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“12 ANOS DE ESCRAVIDAO” E A PAIXAO PELO REAL

Lufs Gustavo Finger de Oliveifa
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Fabiana Quatrin Piccinif

RESUMO

Este artigo propbe uma reflexdo sobre as narrativdgvisuais contemporaneas marcadas
pelo choque do real ou pela paixdo pelo real. Enspeetivas semelhantes, os autores
defendem a ideia de que, diante da experiénciaalizada e fragmentada atual, as producdes
audiovisuais construidas a partir da estéticasteatiuscam ofertar um real mais real do que o
real, portanto, explicito e contundente, buscarettuzir as mediacfes e artificios em seu
narrar. A observacédo deste fendbmeno, bem comoudesias estratégias de autenticagédo da
linguagem audiovisual foram feitas no filme “12 Ande Escraviddo”, de Steve McQueen,

vencedor de trés Oscars e integrante de uma saffilnes oscarizados que, em boa parte,
foram resultantes da retratacdo de historias deagdnimos.

Palavras-chavesReal. Estética. Cinema. Narrativa. Choque do real.

ABSTRACT

This article proposes a reflectioon contemporaryaudiovisual narrativesnarked byreal
shock or thepassion forreal In similar perspectivesthe authors tredhe idea thatgiven the
currentvirtualizedand fragmente@xperienceaudiovisualproductionsbuilt from therealist
aesthetidry offer a more realisticeal tharreal soexplicit and forceful seeking to reductne
mediationsand devicesn their narrationThe observation of thighenomenon, as wedk the
study ofauthenticatiorstrategie®f audiovisual languageere lookedn the movie 12 Years
of Slavery by SteveMcQueen winner of threeOscarsand a membeof a crop ofwinning
films thatlargelywereresulting from theeal storie®f anonymous people

Keywords: Real. Aesthetic. Movie. Narrative. Schock Real.

1 O REAL COMO ESTETICA CONTEMPORANEA

As estruturas narrativas construidas a partir ddisrao estético, ocupadas em
retratar as formas do real, tém por proposito umencdo pedagodgica traduzida justamente
neste compromisso com a legitimacao dos fatos.Udadig respeito as narrativas realistas do
contemporaneo, estas emergem com forca de marebal @ evidente, especialmente nos
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temas afeitos a violéncia marginal ou em repregéetado dia a dia que detalham, em maior
ou menor grau, 0s obstaculos experimentados especi® pela retratacdo de vidas
anonimas (JAGUARIBE, 2010).

A ascensdo da estética realista pode ser explpmldahabilidade, segundo Jaguaribe
(2010), em prover vocabulérios que facilitem o edimento da experiéncia contemporanea.
Ou seja, para a autora, o realismo toma os retdgt@astensidade dramatica e de narracdes do
desmanche social para aumentar a acessibilidadeitdees e espectadores, comprovando
assim o papel educativo da realidade que posstiGUARIBE, 2010). A ficcdo, neste
sentido, vale-se de suas estratégias de interggificdramatica na busca por mostrar a “vida
como ela €”, em mundos que ofertem esclarecimat@sa da experiéncia contemporanea.

Investem, portanto, na oferta de representacdesla®tde autenticidade com relacao
ao real, segundo Gomes (2012), descrevendo cenasléecia explicitas que expressam e
demonstram um novo cenario de um realismo brutaliel, visto em emergéncia em meio a
diversidade de temas e formatos de narrativa. Asfifearentemente das estéticas romanticas,
fantasticas ou surreais, Jaguaribe (2010) explieaegsas ficcoes realistas se valem do senso
comum cotidiano, sustentadas na verossimilhancalimio de maneira critica e incisiva nas
mazelas sociais. E ainda que esses codigos reat&tacheguem a desestabilizar a nocéo da
realidade, fortalecem sua exposicdo na medida eenngarcam presenca na fotografia,
cinema, literatura e meios de comunicacdo, defoisel como senso comum que permite
mediar a compreensao do cotidiano dos individuantemporaneidade.

Dessa maneira, percebe-se que as estéticas danrealbjetivam capturar o que se
entende por formas habituais pelas quais os ssijgitmifestam seus problemas existenciais,
ainda que relativas a situacdes limite, atravésexigeriéncias subjetivas e sociais que
auxiliam na construcdo desta realidade. E pernatiadpromocéo, por consequéncia, da
potencializacdo dos imaginarios possiveis frentsitimcdes de excecdo retratadas como
maneira possivel de tornar o cotidiano que é amdrégmentario e dispersivo em uma
experiéncia mais significativa.

