e politicos que a inspiraram.
Sao exibidos o gesto de Nola deixando da rosa sobre a lapide, a rosa descansando sobre a lapide
com destaque para o nome da pessoa e uma foto da pessoa em seguida, como plano da série
(insert). Incluimos na colecdo também um frame em que aparece o desenho de uma laranja
sobreposto a imagem, quando Nola diz que ndo presta homenagem ao “agente laranja” (Trump).

Extraimos 48 imagens diferentes nesta interrup¢do e acima constam 8.

5.3 PAUSA DOIS: SAMPLE E CULTURA DA CITACAO

Como mencionamos, a diversidade de interrup¢des que ocorrem dentro da série é
extremamente extensa. Para viabilizar a andlise, buscamos identificar as fungcdes das
interrupgdes € o que elas nos dizem. Conforme demonstrado na pausa-interrupcao, a série

interrompe o fluxo audiovisual para fazer mencdes a outras obras - cinematograficas, musicais,
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literarias ou visuais - e a figuras politicas, dos esportes, etc. Nossa maneira de fazer durar o
“incomodo” da interrupcdo, que pode ser uma afetagdo positiva, inicialmente foi identificada
como o pesquisar mais a respeito daquilo ou daquele que aparece. Isso nos remete ao proprio
pesquisar académico, em que lemos textos que cifam suas referéncias para construir suas ideias,
reflexdes, tensionamentos e produzir conhecimento a partir disso. Da mesma forma, a série cita
as referéncias que inspiram, constroem e fortalecem o que a propria série busca construir: a
visibilidade da vida afro-americana, sua cultura, trabalho intelectual, lutas politicas, refletindo
todo o trabalho de Spike Lee, desde suas primeiras producdes. De certo modo, esse gesto da
série remete também as intertextualidades, como a propria citacdo, além de uma espécie de
bricolagem. Ainda, vale relembrar que esta pesquisa propde pensar desde l6gicas audiovisuais,
portanto, nos voltamos para a investigacdo das audiovisualidades, aqui se tratando da
audiovisualizacdo da antologia, e das intermidialidades que, apesar da origem intertextual,
ocorrem, como afirma Petho (2011), ndo pela leitura, mas pela sensagdo.

Além disso, a ideia de uma “cultura de citacdo” - algo muito proprio da intertextualidade
- € aproximada aqui da técnica do sampling, movimento que também é feito por Conter e
Silveira (2014) quando discutem a estética do sampleamento no album Fear of a Black Planet
do Public Enemy, o que é ainda mais interessante, visto que esse album contém a faixa Fight
the power, trilha de Faca a Coisa Certa (1989), musica que também € protagonista no filme de
Spike Lee. Os autores abordam tragos da obra do Public Enemy que se aproximam das
operacgdes audiovisuais observadas ao longo de Ela Quer Tudo, ainda que muitas vezes com
conotagdes proprias, distintas do album. Dentre elas, identificamos o uso de fragmentos de
outras obras e outros meios, evidentemente, e por isso a aproximagao com o sample. Em sintese,
as técnicas de sample sdo formas de montagem e remontagem, provocando um choque, e
reorganizando o passado no presente, ao passo que também se revela como uma obra feita de
outras obras (ou como os autores mencionam no artigo, uma gravagdo feita de outras
gravacgdes). Nesse sentido, Conter e Silveira (2014) percebem a partir de Reynolds (2011), que
no album que analisam o sample ndo ocorre por uma tendéncia retrd, visto que no retrd ha um
fetiche voltado a um estilo e periodo especificos, evocados pelo pastiche e pela citacdo.
Contudo, o teor de citacdo que falam € distinto do que propomos aqui, justamente por ter, no
retrd, a orientagdo a um recorte temporal especifico, o que ressoa na descri¢dao que fazem sobre
o adlbum ndo ser meramente retr0, visto que para isso ele “deveria explicitar uma obsessao
fetichista por uma década, por um estilo musical, mas Terminator X perpassa toda a historia da

musica negra, revisando fonogramas de 1950 a 1989” (CONTER E SILVEIRA, 2014, p. 54).
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Do mesmo modo, identificamos citacdes a periodos muito diversos presentes na série, desde
filmes da década de 1930 até as hashtags da web.

Nesta sessdo iremos olhar para as fungdes de citacdes que encontramos. Identificamos
trés tipos de citacdes na série: a) a citagdo-palavra muda; b) citacdo-ostensiva; citacdo-hashtag

(ou organizagdo algoritmica).

a) Citacao-palavra muda

Ranciére (2012) aponta que a palavra muda € a eloquéncia do que é mudo, exibindo o
que sao marcas mais veridicas do que aquilo que poderia ser dito oralmente e, a0 mesmo tempo,
¢ seu mutismo obstinado. Reunimos, na cole¢do a seguir, interrup¢des que configuram o que
identificamos como citagcdo-palavra muda, imagens que jogam com o dito € o ndo dito e
demandam um conhecimento ou reconhecimento exterior a série. Essa citagdo aponta para fora,
uma vez que a série reconhece a influéncia significativa dos citados em sua composi¢ao e
existéncia, realizando suas homenagens, agradecimentos e prestacdo de tributo.

Enquanto outras referéncias sdo explicitamente mencionadas pelos personagens,
colocando-as dentro de contextos de didlogos, esta colecdo traz imagens que aparecem sem que
ninguém dentro da série expresse verbalmente a referéncia, ainda que existam pistas. A maioria
desses planos (29 de 38), sdo as capas de obras musicais. As capas de dlbuns demonstram o
conceito artistico presente nas musicas € na obra como um todo, da mesma forma como a
abertura de uma série ou de um filme carregam com intensidade e em um curto espaco de tempo
os sentidos do que se assistira. A poténcia de sentidos presente na imagem de uma capa de disco
aparece na série também quando Nola da uma aula em que solicita aos seus alunos a realizagdao
da releitura de capas de albuns, mas inspirados em suas proprias vidas. Ainda, a forma como as
capas de discos aparecem na série tensiona a hierarquia dos elementos audiovisuais de trilha
musical de fundo e imagem, “trazendo para frente” a musica. Se, em geral, os artistas que sdo
lembrados e vistos no audiovisual sdo os atores e atrizes, aqui vemos também os intérpretes das
cancdes, além de ocuparmos um lugar de audioespectacdo mais consciente da banda sonora,

pelo menos no que tange a trilha musical.

Figura 23. Citagao-palavra muda.
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Fonte: Netflix (2017).

A imagem 6 traz outros dois “modulos” sobrepostos, a pintura em rosa, com arte a partir
de uma fotografia do filme original de 1986, e a street art de Nola. As imagens 26, 27 e 28 sdo
de Tatyana Fazlalizadeh®®, que est oculta na narrativa, porque Fazlalizadeh é quem produz as
obras de Nola, além de ser consultora artistica da série. As imagens 19 a 23 sdo
grafittis/muralismos, também trazendo figuras que inspiram, manifestadas nessa outra
linguagem e produzidos por artistas dessas outras areas. Finalmente, a imagem 29 € extraida do
filme que comentamos no item 5.1, Imitacdo da Vida (STAHL, 1934).

Manovich (2005) traz outras duas questdes que auxiliam no pensamento desta pausa. A
primeira € o reconhecimento do remix como um método chave a partir dos anos 1980 na musica
eletronica moderna, a partir do desenvolvimento de equipamentos multicanais, que permitem

trabalhar sobre “camadas” separadas das musicas e sons, e remixa-los. Porém, ja na década de

86 Site da artista disponivel em http://tlynnfaz.com/. Ultimo acesso em 14/07/2020.
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19707, a mixagem de duas musicas diferentes era feita de maneira mais “analdgica”, com
performances ao vivo no hip hop, utilizando diferentes furntables com discos diferentes ao
mesmo tempo, encontrando partes de cada musica que pudessem ser combinadas. A
modularidade aparece, entdo, como os diferentes canais das musicas separados, mas também
pelo sample, ou seja, amostras, partes e fragmentos das musicas que podem ser recombinadas
em novas cangoes.

Ainda, Manovich (2005) traz, a partir de Dybwad, a remixabilidade colaborativa, em
que as partes modulares sdo recombinadas colaborativamente, gerando os mais diversos tipos
de contetidos e formas de remontagem/recomposicao das partes. Enquanto isso se manifesta na
série das maneiras como ja vimos, encontramos também outros desdobramentos dessa cultura
de citacdo-palavra muda no entorno do sample e do remix na musica e entre musica e
audiovisualidades. Isso se deu no que observamos (em mim e em outras pessoas para quem
mostrei a série), Encontramos diferentes manifestacdes da remixabilidade colaborativa em
plataformas como Youtube, Google, Youtube Music, Spotify, etc, e selecionamos algumas
delas aqui. A primeira € gerada “pelos algoritmos” do Google, em seus “resultados especiais”

ou “trechos em destaque”.

67 Essa pratica € retratada em outra série da Netflix, The Get Down (GUIRGIS E LUHRMANN, 2016 - 2017). A
série tem um personagem baseado em no DJ Grandmaster Flash, pioneiro que comeca suas apresentacdes de
mixagem no inicio dos anos 1970. Informacdes disponiveis em http://www.grandmasterflash.com/. Ultimo acesso
em 14/07/2020.
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Figura 24. Resultado especial do Google para a busca “she’s gotta have it song list”

she's gotta have it song list y Q

Google

s O Shopping @ imagens @ Noticias [ Videos {Mais Configuragdes Ferramentas
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Nights Over Egypt
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Cry Today, Smile Tomorrow m Nola
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E" 7I l Mad Random

Be Real Black for Me

Tender Love

Fonte: Resultados do Google (2020).
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Take Me

Como vimos no item 5.1, os resultados do Google sdo orientados para “melhor”

responder os usuarios. Em um primeiro momento, pensamos em afirmar que esses resultados

sdo gerados apenas pelos algoritmos, porém, cabe perceber que hd uma participagdo bastante

colaborativa neles. Em outro momento, buscamos por “she's gotta have MUSIC LIST” e

encontramos um resultado diferente no topo dos resultados, o “trechos em destaque”. Nele fica

evidente que os resultados “especiais” s@o realizados em colabora¢do com os sites que geram o

banco de dados (colaborativo) do Google - como também ja demonstramos no item 5.2 ao falar

sobre a encontrabilidade do filme Imitacdo da Vida (STAHL, 1934) e suas atrizes, Washington

e Beavers. Ainda, os trechos em destaque sdo acompanhados de hiperlinks, conforme destacado

em vermelho na figura abaixo, que levam para a documentacdao do Google explicando como

eles sdo escolhidos. Isso permite que os sites e criadores de contetidos possam ajustar suas listas,

por exemplo, para aparecerem nesta sessao.
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Figura 25. Destaque no Google a partir da busca “she's gotta have MUSIC LIST”

Go gle she's gotta have MUSIC LIST X $ Q

odas & Noticias () videos < Shopping ) Imagens i Mais Configuracoes Ferramentas

T
Aproximadamente 62.300.000 resultados (0,91 segundos

64 Spirit-Lifting Songs From She's Gotta Have It Season 2

1. " Everybody Loves the Sunshine" by Roy Ayers.
2. " Frozen" by Madonna.

3. "1 Remember" by Toiné

4. " New York Rules" by Spanglish Fly.

« 5." Back in the Day" by Erykah Badu

6. " Cause We've Ended as Lovers" by Syreeta. ...
7
8

Mais itens... * 2 de jun. de 2019

www.popsugar.com > entertainment > She-Gotta-Have-... ~

She's Gotta Have It Season 2 Soundtrack | POPSUGAR ...

I Sobre trechos em w:.v;—;(azxi,el | Feedback

Fonte: Resultados do Google (2020).

A remixabilidade colaborativa a partir de Ela Quer Tudo aparece também em playlists
geradas pelas plataformas de streaming ou por seus usuérios, incluindo musicas que aparecem
como as capas de discos, mas também outras que compdem a trilha musical. Para além das
playlists, identificamos outros dois territdrios interessantes que expandem a colaboracdo: os
sites TuneFind®® e WhoSampled. O site TuneFind se constréi como “a melhor fonte de musicas
de TV e filmes na internet desde 2005”% e organiza as miisicas da série por temporada e por
episodio, ordenadas por ordem de reproducdo dentro dos episddios. As informagdes sobre as
musicas também podem ser editadas pelos usudrios da plataforma, que podem acrescentar
nomes, artistas e cenas em que aparecem, além de revisar e confirmar as informacoes
disponibilizadas antes. Destacamos, ainda, que as musicas sdo acompanhadas, na montagem da
interface do site, com icones da Amazon, da Apple Music, Spotify e Youtube, que direcionam
para buscas ou paginas da can¢do/disco nesses dominios.

Uma outra plataforma, que se dedica a reunido e organizagdo de musicas, mas num
alcance mais amplo, para além de tv e filmes, é 0 Who Sampled’’, que d4 a ver toda uma cultura

bastante extensiva de sampleamento na musica nas ultimas décadas. O site mapeia os samples

88 pagina da série no Tunefind disponivel em tunefind.com/show/shes-gotta-have-it. Ultimo acesso em
14/07/2020.

89 Texto do rodapé do site. Traducdo nossa. Original “The Internet’s best source for music from TV and movies
since 2005 .

70 Disponivel em https://www.whosampled.com/. Ultimo acesso em 14/07/2020.
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entre musicas, inclusive encontrando os sample chains - uma cadeia de samples entre diversas
cancdes. O site ¢ um exemplo da importincia, para os artistas, fas, interessados e entusiastas,

de encontrar as origens de sonoridades, identificar onde ‘“se ouviu aquilo antes”.

Figura 26. Pagina da musica “Set If Off” (capa na série) no site Who Sampled

Buy this Track =

Apple Music

amazoniiba

As etiquetas ao lado explicam

qual médulo (faixa, linha,

ol

ebay
i track) da musica foi samplea- =
amazon da e o género da misica que
e, —
S sampleou.
(

Covers da musica realizado por outros artistas.

3 i 1 |

+
F Discussion

Logo abaixo do video com a miisica, uma lista

com 42 cangdes identificadas contendo samples
de Set It Off.

Informagdes basicas da muisica “Set It Off”

e botéio levando para pagina de Remixes da prépria misica,

compra da musica. sem mudar o artista,

Fonte: Elaborado pela autora.

Destacamos também os botdes de compra de musicas. Isso remete a toda uma
organizagdo mercadologica ndo s6 dos sites, mas a importancia de dar os créditos aos artistas e
produtores, sejam créditos para visibilidade e reconhecimento, ou para ganhos financeiros que,
em uma leitura bem mais realista e “desencantada’” da arte, como a propria série coloca diversas
vezes, € um trabalho - extremamente técnico, tedrico, que impacta e afeta milhares de pessoas,
gerando artefatos culturais que sdo matéria prima para toda uma cultura que os monta e os
remonta. Em outro momento, encontramos no Instagram de Spike Lee uma peca de divulgacao
da série em que ele questionava “vocé conhece as suas raizes?”, pergunta seguida por
depoimentos das atrizes. Assim, a ideia de conhecer as origens € muito significativa na
producdo e cultura afro-americana inscrita na série, e parece estar ligada a cultura do sample

também.

b) Citacao-hashtag (ou organizaciao algoritmica)
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Esta citagdo € explicitamente consciente da tecnocultura em que esta inserida, suas a¢des
sobre os banco de dados colaborativos (modulares) e que por si sO, geram remixagem dos
conteudos. A série carrega hashtags presentes nos titulos dos episodios, ja destaca elas logo na
interface da Netflix, mas buscamos olhar para como elas aparecem, mais frequentemente, na
multiplicidade de naturezas dentro da série, como intertitulos. Segundo Gaudreault e Barnard
(2013), os intertitulos tinham, no inicio do cinema, a fun¢do de separar a exibi¢do de diferentes
filmes ou de enfatizar a mudanca das cenas, conferindo autonomia a cada uma delas. Em Ela
Quer Tudo os intertitulos aparecem com uma funcdo similar, criando blocos narrativos,
vinculados a personagens, por exemplo, conferindo também autonomia aos episddios e aos
personagens. O intertitulo € um elemento audiovisual que foi carregado através das décadas do
audiovisual. Nesse tempo também sofreu modificacdes estéticas, com diferentes estilos de
tipografia ou ilustragdes, além de novas funcdes, como “legendas” para exibir falas de filmes
silenciosos. Assim, na série recebem em seu corpo a estética das hashtags, proprias da internet,
gerando um choque entre um dos primeiros recursos de natureza multipla do audiovisual e

elementos da tecnocultura contemporanea.

Figura 27. Quatro dos dezoito intertitulos/hashtags da primeira temporada

#DaJumpoff #NolaDarling

#BootyFull

#BlackLivesMatter

Fonte: Netflix (2017).

E interessante observar também que as hashtags funcionam como formas de organizar
o conteudo na internet. Em geral, elas projetam campanhas sociais ou publicitarias. Assim, ao
inserir a hashtag nos mecanismos de buscas de diferentes plataformas (Google, Twitter,
Instagram, Facebook, etc), sdo reunidos as publicagdes e conteidos dispersos nas plataformas,

a partir da hashtag buscada. Isso ajuda a organizar as diferentes manifestacoes a respeito delas,
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mas também a ver a quantidade de pessoas que aderiu aquela campanha. Na série, a campanha
Black Lives Matter, a qual foi popularizada como uma hashtag, aparece. Em seguida, trouxemos

resultados da pesquisa #BlackLivesMatter no Instagram em 26/06/2020.

Figura 28. #BlackLivesMatter na série Ela Quer Tudo.

Fonte: Netflix (2017).

Figura 29. Resultados para a pesquisa #BlackLivesMatter no Instagram em 26/06/2020.

#blacklivesmatter
22.015.254 publicagdes

@ Kiley Kroh &

Researchers looked at police forces in
the 20 largest US cities and “found not
a single police department was
operating under guidelines that are
compliant with the minimum standards
laid out under international human
rights laws.”

Fonte: Instagram (2020).

¢) Citacao-ostensiva
Entendemos que em Ranciére (2012), a imagem ostensiva € aquela que necessita de um
complemento, uma explicagdo, uma legenda. Aqui quadros, fotografias, imagens religiosas,

esculturas, etc, aparecem na série inseridas em didlogos ou nos ambientes. Elas aparecem tanto
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em forma de interrup¢do do fluxo audiovisual, quanto dentro da diegese narrativa. Sua fungdo
agrega sentidos as personas ou, por outro lado, ilustram exemplos que ndo ‘“‘caberiam”

naturalmente em um didlogo, mas apontando sempre para dentro da narrativa.

Figura 30. Citagdes-ostensivas em planos da série Ela Quer Tudo.

Fonte: Netflix (2017).

J4 comentamos o poster de Rashomon (KUROSAWA, 1950) e essas citacdes seguem a
mesma légica. Destacamos quatro ocorréncias: o retrato de Malcolm X, que aparece na figura
acima como a imagem 1, que estd incompleta no primeiro episédio e completa no dltimo,
voltaremos nela na se¢do 5.6; depois a cena em que Lulu realiza um ritual de limpeza espiritual
da fé Lacumi em Nola, trazendo no ambiente imagens religiosas, e a personagem da gragas e
pede béncdos a outras imagens que aparecem verbalmente; o terceiro destaque sdo as trés
primeiras imagens da segunda linha da figura acima, que Nola menciona verbalmente em um
didlogo, falando que essas artistas a inspiram; a titima imagem da segunda linha da figura acima,
que aparece quando Nola pergunta a Shameka o que sua filha pensa sobre o “enchimento” ilegal
que fez nos gliteos, e Shameka responde que ela achou bonito, como “Nicki”. Neste tltimo
exemplo, ndo seria natural explicar do que elas falam no didlogo, entdo a série entrega a
referéncia para o espectador. Apds vem uma imagem produzida pelos alunos de Nola como
releitura de capa do album (que ndo identificamos); a fotografia da politica Shirley Chisholm;
por ultimo, Nola da aula sobre colagens, pelo artista Romare Bearden.

Pesquisar aquilo que € citado na série se revela, nesta pausa, como algo implicito e
prévio a vontade do espectador de procurar mais sobre elas. A série demonstra uma

compreensdo do meio em que € veiculada e d4 a ver a pratica de citar o autor original no do
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remix e dos samples (culturas essencialmente técnicas). As imagens na série funcionam como
hiperlinks, os quais ndo podem ser clicados, mas dao acesso a universos (ou textos) inteiros,
com seus proprios hiperlinks. Ao realizar a pesquisa, essas capas se colocam em relacdo com
outras imagens vinculadas a essa tecnocultura, aderindo a outras significacdes, a outros sistemas

de visdo e suporte - em novas montagens, sao narradas de outra forma.