Jaguaribe (2010) justifica a naturalizacdo dos gaxlido realismo como caminho
para assimilar o cotidiano como uma dinamica canseig da globalizacdo cultural. Para a
autora, as narrativas que remetem ao real est@rergéncia por conta do enfraguecimento
dos discursos e epistemologias que até entdo sedéareferéncia a uma época marcada
pelas ageis transformacdes significativas, qudlggram o presente em relagéo ao futuro, e
ainda indicam novas maneiras de narrar as exp&gmotidianas, mais sustentadas na

efemeridade das relagdes.
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A viséo relativista, assim, desfaz as concepc¢Os=saceitas como verdadeiras da
era moderna, por conta de, neste momento, se maystracapazes de ofertar a compreensao
possivel frente as vivéncias cotidianas. Ha, ptrstanm desmoronamento das crencas
absolutas, calcadas previamente na norma explicjte ndo mais possibilitam a
transformacao confortadora.

Trata-se de um tempo outro que bem combina confimgd® trazida por Jaguaribe
sobre a estética realista, quando refere sua @moai devaneio fantasioso. Segundo a autora,

o0 realismo contemporaneo marca uma “ ...visdo dedmugue exclui ou coloca em
quarentena fantasias, crengas esotéricas, tradigi@ésas ou sonhos romanticos que também
se manifestam na fabricagdo social da realidadmodernidade’(JAGUARIBE, 2010, p.
17). Também Zizek (2003) evidencia que a paixao pedl se traduziu no século XX como
uma alternativa ao centramento da utopia do séd¥pcomo a realizacao direta da esperada
Nova Ordem, a coisa em si. Ou seja, vive-se 0 “tedpreal” em manifestacbes narrativas
de violéncia extrema tomadas como estratégia afionaacontra a angustia insuportavel de se
sentir inexistente.

No entanto, estas marcas emergentes do realisnte tlapo observadas nas
explicitudes e contundéncias de temas e formasptesentacao do real acabam por suplantar
a propria intencdo do que pretendem representauriN@rso globalizado, construido sob a
intervencdo midiatica, observa-se a superprodugddnthgens de realidade exageradas
impulsionadas pelo “dever indispensavel” em apiasenovidades, bem como a sua
motivacdo pelas narrativas de choque.

Em razéo disso, mais vale a representagao conttenderevento do que o evento em
si. Um fendbmeno que Martins (2010) vai chamar desfeferencializacdo”, marcado
justamente pela sensacao de auséncia do refergnfgagsa a ser imageticamente substituido
por sua representacdo dando origem ao que Bauwdir(l®91) chama de hiper-realidades.
Neste contexto, a representacdo naturalista j& maais suficiente em detrimento do apelo as
hiperimagens que, mais do que nunca, se anunciarma pegistros mais significativos e mais
sedutores. Mais reais do real. (PICCININ, 2014).

Barthes (1988) ja observava, ao se referir ao romaealista do inicio do século
XX, que o efeito do real pode ser percebido porondei caracterizagdes particularizadas que
atribuem mais credibilidade ao espaco e a consirdgé personagens. No entanto, a narrativa
realista do século XXI vem marcada por um acenstenaferta da realidade produzindo o que
Jaguaribe (2010) chama de “choque do real”. E qoe d intencdo declarada de atingir o

espectador-leitor ao causar desconforto, provocarafeito de espanto catartico.
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Conforme explica Jaguaribe (2010, p. 100):

O impacto do “choque” decorre da representacadgibecaie ndo é necessariamente
extraordinario, mas que é exacerbado e intensdichd] O “choque do real” tem
como finalidade provocar o espanto, aticar a dealsarial, ou agucar o sentimento

critico. Isto é, o choque do real quer desestatilia neutralidade do
espectador/leitor sem que isto acarrete, necessama um agenciamento politico.

Gomes (2012, p. 73) também problematiza as represis de real ao trazer como
exemplo uma declaracdo do diretor de cinema M&corsese “(...) me pergunto por que se
veem hoje cada vez mais efeitos especiais que anostorpos mutilados ou em
decomposicao”Referia-se o0 cineasta italiano a um suposto mavwinde naturalizacdo da
violéncia alentada pela guerra das imagens e geludescimento das polémicas sobre a
violéncia na televisdo e no cinema. Segundo o siaeéapud Gomes), os anos 1990
registraram-se de fato uma grande quantidade drigdes cinematogréaficas que exploravam
a violéncia tomando o espectador de assalto, adéome obsesséo pederial killer.