5.4 PAUSA TRES: O DISPOSITIVO E A IMAGEM INTRADIEGETICOS

Cénepa e Carreiro (2014) abordam a camera intradiegética, aquela operada dentro da
diegese, geralmente por um personagem ou uma maquina que esti presente no ambiente (como
em cameras de seguranca ou webcam). Os autores apontam que esse recurso ¢ largamente
utilizado em 2007, ainda que preexistentes em producdes de ficcdo, e se debrucam
especialmente sobre os filmes Didrio dos Mortos (ROMERO, 2007) e Guerra Sem Pausa (DE
PALMA, 2007). Observam que os filmes que utilizam esses recursos os codificam como found
footage, ou seja, materiais previamente gravados encontrados por “alguém”, o que reflete
também toda uma cultura de video amador, doméstico e do Youtube (ou a audiovisualizacao
da cultura, nos termos de Kilpp, 2010a). Entretanto, observamos o uso da cdmera intradiegética
de outras formas na série, ndo justificada pela ideia de found footage. Na primeira temporada
da série, a camera intradiegética aparece principalmente como selfies. Porém, outros
dispositivos também aparecem, alternando como objeto dentro da cena e plano que interrompe
o fluxo, sem interromper a narrativa, pois ao contrario, contribui com e constréi a narrativa. A
selecdo abaixo traz dois momentos em que a imagem intradiegética € utilizada. Na primeira,
Mars transmite um video para um publico seu (que ndo aparece), contando a histdria sobre seus
ténis jordans autografados. Na segunda ocorréncia, Greer e Nola, apds assistirem a um filme,

saem do cinema conversando, e Greer fotografa os dois juntos.

Figura 31. Celular e selfie intradiegéticos.
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Mars com o celular na mao transmitindo sua

histéria sobre seus ténis (Jordans) Camera intradiegética a partir do celular de

Mars.

Greer se preparando para uma selfie com A selfie pelo celular de Greer.
Nola.

Fonte: Elaborado pela autora a partir da Netflix.

Olhando para a narrativa, Greer e Mars sdo interessados em se exibir e exibir suas vidas.
Por diferentes motivacdes, eles parecem nao ter o que esconder e, inclusive, sdo construidos a
partir da exibi¢@o de si mesmos. Por exemplo, até aquele momento, a histdria sobre os Jordans
de Mars ndo havia sido mostrada e provavelmente ela ficaria “forcada” se algum outro
personagem perguntasse a respeito. A pratica de contar a propria vida nas redes sociais, nossas
histérias e nossas motivacdes, € extraida aqui e aproveitada para construir um sentido mais
“realista” dentro da série para apresentar o background do personagem. J4 Greer ¢ modelo e
ama a propria imagem. Por outro lado, ha a falta de registro de imagem intradiegética produzida
por Opal e Overstreet, os outros dois relacionamentos afetivos/sexuais que Nola tem durante a
primeira temporada. Ambos passam por um tipo de segredo ou cautela sobre a relagdo com
Nola’! e/ou sobre suas préprias vidas.

Outro momento chave em que a camera intradiegética do celular aparece é quando a

personagem Clorinda Bradford revela que Nola Darling é a “artista por tras”’? da arte de rua

" Overstreet é casado. J4 Opal, é mie solo, e busca ser cautelosa em suas relacdes. Além disso, em uma cena ela
e Nola encontram Greer e ocorre um certo constrangimento.

72 A artista por tras de todas as obras de Nola é Tatyana Fazlalizadeh. “My Name Isn’t”, que significa “meu
nome ndo é”, ¢ uma adaptacio para a série a partir do trabalho original de Fazlalizadeh “Stop Telling Women To
Smile” (Para de Dizer Para Mulheres Sorrirem), que contou com mais de 30 posteres espalhados no Brooklyn, na
Filadélfia e em Washington D.C. Disponivel em: https://www.fastcompany.com/90182583/my-name-is-not-
baby-this-street-art-combats-street-harassment . Acesso em 19/05/2020.
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My Name Isn’t que aparece na série. Além de ser ilegal a colagem de lambes em Nova York,
como ¢é feita a obra em questdo, Nola parte de um assédio que sofreu para crid-la. Ambos fatores

fazem com que ela ndo queira revelar a sua identidade.

Figura 32. Celular e Instagram.

Fonte: Elaborado pela autora a partir da Netflix.

Em todos os casos, o dispositivo é exibido antes da imagem intradiegética ser exibida
como plano da série. Isso provavelmente tem a ver com uma necessidade de situar a audiéncia

3. O mesmo vale

sobre a imagem que sera exibida ou até como uma a¢ao de product placemen
para a interface do Instagram que aparece na tela. Porém, na esteira da desestabilizacdo das
hierarquias audiovisuais, estas imagens que geralmente sdo consideradas menores ou
desimportantes, seja pelo seu conteido bastante pessoal (como as selfies de Greer e Mars) ou
seja por sua popularizagdo inclusive entre pessoas que ndo “fazem parte” do dominio das
linguagens audiovisuais (como proporciona o Instagram), sdo colocadas em local de
protagonismo na série. Ainda, a segunda sele¢do, em que Clorinda revela a identidade de Nola,
estd vinculada a uma arte de rua, que também ndo ocupa, necessariamente, um lugar de
prestigio em territorios de “alta arte”. Os trechos da série que exibem o dispositivo fotografico
e imediatamente depois a imagem gerada, produzem um anacronismo diferente do que
observamos na abertura da série, por exemplo, que torna util novamente a imagem “do
passado”. Aqui ela antecipa a utilidade da imagem e exibe a instantaneidade fotografica

contemporanea. Selecionamos abaixo o exemplo que nos despertou para essa percepcdo, as

fotografias realizadas no evento de langamento da exposi¢ao coletiva de Nola.

73 Ac¢do publicitaria de inserir marcas em narrativas, geralmente audiovisuais.
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Figura 33. Camera e foto de evento.

Fonte: Elaborado pela autora a partir da Netflix.

A fotografia em eventos € realizada como registro para ser tutil no futuro - em
reportagens, redes sociais ou como recordagdo para quem participou. Porém, neste trecho da
série a imagem € exibida durante o tempo diegético da exposicao coletiva, tensionando as
necessidades da produ¢do daquelas imagens, seja para divulgar (futuro imediato), seja para
lembrar com afeto (futuro nostalgico), seja para comprovar (testemunho - isto foi!) a carreira e
obra desses artistas, seus feitos, a memdria artistica, a homenagem, o tributo a eles ou seus
proprios portfolios e curriculos (como a propria série faz com outros artistas e com Spike Lee).
Além disso, traz o instantdneo da imagem fotografica, afinal, em qualquer estagio da técnica
fotogréfica “anterior”, essas imagens precisariam de uma espera para ser revelada, etc. Na série,
essas imagens se tornam Uuteis agora também porque exibem a presenca deste produtor e tipo
de producdo de imagens, o fotografo/a fotografia de eventos, colocando seu trabalho e sua
existéncia também como plano (protagonista) da série.

Também aparecem de forma diegética videos e imagens em computadores. Os
dispositivos aparecem como objetos na cena, mas o préprio video que personagens assistem
tomam o plano. Nesse mesmo estado, de plano da série, eles sdo pausados ou acelerados

(inclusive com um som de acelerar video). Um dos videos é ele mesmo mixado com técnicas
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de sobreposi¢do de imagens de naturezas multiplas (icones de cifrdo) e, no outro, a pessoa

dentro do video fala com Nola, que o assiste, em uma espécie de delirio de Nola.

Figura 34. Computador, video e branquidade.

Fonte: Netflix (2017).

Esses sdo os dois casos nos quais o computador € exibido desta forma na série, ainda
que em outras ocasides ele apare¢ca como objeto, mas ndo como imagem da série produzida
intradiegéticamente. As trés imagens da linha de cima da figura acima fazem parte de um video
realizado pelo personagem Virgil para um trabalho da escola. A tarefa proposta na escola de
Virgil era criar um contetdo viral (que consegue). Sua mae resume o video como um minstrel
show moderno’. Seus pais tomam conhecimento do video, vao até a escola cobrar e explicar
para o diretor o quao inaceitavel e irresponsavel o trabalho foi (o diretor parece ter ficado feliz
com a viralizagcdo) e explicam para o filho o problema do video. Mais tarde, Virgil faz uma
pesquisa sobre o hino dos EUA e ensina os pais sobre motivacdes racistas pro-escravidao
presentes na letra do hino. Eles afirmam que ndo sabiam disso e Virgil diz “Google it””. Além
da relac@o de producio de resultados (financeiros ou de views) do video com o racismo, e da
constru¢do dos simbolos da nagdo estadounidense também a partir de principios violentos
racistas, esse arco narrativo da série da a ver como géneros e formatos podem durar e se
atualizar, carregando suas estéticas e éticas, independentemente do teor do conteudo. A

audiovisualizacdo da cultura estd presente nos mais diferentes territorios, do audiovisual

74 Os minstrels shows sdo um género/formato racista de entretenimento. Ele é largamente retratado e discutido no
filme Bamboozled (2000) de Spike Lee.

75 “Googleamos” e encontramos uma publicacio que explica o pensamento racista do autor do hino. Disponivel
em https://theundefeated.com/features/the-star-spangled-banners-racist-lyrics-reflect-its-slaveowner-author-
francis-scott-key/. Ultimo acesso em 14/07/2020.
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mimético e pessoal das redes sociais, aos valores e éticas, inclusive as violentas. Em
contraposi¢do, Virgil evoca a busca no Google, que € simples, rotineira e rapida, mas como
observamos nas pausas anteriores, ndo age sozinha - mesmo sua logica de algoritmos que parece
conferir poder absoluto sobre a plataforma, ndo lhe relega toda responsabilidade cultural e,
inclusive, midiatica, operando desta forma, sempre em conjunto com elementos externos ao
proprio buscador. Ele prescinde de acOes e contextos exteriores.

O outro video traz a opinido de um critico de arte que foi a abertura da exposi¢ao coletiva
de Nola. Ele elogia todos os outros artistas, mas diz que Nola foi o ponto fraco do show. Nesse
momento, Nola “rebobina” o video e ele responde “Vocé ouviu certo da primeira vez. Vocé,
Nola Darling, é o ponto fraco”. Para ele, ela ndo tem um trabalho coerente e é presungosa a
nomear sua selecdo de trabalhos de A Figura da Mulher Negra Livre porque seria impossivel
resumir essa figura. Nola também acelera o video para ver o que mais ele diz, e ele interrompe
sua a¢ado dizendo “pare de acelerar o video!”. Para assistir o video, Nola monta um ritual de
protecdo, acendendo uma vela para Oxum, imagem que permanece em quadro junto com o
computador, quando ele é exibido como objeto dentro da cena. A série coloca o video aqui
como um enfrentamento real, ainda que gravado, do passado, que esta presente/no presente. Em
ambos 0s casos, a série coloca o video no computador ao lado do trabalho, da producdo, da
visualizagdo, do alcance e ao lado da branquidade. Cabe destacar aqui, que seria a branquidade
no sentido empregado por Pinheiro (2019), que distingue branquidade de branquitude, sendo a

branquidade mais inclinada a mentalidade racista, colonizada.
5.5 PAUSA QUATRO: O FILME NA SERIE - DOS ANOS 1980 AOS 2010S.

Como abordado na contextualizacdo, a adaptacdo de Ela Quer Tudo é realizada em um
momento de reivindicagdo por protagonismos diversos no audiovisual de grande publico, ndo
apenas na narrativa, mas também na equipe criativa que lidera o projeto. J4 a Netflix busca se
construir como uma plataforma global e, portanto, diversa. Ao mesmo tempo busca adquirir e
manter um espaco comercial relevante, com prestigio no audiovisual de grande publico. Todos
esses fatores parecem estar presentes na série de alguma forma. Uma delas é pelo retorno
constante e comparativo do filme na série. E evidente que permaneceram diversos personagens,
as locagdes, partes do arco narrativo e até mesmo objetos de cena. Abaixo trazemos algumas
ocorréncias No esquema estd com um contorno verde a série € com um contorno vermelho, o
filme. Em ordem: o logo da série € muito parecido com o do filme (mas nao € igual). O primeiro

enquadramento da cama de Nola e de Nola na série e no filme sdo muito proximos. Joie Lee,
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que na série interpreta a mae de Nola, e no filme interpreta Clorinda Bradford. O cartaz na rua
na série, com a imagem de Nola do filme, € também imagem promocional do filme (album com
a trilha). A propria Tracy Camilla Johns, que interpretou Nola Darling no filme, aparece em
uma cena da série abracando Nola, agora interpretada por DeWanda Wise. E relevante destacar
também que uma das assinaturas de realizacdo de Spike Lee € iniciar seus filmes com a frase
wake up (acorde), que remete ao processo de conscientizagdo politica, sobretudo nas relagdes
raciais racistas. Na série e no filme Ela Quer Tudo, porém, a frase nao € dita, mas o primeiro

plano traz Nola despertando.
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Figura 35. Imagens do filme que retornam na série.

o gl
shes gotia have il

Fonte: Elaborado pela autora a partir da Netflix e do site DaDon’s™.

Pela perspectiva da multiplicidade de naturezas imagéticas, o filme dura na série
também por breves trechos e fotografias que aparecem na abertura. Selecionamos algumas
dessas imagens e as buscamos no livro Spike Lee's gotta have it - Inside Guerrilla Filmmaking
(1987)"7, que inclui uma entrevista de Spike Lee, o didrio de campo de producdo que ele
escreveu durante o desenvolvimento do filme e o roteiro original do longa, duracdes do filme
na série. Percebemos que a multiplicidade de naturezas ji estava presente no filme, apenas com
esses frames. Porém, ao assistirmos o filme, também encontramos a multiplicidade ao longo da
narrativa, ndo apenas na abertura. O longa conta com apenas uma sequéncia colorida (uma cena
de danca que Jamie da de presente para Nola de aniversario) e apenas uma sequéncia que é
exibida com uma série de fotografias (Jamie indo de trem até o apartamento de Nola). No livro
sobre o filme, Spike Lee relata diversas vezes que gostaria de fazer um filme experimental e
que buscou trazer para a producdo, em conjunto com o diretor de fotografia, Ernest R.
Dickerson, diferentes referéncias que lhes eram interessantes. Algumas dessas referéncias ele
explica no livro, outras ndo. De certa forma, o proprio filme se revela como uma antologia a
partir das inspiragdes de Spike Lee. Neste item, percebemos entdo que a série aponta para o
filme, sua origem mais direta e imediata, e o filme aponta para outras referéncias ainda, outras

duragdes, ainda que cada um seja destinado a um territério audiovisual diferente. Enquanto a

76 Disponivel em https://dadons.com/index.php?main_page=product_info&products_id=3643. Ultimo acesso em
15/07/2020.
77 Disponivel em https://archive.org/details/spikeleesgottahaO0lees. Ultimo acesso em 14/07/2020.
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série busca lugar neste espaco de grande publico que é a Netflix, o filme era direcionado para
festivais de cinema, especialmente ao Festival de Cannes, conforme Lee (1987) descreve no

diario de campo.

Figura 36. Abertura do filme retornando na abertura da série.
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Fonte: Netflix (2017).

Partimos do mapeamento da multiplicidade de naturezas imagéticas presentes no filme
e que sdo transferidas para a série também. Ainda, identificamos nesse mapeamento algumas
das origens e inspiragdes que ajudaram a construir o filme. Acima a figura 36 traz uma cole¢do
de imagens presentes em ambos (filme e série). Abaixo apontamentos encontrados na relagdo

entre a multiplicidade de naturezas no filme e na série.

a) Intertitulos

Como visto no item 5.2, os intertitulos estao presentes no cinema desde seus primoérdios,
executando funcgdes de organizacdo e conferindo autonomia para as partes das obras ou
projecdes de diferentes obras. Com o passar do tempo eles foram adquirindo diferentes
estéticas, inclusive estabelecendo uma relacao proxima com os logos e créditos dos filmes e
séries, carregando de forma potente e “concentrada” os sentidos maiores das obras (da mesma
forma que a abertura da série faz ou a capa dos discos). No livro sobre o filme, Spike Lee (1987)
¢ questionado se a opcao pelos intertitulos tem a ver com uma necessidade de economizar na
producido e Lee responde que jamais faria algo assim, sua op¢do pelos intertitulos é por eles
funcionarem formalmente no filme. No diario de campo eles aparecem como ideia em uma data

distante do momento em que ele tinha o or¢gamento real em maos.
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b) Retratos

Os retratos de pessoas pelo Brooklyn aparecem também no diario de campo. Lee narra
que estava vendo algumas fotos guardadas de amigas, pareceram interessantes e ele decidiu
usar. Os retratos aparecem na abertura do filme, antes de Nola. Na abertura da série, eles
aparecem montados em relacdo aos retratos contemporaneos (2010s), ambos de pessoas
moradoras do Brooklyn, revelando afinidades e diferencas entre elas, mostrando o estilo de
vida, negritudes, latinidades e banquitudes. Os retratos antigos carregam as marcas
tecnograficas do preto e branco, da proporcdo de tela e da granulacdo e da década de 1980
carregam moda, dia a dia, e um Brooklyn em ascensao, que, segundo o préprio Spike Lee no
livro, tinha poténcia de se tornar um lugar desejado, ao invés de temido, dali pra frente. Na série
essa previsdo se concretiza, discutindo narrativamente os tensionamentos entre as pessoas do
borough’® gentrificado que o Brooklyn se tornou’. Aqui identificamos também outra via de
investigacdo potente, que é a da natureza do retrato. Nola € pintora, mas desenvolve a maior
parte do seu trabalho pintando retratos. Ela cita o retrato fotografico, mais préximo dos que

80 & a artista

mencionamos acima, apontando como referéncias a fotografa LaToya Ruby Frazier
Mickalene Thomas®'. Essas sdo obras muito distintas entre si, sempre retratando pessoas
negras/pretas, mas com técnicas, estilos e influéncias diversos e marcantes. Ao citi-las, Nola

afirma que quer ter a linguagem tedrica que elas t€ém para fazer sua arte voar.

Figura 37. Retratos na abertura da série Ela Quer Tudo.

78 Nova York ¢ dividida em 5 regides administrativas, as quais sdo chamadas de boroughs. O Brooklyn é uma
delas, podendo ser chamado em portugués de bairro, apesar de ndo ser exatamente a mesma coisa e ter suas
subdivisdes internas mais aproximadas a bairros (neighborhood), como a regido de Fort Greene.

79 Na série, esse processo de gentrificacdo e o conflito entre os moradores brancos recentes do local culmina na
prisao de Papo Da Mayor e Nola Darling.

80 Retratos criados pela artista disponiveis em http://www.latoyarubyfrazier.com/work/notion-of-family/. Ultimo
acesso em 14/07/2020.

81 Retratos criados pela artista disponiveis em https://www.mickalenethomas.com/works/filter/photographs.
Ultimo acesso em 14/07/2020.
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Fonte: Netflix (2017).

Nesse sentido, de linguagem e fung¢do do retrato, encontramos retratos de personalidades

na interrup¢ao-homenagem agradecimento que trouxemos no item 5.2.

Figura 38. Retratos em episddio da série Ela Quer Tudo.

Retrato de Jason William Mizell (Jam-Master Jay ou Jay
Gambulos), DJ do Run-D.M.C. Episédio 09. dancarina, cantora de jazz e dona de nightclubs.

Fonte: Netflix (2017).

c) Fotografias borradas
Se distinguindo dos retratos, as fotografias no trem sao por si s6 experimentais, uma vez
que sdo borradas devido a técnica de longa exposicao. Lee menciona elas no diirio de campo
quando diz que viu algumas fotos com esse estilo realizadas pelo seu irmao, e propds que a
cena de Jamie indo até a casa de Nola fosse feita inteiramente com imagens com 0 mesmo
estilo. Elas imprimem o movimento na imagem, sem nitidez. Na série hd uma Unica ocorréncia

de imagem que lembra as imagens de Jamie no trem, apesar de ndo se tratar dele.

d) Preto e branco em 1986
Quase a totalidade do filme € realizada em preto e branco. Isso foi bastante instigante

em alguns momentos da pesquisa, uma vez que em 1986 o filme em cores era totalmente
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estabelecido e difundido. Pensamos que poderia ser devido o alto custo da pelicula para uma
producdo independente, ou, ainda, por uma possivel relagdo com a tecnologia e qualidade de
impressdo de cores da pele negra em peliculas®?, mas Lee sustenta, no seu didrio de campo de
producio, a ideia de filma-lo em cores durante quase toda a pré-producao. A ideia de fazer em
preto e branco vem do diretor de fotografia ao ouvir uma referéncia de Lee, O Mdgico de OZ
(FLEMING, 1939), para a cena em que Jamie d4 um presente de aniversario para Nola. O
presente primeiro sdo os sapatos de rubi, como os de Dorothy na referéncia, que Nola veste para
fazer um pedido e é “transportada” para o Fort Greene Park, onde Jamie preparou uma surpresa
(apresentacdo de danga e musica). O filme O Mdgico de Oz (1939), porém, possui uma cena
em que Dorothy estd em preto e branco/sépia, abre uma porta e passa para o outro lado - o
universo de Oz - em que tudo esta colorido. E uma cena-chave, que ficou marcada por essa

transicao.

e) Imagens da arquitetura do Brooklyn (arquitextura do Brooklyn)

Figura 39. Imagens da arquitetura do Brooklyn (arguitextura) na série Ela Quer Tudo.