2 A PAIXAO PELO REAL E O REALISMO DESREFERENCIALIZA DO

Enquanto Jaguaribe aponta o século XXI como o teda@pemergéncia do choque do
real, para Zizek (2003) este é o tempo da paix&m neal, da busca, segundo ele,cdésa
real, da realidade destituida o quanto possivel deagéds e artificios. Essa paixao pelo real,
constitui, através de uma rede de semblantes, sanmealidade, culminada na emocao pelo
real como efeito ultimo. Assim, o individuo sentecessidade de perceber os produtos
audiovisuais como frutos da realidade, muitas vexesmo como a prépria realidade nua e
crua. Isso justifica, para Zizek, o aparecimentoeddity shows pornografia amadorasauff
movie$. Esses Ultimos filmes “oferecem a verdade nuaia, & séo talvez a verdade Gltima
da Realidade Virtual” (ZIZEK, 2003, p. 26). Seguramesmo autor:

A Realidade Virtual simplesmente generaliza esseqsso de oferecer um produto
esvaziado de sua substéncia: oferece a prépridadalesvaziada de sua substancia,
do nucleo duro e resistente do Real — assim cogaféodescafeinado tem aroma e
gosto do café de verdade sem ser o café de verdd®lealidade Virtual € sentida
como realidade sem o ser. Mas o0 que acontece ra fiesse processo de
virtualizacdo é que comecamos a sentir a propralittade real” como uma
entidade virtual. (ZIZEK, 2003, p. 25)

“ Snuffsignifica morte, assassinato, e é o titulo deilmefproduzido na década 1970 cuja propaganda afiam
que os atores que representavam personagens aadassioram realmente mortos durante a filmagedicén
um tipo de filmes de horror dedicados a sexo éwuitih, em que a violéncia ndo é simulada. (ZIZEX,2 p.
25)
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Dessa maneira, a “realidade real” tem sua creddik abalada pelo tanto de
virtualizacdo. Semelhante a um programa de teleyisa individuos do século XXI estédo
cercados de cameras por todos os lados. Ha caaenasleo que cuidam da seguranca de
lojas, cameras que fotografam motoristas infratoegransito e até cameras de video que
equipam avibes de guerra ndo tripulados. Todo a&steato possibilita que o individuo
pressuponha participar remotamente de eventos s Qao esteve presente, por meio de
registros ou, em alguns casos, até em tempo real.

Por esta raz&o, a aparente realidade, segundo @@6B), ja ndo basta. E preciso
apegar-se em algum fator incontestavelmente regué®resulta em paradoxo, se a paixao
pelo Real termina no puro semblante do espetaetédo de Realentdo, em exata inverséao,
a paixado pos-moderna pelo semblante termina nuitea wiolenta a paixao pelo Real. (p. 23-
24) Ou seja, ao buscar de forma virtualizada urabdae real, o individuo ndo se contenta
com fatores que podem ser postos em dlvida a tesjmesua legitimidade, por isso utiliza-se
de fatores como a dor para validar o que é real.

Vejamos o exemplo, das pessoas, geralmente mulhems sentem uma
necessidade irresistivel de se cortar com lamimadeose ferir de outras formas;
trata-se de um paralelo exato da virtualizacdo aksa ambiente: representa uma
estratégia desesperada de volta ao Real do corpato Qle se cortar pode ser
comparado, em si, as inscricdes tatuadas no cou®,simbolizam a inclusédo
daquela pessoa numa ordem simbdlica (virtual) foblpma das pessoas que se
cortam é exatamente oposto, ou seja a afirmac@odgaia realidade. Longe de ser
uma atitude suicida, longe de indicar um desejauweaniquilacdo, o corte € uma
tentativa radical de (re) dominar a realidade ogue € outro aspecto do fendmeno,
basear firmemente o ego na realidade do corpoaanéngustia insuportavel de se
sentir inexistente. (ZIZEK, 2013, p. 24)

Deve-se considerar que as expressoes dessa nétieaedb real ndo se apresentam
apenas na televisdo ou em audiovisuais documehigiseiredo (2010) identifica o interesse
cada vez maior, por parte do publico, do que edanehde “histérias verdadeiras”. Ou seja, ha
um interesse em historias de pessoas ndo famospg oausa semelhanca e empatia, por
parte do espectador em relacdo ao personagem. Asknira-se naoisa rea] como no
conceito de Zizek (2003) e reforca-se a credililddo filme.