Fonte: Netflix (2017).

Pétho (2011) traz como produto da intermidialidade que soma cinema e arquitetura a
arquitextura, em que o plano (screen) € tratado como tela (canvas) e composto visualmente

pela textura arquitetonica, criando uma experiéncia estética tinica. Ainda, isso remete ao cinema

82 Havia, antigamente, todo um desenvolvimento de tecnologia de peliculas que ndo contemplava com qualidade
a captura da pele negra/preta. Existe um video explicativo sobre esse assunto desenvolvido pela Vox Media.
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=d |6LNHIEJzs. Ultimo acesso em 14/07/2020. Entretanto, essa
abordagem pode, sob algumas perspectivas, ser compreendida contraria aos ideais de Spike Lee e a0 movimento
negro, além de ndo constar nenhum indicio sobre isso nas pesquisas que realizamos.
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grafico proposto por Machado (2015) a partir de Eisenstein, o qual, em a forma do filme,
mencionava as linhas e formas, fortes na arquitetura, como formas de criar choques e conflitos
nos planos. Narrativamente, o contraste entre os planos do Brooklyn do filme e da série,
presentes na abertura da versao para a Netflix, remete ao processo de valorizacdo do Brooklyn

descrito por Spike Lee no livro (1987).

f) Nola Darling

Na primeira pagina do seu diario de campo, Spike Lee aponta Sonia Braga como a atriz
de referéncia que ele deseja para encarnar o papel de Nola em seu filme, dizendo que ela € uma
das maiores atrizes brasileiras, e justificando a referéncia por ndo poder ter inibi¢des sobre sexo
e corpo humano no filme. Poucas paginas depois, Spike Lee inicia a descri¢do de uma pesquisa
que realiza com mulheres que “tém que ter” (sexo). No filme existe toda uma constru¢do em
torno da sexualidade de Nola (feminina), numa narrativa que desconstréi a ideia da mulher
louca ou viciada em sexo por ter mais de um parceiro. Na série isso retorna como “sex positive”,
poliamor ou pansexualidade. Ainda que importante na narrativa da série, a multiplicidade de
parceiros deixa de ser a unica grande questao que Nola vive. Outro ponto crucial nesse sentido,
foi retirar da narrativa o estupro que ela sofre por Jamie. E, quando passa por uma situacio de
assédio na série, Nola lida de forma inteiramente diferente do que no filme. Enquanto no filme
sua acdo € terminar as outras relacoes e ficar apenas com Jamie, seu abusador, na série ela fica
inicialmente em choque, mas cria uma obra a partir do que viveu, busca guia espiritual e ajuda
profissional psicolégica - o que nos remete a popularizagdo de principios feministas, a atencao

da Netflix e da equipe criativa da série a ambiéncia politico-social contemporanea.

g) As citagdes

Outro traco presente no filme que se intensifica na série é a préopria cultura de citacdo
ou, de certa forma, sampling, bricolagem, intertextualidade. Sobretudo porque o filme é aberto
com um trecho do livro Their Eyes Were Watching God da antropéloga e cineasta Zora Neale
Hurston, e pela referéncia a O Mdgico de Oz (1939), que modificou tecnoestéticamente todo o
projeto do filme, conforme descrito por Lee (1987) em seu diario de campo (o filme deveria ser

colorido, mas por causa da referéncia, foi feito majoritariamente em preto e branco).
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5.6 PAUSA CINCO: A ARTE ABERTA - ATENCAO (DES)NECESSARIA PARA
O PROCESSO DE PRODUCAO

Encontramos pistas tteis sobre o padrao Netflix a partir dos seus protocolos de controle
de qualidade, disponiveis no site Partners Help da Netflix Studios®®. Ja descrevemos, no
capitulo tedrico, este ambiente e que encontramos nele uma lista de cameras que t€ém seu uso
autorizado pela Netflix. Ainda, que essa lista aponta que apenas 10% do conteudo final seja
produzido com cameras diferentes. Aqui acrescentamos mais alguns encontros com os quais
nos deparamos nesse site. Flanando pelo item 3 do site, especificacoes e guias, chegamos no
artigo de gerenciamento de cores, que explica os procedimentos deste processo para a Netflix,
uma vez que situa que gerenciamento de cores pode significar diferentes processos em cada

territério audiovisual diferente (como o Youtube, por exemplo). O artigo aponta que:

Para a Netflix existem trés objetivos principais para o gerenciamento de cor. O
primeiro é assegurar um caminho previsivel e repetivel para ver e converter imagens
em diferentes espacos de cor, baseado na variedade de dispositivos de captura e de
exibi¢do. Isso assegura que a inten¢do criativa seja mantida durante os processos de
producdo e pds-producio. O segundo objetivo € garantir que todas as decisdes sobre
cores ¢ VXF sejam realizadas com base nas cores da cena, maximizando a
flexibilidade criativa na pds-producdo, e o terceiro é garantir que versdo master do
conteido possui alta qualidade e “a prova do futuro”. (WHAT IS COLOR
MANAGEMENT Netflix Partner Help Center, s/n. Tradugio nossa)®*

J4a observamos a ideia de conectividade de Manovich (2005). Mas aqui a garantia de
conexdo - e comunicacio - entre diferentes estagios e softwares que produzem os contetidos
audiovisuais € necessaria para a preservacao da intengdo criativa. Essa pagina também conta
com um hiperlink para o texto “Protegendo o futuro de uma estéria com Histéria e Ciéncia” no
Netflix Tech Blog. Partindo de uma foto do casamento dos pais de um dos autores do artigo,
que foram realizadas 40 anos antes do texto. Elas estdo desaparecendo e servem como exemplo
para demonstrar como, sem os cuidados técnicos adequados, histérias importantes podem ser
perdidas. Assim, explicam que o arquivo Netflix contém uma versao dos conteidos que, em

geral, ndo sdo tao bonitas de olhar, mas possuem uma quantidade significativa de informacdes

83 Disponivel em https://partnerhelp.netflixstudios.com/hc/en-us. Ultimo acesso em 14/07/2020.

84 For Netflix, there are three main goals of color management. The first is to ensure a predictable and
repeatable way to view images and convert between different color spaces, based on a variety of capture devices
and display types. This ensures that creative intent is maintained throughout production and post processes. The
second is to ensure all color decisions and VFX work are done in a scene-referred color space, in order to
maximize creative flexibility in post, and third, to ensure that our picture archival masters are of high quality
and future proof. Disponivel em https://partnerhelp.netflixstudios.com/hc/en-us/articles/360025502033-What-is-
Color-Management-. Ultimo acesso em 15/07/2020.
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(unidimensionais, textuais, conforme a perspectiva flusseriana), o que permite a restauracdo da
intencdo criativa de diretores e diretores de fotografia no futuro. Essa preocupacgdo ocorre,
especialmente, pela variacdo técnica e tecnologica que ocorre com bastante velocidade no
audiovisual em geral, o que, sem o procedimento correto, pode inviabilizar o acesso a uma obra

ou, em outros casos, o acesso a estética desejada pela equipe criativa para aquela obra.

Figura 40. As duas versdes de conteudo exigidos pela, arquivo e streaming.
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Fonte: Netflix Techblog (2019).

Outra sessdo do Partners Help que exploramos foi a de resolugdo de problemas
(troubleshooting). Se trata de uma documentacdo dos erros que podem acontecer quando o
parceiro da Netflix entrega o conteddo para a plataforma. A sessdo de troubleshooting é dividida
em cinco subtépicos: 1. Video - Manual QC Error Messages; 2. Audio - Manual QC Error
Messages; 3. Timed Text - Manual QC Error Messages; 4. Automated QC Error Messages:; 5.
Other Error Messages. Cada subtdpico possui uma extensa quantidade de erros que podem ser
notificados ao parceiro produtor, e no artigo referente a cada um desses erros, uma explicagdo
do que se trata e como corrigi-lo. Encontramos dois erros que nos parecem uteis, O
“CREATIVE_CHANGE_NEEDED?® e o camera bump.

O primeiro nos chamou atengdo porque até o momento haviamos nos deparado com
uma série de documentos e explicagdes da Netflix que buscavam preservar a intengao criativa
dos autores dos contetddos, inclusive no futuro, quando possivelmente as tecnologias
audiovisuais serdao modificadas, o que coloca em risco o trabalho artistico original. A descri¢dao

do erro traz

8 Disponivel em https:/partnerhelp.netflixstudios.com/hc/en-us/articles/217601067-CREATIVE-CHANGE-
NEEDED. Ultimo acesso em 14/07/2020
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Este cddigo de erro € usado quando ha alguma mudanca criativa subjetiva necesséria
em um arquivo. Por exemplo, a legenda descritiva (para pessoas com portadoras de
deficiéncia auditiva) pode incluir a identidade de um personagem antes que ele seja
introduzido na narrativa, o que pode estragar o enredo ou confundir a audiéncia.
(CREATIVE_CHANGE_NEEDED, s/n. Traducio nossa).’

O caso especifico citado como exemplo pela Netflix, ndo revela exatamente um
problema com o conteudo criativo original, mas com uma tradu¢do do material. Isso interessa
porque também diz preservar a inten¢ao criativa, mas traduz para uma outra forma (natureza)
essa intencdo, ampliando a experiéncia audiovisual para o formato textual, mas ndo a um
formato literario, por exemplo, ou ao roteiro.

Por fim, encontramos também o erro camera bump, que € descrito como um movimento
brusco, nao intencional, realizado pelo operador de camera ou suporte de movimento. O que
nos chama atencdo neste item € o impacto que o erro pode causar, afinal esse movimento brusco
“impacta a Qualidade do Contetido do arquivo. Isso pode distrair a experiéncia do cliente e
chamar atenc@o desnecessariamente para o processo de producio” (CAMERA BUMP, Netflix
Partners Center Help, s/n. Tradugio nossa®’). Ambos os erros revelam alguns valores da Netflix
sobre o controle de qualidade, visando uma imersdo do espectador no contetido narrativo, a qual
pode ser interrompida ou “baguncada” pela forma como o contetdo é exibido ou entregue.
Entendemos que o padrao Netflix busca se esconder, ser transparente. Percebemos esses
cuidados com o publico na série, por exemplo quando exibe o dispositivo intradiegético antes
da imagem produzida por ele. Por outro lado, a preocupacao da Netflix em ndo “chamar atencdo
desnecessariamente para o processo de producdo” do conteido audiovisual, nos revelou como
a série passa o tempo inteiro exibindo de todas as maneiras possiveis o processo de produgao
artistico de Nola Darling. Encontramos isso nos diferentes niveis da série. O critico no episddio
6 (mencionado no item 5.4, sobre dispositivos intradiegéticos), diz que ndo quer saber quem
inspira Nola, mas quem ela €, ainda assim, a série passa o tempo inteiro exibindo as referéncias
dela, que sdo parte de sua formagdo e construcio artistica. Nola da aulas de arte particulares e
em uma escola publica, vemos os momentos ndo glamurosos do trabalho artistico, as
interrupcoes e erros do processo artistico. O que chama mais ateng¢do, porém, é que o tempo

inteiro vemos o work in progress de Nola, especialmente no seu apartamento. A arte aberta,

8 This error code is used when there are subjective creative changes needed within a source asset. For example,
a SDH/CC asset may include a speaker ID before a character has a been introduced to the audience which could
inadvertently spoil the plot or confuse the audience.

87 «Camera bump” impacts the Content Quality of the asset. It can be distracting to customer viewing experience
and draws unnecessary attention to the production process. Disponivel em
https://partnerhelp.netflixstudios.com/hc/en-us/articles/115000453451-Camera-Bump. Ultimo  acesso  em
14/07/2020.
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incompleta, refeita, pela metade, recorda, nos mais diferentes estagios, aparece do primeiro ao

ultimo episodio.

Figura 41. Etapas intermediarias de producdo das obras de Nola.

V4

Temporada 01. Episédio 01. Temporada 01. Episédio 04.

Temporada 01. Episddio 02. Temporada 01. Episédio 03.

Fonte: Netflix (2017).

O auto-retrato de Nola adquire uma “forma final” no inicio da temporada, mas mais
adiante Nola “remixa” a propria obra, fazendo diversas cOpias fotograficas da pintura,
recortando o proprio quadro original, juntando ele com um vestido preto, costurando, re-

colando as diferentes versoes juntas, etc.

Figura 42. Nola remixada.
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Temporada 01. Episédio 01. Temporada 01. Episodio 09.

Temporada 01. Episédio 09. Temporada 01. Episodio 09.

Fonte: Netflix (2017).

A primeira obra de Nola a aparecer na série € este auto-retrato e a segunda, o quadro
de Malcolm X. Elas retornam no mesmo plano no ultimo episddio. Ja o retrato de Malcolm X
aparece no inicio do primeiro episddio, depois quando Nola veste o turbante e camisa brancos,
ele aparece incompleto no reflexo do espelho ao lado da sua cama e permanece incompleto
durante toda a série. No ultimo episddio € o auto-retrato de Nola que aparece no espelho (na
primeira versdo “final” dele, uma coépia do original entdo, pois aquele foi “destruido” e
remixado), enquanto o retrato de Malcolm X aparece completo atrds da sua cama. Neste caso
especifico, a obra aberta, incompleta e o processo de produ¢cdo remetem a uma formacdo

pessoal, completude intelectual, tedrica e politica da personagem.
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Figura 43. O quadro de Malcolm X e a formacao de Nola.

Temporada 01. Episédio 01. Segunda obra Temporada 01. Episddio 01. O retrato de
aberta de Nola a aparecer na série, neste plano. Malcolm X no espelho.

Temporada 01. Episodio 10. o auto-retrato de

Togiisasa M Epaadai. Nola também aparece no espelho.

Fonte: Netflix (2017).

Entendemos também que, esse processo de exibir o processo de producdo, chamar
atencdo para a tecnologia, a midia e a técnica, as quais pretendem passar despercebidas, é

também um gesto politico dentro do audiovisual.

5.6 QUADRO RESUMO DE PAUSAS

Pausa Ocorréncias Como opera
I T T 1
Colisdo e Semi-onipresen¢a musical; colisdes Evoca a memoria do radio, produz
continuidade na sonoras. a sensagdo de unidades narrativas,
banda sonora realiza a vetorizacao vocol;

constrdi conceitos (siléncios,
personagens, inclusive pela
colisdo de tipos de voz) e
sensacgdes (confusdo x
tranquilidade);

(continua)

Continuagao
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Pausa

Ocorréncias

Como opera

Interrupcdes do
fluxo audiovisual

Estaticas como plano da série;

videografica curta em plano tnico (Papa

Da Mayor e moedas) ou videografica
em montagens mais extensas (cinema,
homenagem, sonho em pop e jazz,
c6digo nuclear).

Colocando a narrativa “em
suspensao” para exibir e chamar
atencdo para um aspecto que seria
minoritario na série, se nao
houvesse interrupcao.

Cultura da citacao

O dispositivo e a
imagem
intradiegéticos

O filme na série -
dos anos 1980 aos
2010s

A arte aberta -
atencao
(des)necesséria para
0 processo de
producgio

Palavra-muda (exibe a referéncia citada

sem dizé-la na narrativa); hashtag
(aparece como hashtag); ostensiva
(complementa o que esta sendo dito na
narrativa.

Celular e selfie; Celular e Instagram;
Camera e foto de evento; Computador,
video e branquidade.

Imagens do filme que retornam na série;
Abertura do filme retornando na
abertura da série; Intertitulos; Retratos;
Fotografias borradas; Preto e branco em
1986; Imagens da arquitetura do
Brooklyn (arquitextura do Brooklyn);
Nola Darling.

Etapas intermediérias de producédo das
obras de Nola; Nola remixada; O
quadro de Malcolm X e a formagdo de
Nola.

Aponta para fora da série,
evocando sentidos, tempos e
espacos. A forma como ocorre a
citacdo determina a forma como a
referéncia serd encontrada fora da
série, bem como a forma como se
coloca em reacdo a narrativa.

Exibindo dispositivos e as
imagens produzidas ou
reproduzidas por eles, produz
sentidos sobre seus contextos de
usos, especialmente sobre as
personagens e suas relagdes com
imagens na tecnocultura.

Contrasta sentidos, tendéncias e
poténcias ja existentes em 1986
com as atualizagdes que
ocorreram nelas nos anos 2010.

Tensiona o esforco constante das
imagens e sons de esconderem
suas naturezas técnicas.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Em um video®® a respeito da histéria do TCAv, o professor Gustavo Fischer (2014)
comenta de forma sintética o conceito de tecnocultura, apontando que a pesquisa no seu entorno
permite perceber que “as tecnologias constituem parte da nossa cultura e sdao culturalmente
constituidas”. Com isso em mente, ele traz, vamos nos familiarizando e aproximando dos
pesquisadores de softwares e TICs®®, e podemos perceber as tecnologias como visdes,
construgdes, fotografias, recortes e/ou interfaces do mundo, perspectiva que nos ajuda a olhar
para as tecnologias culturalmente. A compreensao da tecnologia como fotografia da cultura nos
¢ bastante ttil para expor como a série arranja aspectos importantes da tecnocultura audiovisual
contemporanea, ao passo que retne e aproxima constantemente a diversidade de elementos que
constituem a memoria audiovisual.

Para tanto, percebemos como o arranjo metodolégico possibilitou, de fato, abrir o
audiovisual e encontrar cada uma das pausas. Sem o olhar tedérico-metodoldgico e os
procedimentos que operacionalizam a metodologia, ndo seria possivel produzir a pesquisa
desde este olhar que desenvolvemos ao longo do processo. Foi a partir da fldnerie que
“sofremos” os encontros e realizamos a abertura do empirico, identificando suas poténcias a
partir daquilo que chama atencao, o que viabilizou desdobramentos de uma perspectiva propria
arespeito da série, da Netflix e da obra de Spike Lee, distinta daquilo que observamos no Estado
da Arte. A flanerie também possibilitou abrir espaco as heterogeneidades presentes na série,
seus anacronismos e dialética, uma vez que a montagem temporal da série causa uma certa
sensacdo de que s6 ha um caminho: forward. Desse modo, para dar um outro ritmo e produzir
outras montagens da série, foi necessario aderir a mentalidade do flaneur e da flaneuse,
mantendo-nos abertas as descobertas, ou seja, ndo olhar e escrever com concepgoes
aprioristicas.

Ja as molduras trouxeram ferramentas tedrico-metodolédgicas para perceber a construgao
de mundos audiovisuais, reconfigurando o olhar e percep¢do sobre as imagens e suas
montagens. Por meio dela, foi possivel compreender as diferentes instancias que agem sobre as
producdes e construgdes desses mundos audiovisuais, ndo limitando apenas a linguagem
audiovisual no sentido estrito dos enquadramentos e movimentos de cadmera, por exemplo, mas

compreender que outras “forcas” agem sobre os sentidos produzidos e institui¢des de mundos

8 Video disponivel em https:/youtu.be/sT3-GO4vptM. Ultimo acesso em 06 de fev. 2021.
89 Tecnologias da informag@o e comunicagao.
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audiovisuais, sejam elas mais ou menos perceptiveis, mais ou menos flexiveis. Ou seja:
compreender teoricamente as ethicidades, os imaginarios, molduras, molduragdes,
emolduramentos, e como agem sobre aquilo que vemos nas imagens. Por meio das molduras,
foi possivel perceber o estabelecimento da Netflix como uma forte moldura, que agencia tanto
sentidos de diversidade, quanto de rigidez tecnoestética. Da mesma forma, o proprio Spike Lee
acaba por constituir uma moldura potente, que magnetiza imaginarios no entorno da série e da
antologia, afinal, a série ndo foi realizada por ele sozinho, mas por uma extensa equipe de
técnicos, criativos, consultores, produtores, roteiristas, diretores, atores, etc. Entretanto, o seu
nome aproxima imaginarios e mobiliza os sentidos na obra.

Na interse¢do entre molduras e cartografia também encontramos a dissecagdo, que
viabilizou de fato a cole¢do de imagens de naturezas diversas, bem como as molduras mais
fortes que identificamos no decorrer da andlise, além de inspirar o processo de “dissecacao”
sonora, que compods o que chamamos de scanning sonoro. Ambos foram procedimentos
fundamentais para perceber os elementos que estavam muito discretos, mas presentes e
constituindo esta antologia audiovisualizada. Em sintese, a dissecacdo operou como uma
espécie de coleta e producdo de dados para a pesquisa, e possibilitou treinar ou forgar
percepgdes que em uma espectacao cotidiana, tendem a permanecer mais adormecidas.