Figueiredo (2010) explica que revistas que tratkenpessoas nao famoseasality
showse o cinema documental — e aqui podemos inserindamo cinema nao ficcional como
uma variavel, ja que nado se apresenta exatamemie calocumental — como uma tendéncia

da “busca do real como matéria bruta, acompanhadara rejeicdo do ficcional”. (p. 70)
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Isto, para a autora, caracteriza ndo s6 um movondgmtretorno a estética realista, mas uma
necessidade urgente do que chamaeaigrealismocontemporaneo.

Para a autora, noeorrealismg a objetividade ou transparéncia de um narrador
intelectual, aquele que percebe a situacdo do autarra e organiza, ndo é o que exatamente
confere credibilidade a narrativa. O que auterdicearrativa como veridica efetivamente € o
lugar de onde se fala. Ou seja, a autenticacdoadativa como real se da, ndo pela
observacdo de um individuo de fora da historia, peaisim personagem que narra atraves de

sua experiéncia como protagonista da acao.

Assim, se as obras realistas tradicionalmente da@iaitor a impressdo de que se
defrontava com um discurso sem regras, a ndo derepresentar sem distor¢des o
real, assegurando um contato imediato com o mualdcomo ele €, a vertente de
realismo que se tornou predominante, hoje, caiaatee por valorizar o
envolvimento do narrador com o fato narrado, ista &lta de distanciamento e a
intimidade da abordagem, que sdo tomadas como mtevsinceridade — o que
permitiria ao leitor ou espectador aproximar-se w&Eslades particulares, parciais.
Ou seja, a énfase ndo recai num realismo da repags®, mas num realismo de
base testemunhal, apoiado na narracdo que se assom® discurso.
(FIGUEIREDO, 2010, p. 73-74)

A autora ainda observa que a fotografia pode seseptar de formas diferentes,
dependendo da interpretacdo da imagem percebiddiefxas fotografias que sdo percebidas
como encenacdo ou producdes ficticias para sergistreslas e fotografias percebidas como
registro de um evento real. As fotografias do piimnéipo sdo descartadas de toda a
realidade. As fotografias do segundo tipo carregafiormacdes de realismo, muitas vezes
sutis, como a simples presenca do fotoégrafo emrrdetado lugar ou até mesmo um
enquadramento mais rudimentar. No aspecto fotmgrgiode-se dizer que, quanto menos
profissional, mais real parece.

O aspecto fotografico também se reflete no cinginque este deriva da linguagem
fotografica. Neste meio observam-se enquadramesnosque a camera simula a visao
humana, e para se criar este efeito, ha de s¢aregen parte a perfeicdo do enquadramento.
Entretanto, no cinema, ha maiores complicacdesuriskeg Figueiredo (2010), o realismo
cinematografico esta frequentemente em discussfej@ instancia enunciadora ndo esta em
evidéncia. Ou seja, no cinema, quem narra a hast@m sempre é quem a vocaliza, mas
geralmente quem a organiza. O narrador selecigganto de vista do espectador através de
um aparato narrativo que tem na camera seu repursopal. Outro fator que pde a prova o

realismo cinematografico é apresentar sempre rsepte situacdes passadas.
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Ao mesmo tempo, as técnicas digitais e a evolugatirmia da computacao grafica
trazem ao cinema um fator que rediscute a dicot@niee a estética realista e a estética

antirrealista.

O computador, a nova tecnologia da informaticapdiz possibilidades inéditas de
montagem e justaposicao de imagens, dando origenmas hibridas que, de certa
maneira, contribuem para a conciliagdo entre edsisspolos. Podem-se combinar,
com uma precisdo quase perfeita, imagens de umadeyraariedade de fontes
distintas, como, por exemplo, imagens de arquivagens em movimento geradas
no computador e uma acao encenada. A nova téceicaadipulacdo de imagens
permite também a distorcdo e a modificacdo de imgge producdo de alteracdes
indetectaveis em imagens fotograficas, de videinenmatograficas ja existentes.
(FIGUEIREDO, 2010, p. 79)

Esta mistura de imagens confere ao cinema maioressfo de legitimidade
narrativa, mostrando em cenas de violéncia, pampie maior detalhamento. Ao perceber o
sangue jorrando e respingando na lente da camespextador tem uma ligeira sensacao de
confusdo porque ao mesmo tempo em que 0 sangus a&sipinga, a lente da camera se
revela. Se mostrando, o aparato, confere a naratilegitimidade de uma testemunha da
acao.