A partir dela, fomos formulando e dando a ver o cartografar da série, arranjando e
encontrando os caminhos entre as pausas. Nesse aspecto, a cartografia foi fundamental para ndao
elaborar categorias encerradas e rigidas nas anélises, mas realmente platds, organizacdes com
a ordem dos mapas, em que um espago ressoa € se conecta ao outro, sem a hierarquizagdo e
contencdo das partes. Seu carater ndo hierarquico, isto €, rizomatico, aderiu muito bem,
também, a proposicdo das pausas, que reitera e consolida a perspectiva de uma pesquisa que
coleciona e reorganiza as colecdes a fim de dar a ver poténcias a partir daquele arranjo
especifico: a esse conjunto de perguntas, inquietagdes e objetivos que propusemos, as analises
e pausas respondem bem, mas o que construimos, como bem mostra a metodologia das
molduras, pode ser ampliado e rearranjado, produzindo novas pausas, abrindo novos caminhos
de percepcdo e andlise, a0 passo que outros aspectos sejam incorporados - como diferentes
imaginarios, autenticagdo de outras molduras, descobertas e aprofundamentos em certas
molduragdes, etc.

Ainda em termos metodoldgicos, a fim de responder a pergunta problema “como as
antologias audiovisualizadas se atualizam na série Ela Quer Tudo?”, voltamos as partes do
misto e lancamos um olhar aprofundado sobre cada uma delas. Imergimos no Estado da Arte e

tomamos maior contato com marcas e assinaturas estéticas do autor e do filme original, que



131

vieram a ressoar nas pausas. Em suma, criamos uma “intimidade” com o empirico, e abrimos
0s primeiros caminhos tedricos possiveis.

A seguir sintetizamos as principais reflexdes sobre as dinAmicas audiovisuais reveladas
no que chamamos de pausas e, em seguida, retomamos objetivos gerais e especificos e a

pergunta problema, a fim de sintetizar de que maneira o trabalho os alcancou e respondeu.

6.1 SINTETIZANDO AS DESCOBERTAS E REFLEXOES DE CADA PAUSA

Buscamos aqui realizar uma sintese sobre como cada pausa auxiliou nas descobertas e

respostas para perguntas e para atingir os objetivos projetados no inicio da pesquisa.

a) PAUSA ZERO E SEIS: COLISAO E CONTINUIDADE NA BANDA SONORA

Esta pausa contribuiu especialmente para um exercicio de “desacomodacdo” da
percep¢ao sonora. Observamos como o tensionamento da hierarquia entre imagem e som,
primeiro pela via das capas musicais, ja evoca o sentido politico que observamos da técnica que
ensina sobre a técnica. Pudemos também refletir em termos de produg¢do de sentidos (molduras),
em que as colisdes de propriedades sonoras, sejam elas musicas, timbres de voz e até mesmo
caracteristicas das falas das personagens, produzem, dialeticamente, sentidos sobre as
personagens (cOmicos/dramaticos), as sensacoes de proximidade e distancia (ponto de escuta),
e até mesmo das molduras-género (também) multiplas que compdem a série: humor, comédia,

drama, romance.

b) PAUSA UM: INTERRUPCOES DO FLUXO AUDIOVISUAL

Encontramos formas de interrup¢des que se mantiveram mais discretas, ou seja, mais
proximas da montagem ““invisivel”, mais ainda assim suspendendo ou mudando o ritmo do
fluxo, e dando a ver a sua natureza técnica. Isto se relaciona com o que Peth6 (2011) traz sobre
a “leitura” das intermidialidades: ndo podem ser lidas, mas sentidas. Desse modo, perceber
sensorialmente o ritmo do fluxo audiovisual possibilitou a identificacdo das interrupcdes,
fossem elas estiticas - como o conflito fotografia em relacdo ao video, pela sensacdo da
imobilidade em relagdo a mobilidade - ou fossem elas videograficas, em alguns momentos mais

discretas, quando “obedeciam” o protocolo Netflix, em outros mais explicitas, quando
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carregadas de tecnografias outras. Em sintese, a percepcdo das interrupgdes, por essa via

sensorial, foi o que primeiro possibilitou abrir este audiovisual e encontrar as pausas analisadas.

¢) PAUSA DOIS: SAMPLE E CULTURA DA CITACAO

Conforme demos vazdo a importancia, no ambito da série, de nomear autores, artistas,
realizadores e figuras politicas, conseguimos formular melhor o misto e a pergunta problema
da pesquisa, identificando o devir antologia audiovisualizada. A citagcdo, o referenciar e os
fragmentos de outras obras, somados a uma ideia de citacdo pelo sample, um tipo de citagcdo
essencialmente tecnocultural, possibilitou refletir sobre uma l6gica da antologia nas producdes
de tecnoculturas audiovisuais. Além disso, o “tipo” de citacdo, as quais percebemos como
palavra-muda, ostensiva e algoritmica, nos ajudaram a perceber também reflexos culturais nos
modos de montagens dessas citagdes. Por exemplo, como ja nos referimos em outro momento
(KOETZ, MONTANO E LOPES, 2020), a citacdo palavra-muda tensiona a cultura
verbocéntrica que Chion (2011) descreve. Ou seja, joga e tensiona o dito e o ndo-dito, assim
como, de certa forma em um movimento contrario, a citacdo-ostensiva, aquela que legenda,
constitui uma montagem verbal, narrativa, com a imagem técnica, operando a partir dessa
cultura que precisa do dito, assumindo que ndo ha uma tnica especta¢do, um tnico imagindrio,
reconhecendo diversidades e a instabilidade das imagens. Por fim, uma forma de citar a

tecnocultura digital e suas praticas de organizagao, na citagao hashtag.

d) PAUSA TRES: O DISPOSITIVO E A IMAGEM INTRADIEGETICOS

Enquanto a citacdo e o sample revelam mais diretamente a poténcia antoldgica da série,
ou seja, a antologizacdo na tecnocultura audiovisual, a pausa trés possibilita o reconhecimento
da antologiza¢do da tecnocultura audiovisual. Nela pudemos identificar o esfor¢o consciente
da série em reunir quais tecnologias e tecno-estéticas da contemporaneidade caracterizam o
candnico em sua perspectiva. Além dos préprios dispositivos e tecnografias dos audiovisuais
contemporaneos, esta pausa antologiza o tempo e a velocidade das imagens, sua producdo, seus

fins, seus processos e os valores que s@o atribuidos a diferentes ferramentas. Por exemplo, o
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jogo entre os tipos de dispositivos e tipos de relagdes, publicas ou secretas, que Nola estabelece

com seus parceiros ou com sua arte ao longo da série.

e) PAUSA QUATRO: O FILME NA SERIE - DOS ANOS 1980 AOS 2010S.

7z

Além das imagens extraidas diretamente do filme de 1986, essa pausa também ¢é
atravessada por alguns apontamentos realizados no diario de campo do filme. Por exemplo, é
no didrio que Spike Lee descreve o processo de decisdo de uso das multiplas naturezas
imagéticas, suas relagdes com a tecnocultura do cinema, sobretudo com O Magico de Oz
(1939), um marco nas transformacdes de linguagem e estética pelo uso da cor. Também 1a
menciona as tensdes do processo de gentrificagdo do Brooklyn, que é retomado dentro do
audiovisual na série, bem como as tensoes entre o filme, o autor € o feminismo. O tema da
gentrificacdo se revela sim na fala das personagens, mas € explicitado por meio do choque das
naturezas imagéticas distintas, contrapondo tempos e espagos, reconfigurados, também pela
légica da palavra-muda, por meio da exibi¢do das imagens, exprimindo o conceito da
gentrificagdo com a passagem do tempo, sem necessariamente legendar esse fendmeno. Desse
modo, esta pausa revela como as teméticas e as tecnoestéticas audiovisuais de fato se atualizam,
existindo em poténcia desde, pelo menos, os anos 1980. E que elas comparecem ao audiovisual

carregadas por sua tecnografia - ou multiplas naturezas.

f) PAUSA CINCO: A ARTE ABERTA - ATENCAO (DES)NECESSARIA PARA O
PROCESSO DE PRODUCAO

Conforme pudemos observar que a série antologizava, tematicamente, a formacao
artistica, em um sentido intimo e aproximado, muitas vezes dessacralizando o imaginario a
respeito dessa formacdo, passamos a olhd-la com esta narrativa em mente. Essa énfase,
combinada a imersao nas orientacdes técnicas de entrega dos arquivos de contetiidos para a
Netflix nos revelou como o tempo inteiro a série encontra estratégias para tensionar os
protocolos da plataforma. Ou seja, de diversas maneiras, a série busca exibir a arte aberta, bem
como, o audiovisual, revelando os seus processos e jogando com o distanciamento e a
proximidade do espectador com ele. Em sintese, ha uma forte ag¢do politica da técnica, que a

revela e ensina o espectador a seu respeito, alfabetiza-o.
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Esta pausa, composta inclusive pela abertura dos protocolos de qualidade da Netflix,
nos revelou como as “outras” imagens, distintas daquelas da lista de cameras elencadas pela
plataforma, passam a ser codificadas como erradas, diferentes, obsoletas, incompativeis, de
menor qualidade, entre outras descricdes. Quando elas sdo exibidas, aparece também uma
questdo que se coloca como urgente nas TICs, da funcionarem. Assim, a fim de evitar erros na
prestacdo do servigo, hi todo um protocolo que prevé quais podem ser os erros e exige um
ajuste de controle de qualidade das produtoras. Porém, esse protocolo padroniza globalmente a
experiéncia estética, agindo de um certo modo restritivo, que pode restringir inclusive a
manifestacdo da diferenca da propria tecnocultura audiovisual em relacdo a si mesma. Nesse
sentido, parece que as vizinhangas entre imagens de multiplas naturezas, bem como o
tensionamento constantemente provocado pela série de Spike Lee, no territério da Netflix,
refletem justamente uma forma de pensamento presente nas narrativas e tematicas propostas

pelo autor ao longo de Ela Quer Tudo e toda sua obra.