A estética realista no cinema, conforme Aumont @208e configura como uma
espécie de narrativa que implica em um compostodd&@gos que sdo capazes de levar ao
publico a interpretacdo da imagem como algo semtdham associacéo a percepcéao do real.
Neste sentido, Aumont (2009) salienta que a rigpezeeptiva dos conteudos dos filmes, da
imagem e do som compdem aquilo que define comoessao de realidade produzida pelos

filmes realistas.

Observa-se assim, como propde Figueiredo (201@)aquontagem cinematografica
buscou adaptar-se em funcdo da sociedade do s€Xlle seu “bombardeio” por imagens
em movimento, vindas de diferentes lugares do muma® tentam esconder ao maximo o seu
artificio estético. Para ela, através dessas “ndeasicas de fabricacdo de imagens, o
realismo contemporaneo mostra-se relacionado, ewm@m o0 que desvenda as proprias
mediacdes ou com 0 que parece ser espontaneo,rgfaiog, precario.” (FIGUEIREDO,
2010, p. 80)
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3 MARCAS DO REAL: ANALISE DO FILME “12 ANOS DE ESCR AVIDAO”

A proliferacdo de narrativas baseadas em histoeais de pessoas anénimas pode
ser percebida atualmente como tendéncia em ofeotaspectador a realidade autenticada,
livre de media¢Bes e artificios, tanto quanto igede ser possivel. Desse modo, pode-se
verificar entre outras marcas, a do narrador eoeit@ pessoa que passa a ser substituido pela
narracdo testemunhal, conforme Figueiredo (2016, gpresentar maior envolvimento do
narrador com o fato narrado. Isto, segundo a augfma uma “falta de distanciamento e a
intimidade da abordagem, que sdo tomadas como pgmceridade — o0 que permitiria ao
leitor ou espectador aproximar-se das verdadegylares, parciais. (FIGUEIREDO, 2010,
p.74).

No ambito do cinema, observa-se que por ocasidoretaiacdo do Oscar 2014 —
uma das maiores premia¢gfes do mundo na &rea -oslesfimes concorrentes na categoria
“Melhor Filme”, quatroeram de fato narrativas baseadas em histériasdeas6nimos e que
sdo narradas de forma testemunhal. Entre estessfijpnemiados e que apresentam estas
caracteristicas estruturais e tematicas destacd-3eAnos de Escraviddo”, de Steve
McQueen. A producao levou, pela competéncia naaae reconstrugdo de uma “realidade”,
trés Oscars — melhor filme, melhor atriz coadjugantnelhor roteiro adaptado.

O filme, que impacta pela crueza de suas sequétkeiesnas violentas, € baseado no
livro escrito por Solomon Northup, que conta a bkistoria real. Um homem negro que
nasceu livre, até ser preso e vendido como es@aaeer nesta condi¢cdo por 12 anos. Sua
contundéncia estd presente tanto no que diz respeitiegese quanto a forma narrativa,
marcada pela explicitude das cenas. Solomon Nartiulo pelo ator Chiwetel Ejiofor, é
um homem negro, livre que trabalha como violinesigue vive com sua esposa e dois filhos
em Saratoga Springs, Nova lorque na metade doosgex|

Porém, Northup recebe de dois homens uma ofertang#ego de duas semanas
como musico em Washington. Ja na cidade onde &avadijue iria trabalhar, € embriagado e
levado para uma senzala, onde percebe, ap0s apanitay que esta preso como um escravo.
Depois disso, Northup € colocado juntamente comosutegros capturados e enviado para o
sul do pais, em Nova Orleans, Louisiana, onde m@sgéo ainda era permitida a época. A
partir dai, € imposto ao violinista, homem de fireto e formacdo, uma nova identidade e
historia. Seu novo nome seria Platt, um escravtucago como fugitivo na Georgia.

Ao longo do filme, a histéria de Northup se desérev@m torno do sofrimento e da
dor causado pelo sequestro, a submissao ao trabsdhavo e os castigos fisicos e a saudade
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de sua familia. Depois de ser escravizado por 13,aNorthup consegue conquistar sua
liberdade e voltar para sua familia. O violinigtata processar seu ex-patrdo e os dois homens
gue o enganaram, mas nos créditos finais € posawval impoténcia e fraqueza de um negro

contra um branco na justica da época.