6.2 RETOMANDO OS OBJETIVOS

A seguir, retomamos 0s objetivos e os principais encontros a partir deles e, por fim,
buscamos elencar os apontamentos sobre a pergunta central do trabalho. Assim, nossos

objetivos foram:

a) compreender de que modo operam as estratégias propriamente audiovisuais

presentes na série, as quais constituem uma antologia audiovisualizada;

Para atingir este objetivo, buscamos compreender teoricamente o conceito de antologia,
que em sintese tratamos como a reunido de fragmentos diversos, os quais reafirmam ou
tensionam os autores e formas candnicas de um tempo e espaco. Ao transferirmos as reflexdes
para seu formato audiovisualizado, compreendemos que o conceito pode ser tanto a reunido de
fragmentos audiovisuais de diversos autores, quanto a reunido de fragmentos tecnoculturais, de
formas audiovisuais e, com isso, também estabelece e critica as formas audiovisuais candnicas.
Portanto essa reunidao tem forca politica. Nesse sentido, as estratégias audiovisuais para
antologizar os fragmentos se tratam, na verdade, de estratégias de montagem (Eisenstein, 2002)
e de composicdo de midias (Manovich, 2007). Estas produzem conceitos, inclusive o conceito
do préprio audiovisual contemporaneo - um audiovisual de multiplas naturezas imagéticas e

sonoras. Percebemos, ainda, que tais estratégias audiovisuais produzem estéticas de
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intermidialidades, criando sentidos, poéticas e experiéncias de tempo, ritmo, etc, distintas,
tensionando inclusive imagens (tecnografias) estabelecidas em seus ritmos proprios
(sensorialmente), como por exemplo o filme Imitacdo da Vida®, que é inserido neste outro

arranjo, o da série.

b) mapear os sentidos que as multiplicidades imagéticas produzem no interior das

suas montagens;

Ao passo que na montagem a justaposi¢do de elementos produz um conceito, e ndo a
“soma” das partes, dissecamos as imagens de naturezas diversas a fim de compreender como
ela se efetivou. Pudemos perceber que tais multiplicidades produzem/evocam sentidos como a
“velocidade” da imagem na tecnocultura contemporanea, como na instantaneidade da fotografia
digital; as diferencas de “qualidade” de imagem, sobretudo em relacdo aos protocolos de
controle de qualidade da Netflix, quando ha contrastes entre camera de celular, que é
evidenciada na narrativa, em relacdo a camera da série, que tenta se ocultar; e mesmo de
memoria, seja a do radio e do sample, pelas capas de discos, a memoria do proprio cinema, pela
cita¢do de outros filmes e autores, e do proprio filme Ela Quer Tudo; bem como a memoria em
um sentido “histérico”, em que a série utiliza a tecnografia das multiplas naturezas imagéticas
para “documentar”, em alguma medida, a histdria da arte negra estadunidense, do Brooklyn, de

Porto Rico e de outras molduras de identidades nacionais ou regionais.

¢) mapear e compreender como as operacoes e tensionamentos audiovisuais entre
e nas multiplicidades técnicas dao a ver o potencial politico da midia, isto é, sua capacidade
de criar e atualizar se diferenciando de si, e de revelar a técnica e agenciamentos

construidos por ela;

Neste momento, ¢ importante reforcar que ao falarmos tantas vezes em politica no
contexto geral dessa pesquisa, nos referimos a como o audiovisual faz avancar a técnica e
alfabetiza o espectador, produzindo semi-especialistas, inspirada no modo em que Benjamin
pensa a técnica. Ou seja, quando a técnica € interrompida numa nova montagem que mostra
suas montagens, suas logicas, seus sentidos. Essa dissertacdo e a pesquisa em geral tem forca

politica, ao ensinar sobre a técnica audiovisual ou qualquer outra técnica e ao ensinar sobre a

% O filme é assistido por Nola e Greer no cinema, conforme comentado principalmente na Pausa um:
Interrupcdes do fluxo audiovisual.
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propria técnica da pesquisa. Relembramos outra vez os protocolos de qualidade da Netflix que
chegam a ser explicitos sobre a necessidade de, justamente, esconder a técnica € 0s processos
de producdo audiovisual. Assim, o trabalho possibilitou refletir de que modo Spike Lee, a
equipe criativa da série e a propria série sdo, nos termos de Benjamin (2012), um autor como
produtor, que faz avancar a técnica e a revela, a interrompe ao estilo brechtiano. Ainda, a
dissecacdo do objeto empirico, e a compreensdo da dimensdo politica da técnica ao fazé-la
avancgar, possibilitou refletir também sobre outros autores e obras que poderiam ter sido
comentados no trabalho, por realizarem esses movimentos tecnopoliticos’!.

Além disso, a propria poténcia antoldgica da série se revela como um caréter politico da
técnica audiovisual. Afinal, a antologia é uma interrupcdo, um territério de tensdes, de
diferencas, de memorias atualizadas. E como aponta Serrani (2008), a antologia retne e discursa
sobre os modos de ler e produzir textos, o que aqui pudemos transferir e pensar sobre os modos

de ver, sentir e produzir audiovisual, o que a leva a este lugar de alfabetizacdo e avanco da

técnica.

d) compreender de que maneira a linguagem e estética da obra de Spike Lee
refletem e/ou tensionam as tematicas do seu conteddo. Ou seja, de que modo a

tecnoestética de Spike Lee se relaciona com suas tematicas;

Conforme observamos no Estado da Arte, toda a obra de Spike Lee é largamente
discutida e pesquisada no sentido das teméticas que ele trabalha, principalmente em seus filmes.
No caso de Ela Quer Tudo, questdes identitarias ligadas a diferencas raciais, de género, de
territorio, de nacionalidade, de sexualidade e outras, sdo abordadas. Assim, refletimos a partir
das dissecagdes e organizagdo das pausas, que Ela Quer Tudo busca, formalmente,
desacomodar o espectador, tensionando hierarquias de elementos - entre tantas imagens e sons
diversos coexistindo, muitos aparentemente “desencaixados”, estranhos, gratuitos para os fins
da narrativa, que “ndo deveriam” estar arranjados naquele espago - produzindo experi€ncias de
aproximacao e afastamento, ritmos diversos, anacronismo, entre outros. Essas molduras tém as
forcas de interrupc¢do e estranhamento préprias das antologias como as estamos pensando nessa
pesquisa. Compreendemos esses tensionamentos como molduras proprias do Spike Lee,

técnica, estética e politicamente construida com sentidos politicos de produzir estranhamento e

91 Algumas elencamos no capitulo 3.2 AUDIOVISUALIZACAO DA ANTOLOGIA E DAS COISAS DO
MUNDO ao refletirmos “Ha outras antologias audiovisualizadas?”.
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tensionar um audiovisual “transparente” que apazigua, que leva a pensar na trama e nunca nele

proprio, sua técnica.

e) refletir sobre o que o uso das miltiplas naturezas de imagens e sons técnicos em

um mesmo audiovisual revela a respeito da tecnocultura contemporanea.

Percebemos a partir da série como as técnicas audiovisuais contemporaneas se orientam
cada vez mais a reunido de midltiplos. Avizinhamentos originalmente improvaveis sao
possibilitados pela tecnocultura que converte formatos mais diversos e distantes, técnica e
estéticamente. S3o justapostos, desse modo, frames das mais diversas épocas com a ldgica das
hashtags e memodria dos algoritmos. As tecnografias, ou multiplicidades tecnoestéticas do
audiovisual, refletem os processos de autonomizac¢do - ou modularizacdo, nos termos de
Manovich (2007) da estética em relacdo aos dispositivos, carregando nesses fragmentos
autdbnomos a poténcia combinatdria, essencial as montagens. Enfim, o que a coexisténcia de
multiplas naturezas imagéticas e sonoras revela € a propria imagem contemporanea, numa
época em que as vizinhangas se constroem entre o que ja € conhecido, vendo no diferente uma

ameaca que demanda a construcao de muros, exclusdes e outras formas de distanciamento.

Hekosk

Retomamos também nossa pergunta-problema: como as antologias audiovisualizadas
se atualizam na série Ela Quer Tudo, de Spike Lee, na Netflix?

A escolha da obra e autor permitiu orientar o desenvolvimento do trabalho aos objetivos
de estética e politica que interessavam inicialmente e, a partir disso, encontrar o carater
antolégico presente em diversas audiovisualidades da tecnocultura contemporanea, tanto na
série como nos diversos exemplos que mencionamos ao longo do texto. Assim, o processo de
formulacdo da pergunta problema e a pesquisa a partir dela, permitiu compreender quais
condig¢des técnicas e tecnoldgicas deste audiovisual produzem uma fragmentagdo/reunido dos
seus elementos, e como essa reunido da a ver tais condi¢cdes. Em outros termos, ao pensarmos
em Ela como a propria antologia, chega-se a imagem contemporanea produzida por aparelhos
que redinem cinema, fotografia, arte impressa, pintura, musica, e seus respectivos suportes, cada
um com as suas proprias diversidades, e que “ja passaram” ou ainda “vigentes”. Isto é, da a ver:

os modos de ver e produzir audiovisual do seu Tempo.
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Por fim, a exploragao dos aspectos permitidos pela obra, pela pergunta e pelo conjunto
de metodologias traz para o campo da comunica¢do um conhecimento do seriado, da obra e do
autor e do conjunto das imagens contemporaneas, incluidas suas dindmicas politicas.
Destacamos aqui como a perspectiva da tecnocultura contribui ao conhecimento sobre a obra,
mesmo que o conceito ndo tenha sido tratado como o central dot trabalho, mas que o permeia o
tempo inteiro. Com tais especificidades, proprias desta pesquisa, o trabalho se soma ao conjunto
de contribui¢des dado pelas pesquisas do TCAv, que visam decifrar as imagens e nelas uma
época em que sao construidas ou assistidas, ou inclusive apropriadas.

Pensando as imagens técnicas como multiplicidade de multiplos e retomando as
articulacdes metodoldgicas realizadas aqui, e de maneira geral pelo grupo de pesquisa, vemos
um grande potencial de abri-las e desdiscretiza-las para compreender seus sentidos. No final
deste trabalho podemos dizer que ela (a imagem audiovisual contemporanea) quer tudo. Todas
as técnicas, as estéticas, as midias criando uma temporalidade e espacialidade prépria. Em
alguns casos - que chamamos aqui de antologias audiovisualizadas -, a forca da montagem
interrompe reunides, formas de vizinhancas e de ver o outro (nesse caso software, hardwares,
midias de diversas naturezas) que se tornaram naturais no audiovisual contemporaneo e nos

modos de nos ver e nos agrupar no mundo contemporaneo.
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