3.1Estratégias de analise do real autenticado

Para dar conta da andlise do filme observandosepga de elementos audiovisuais
autenticadores do real, a partir da observagaoaindo filme, elencaram-se assim trés
caracteristicas resultantes de padrdes de repet&aarrativa. Neste sentido, verificou-se a)
0 posicionamento de cameraptgno-sequéncia como unificador temporal, ¢) camaraao
como efeito de real que seguem aplicados a cemathekms por sua representatividade e
riqueza do ponto de vista narrativo para analistepdida. Neste sentido, mostram-se neste
artigo como alguns dos exemplos possiveis de sestandlados se encaixam no ambito da

analise proposta neste artigo.

3.1.1 Posicionamento da camera como autenticador deal

Os enquadramentos de camera, ao longo do filme, wétbcando sua
intencionalidade de potencializar o sentido corgmbel do que esta sendo proposto. Uma das
sequéncias paradigmaticas dessa natureza aconiaedog apds aceitar um emprego que o
leva para outra cidade, Solomon Northup (repredentalo ator britanico Chiwetel Ejiofor) é
embebedado em um jantar com seus contratante®riBosente acorda em um local néo
identificado onde percebe que estd acorrentadajeooqfaz, a partir de entdo, buscar na
memdria 0s acontecimentos da noite anterior qusgpogxplicar a sua atual situacgao.

Nesse momento, dois homens desconhecidos entrajalp@ em que Solomon se
encontra. Este tenta, sem sucesso, convencé-lgaedé livre e mora em Nova lorque com
sua familia. Um deles pede para que Solomon, emtéstre os documentos de sua liberdade
que, na condi¢do de sequestrado, ndo tem e, pmrteid pode se identificar. Apds uma breve
discusséo, o segundo homem se aproxima do agaavese o derruba puxando a corrente
que prendia suas maos. Caido no chédo, Solomona@éczjip com um pedaco de madeira.
Neste momento, a camera se desloca para proxirasatlavo, projetando seu angulo de visao
para baixo de modo a colocar o espancador em usigdpode superioridade em relagdo ao

Solomon.
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Nesta cena, percebe-se a intencéo do diretor jiastia da explicitude da violéncia,
construir uma cena com a camera de cima para baestrando o ator de maos e joelhos ao
chéo, em sua condicdo de indignidade e submiss@mgAéncia se constroi com cenas de
violento espancamento do homem nascido livre rélduai condicdo indigna de animal. A
superioridade e dominagdo da perspectiva dos agessse da por este enquadramento que se
traduz em suas visbes de mundo.

Além disso, o enquadramento de cima para baixogama ideia de inferioridade e
indignidade de Solomon é potencializado pelas tégficss de efeito de real barthesiano ali
presentes, como a riqueza dos detalhes da direcéend — desde cendrio, roupa e didlogos —
somados a competéncia draméatica dos atores. Esgantto de elementos bem dirigidos
resulta numa sequéncia narrativa de extrema vielérauténtica” capaz de gerar no
espectador o que Zizek (2013) aponta como o movonga alcancar a “coisa real” que as
narrativas podem ofertar. Ou seja, 0 espectadste mspanto catartico produzido pelas cenas
“reais” de dor e crueza, torna-se participe acadademtificando-se com o0 processo

degenerativo de Solomon.

Legenda: Cena que Solomon discute com os capatazestativa de argumentar que € um homem livre
Fonte: 12 Anos de Escraviddo (2013)

\ i

Legenda: O plano debaixo para cima com o objetevandstrar a superioridade do capataz branco.
Fonte: 12 Anos de Escraviddo (29013

*
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3.1.2 Plano-sequéncia como unificador temporal

Outro recurso explorado para autenticar a realidgdesentada no filme diz respeito
ao uso do plano sequéncia em que a camera € kgaaestra o desenrolar do acontecimento
sem interrupcdes, ou seja, sem ser desligada. Umexemplo do efeito potencializador da
autenticidade deste real é mostrado quando Solowmemgido como escravo para um
fazendeiro chamado Sr. Ford, tem um desentendinoemoo capataz durante o trabalho de
construcdo de uma casa e é levado a morte por ele.

Durante a briga, ousadamente, Platt revida a &eds superior que, como
vinganca, recruta dois homens para tentar enforcdsh uma arvore. No entanto, séo
surpreendidos por um quarto homem que frustra tattem de enforcamento por conta de
alerta-los que o dono do escravo, Sr. Ford, terth €&dano hipoteca. Deste modo, se 0 escravo
morresse, 0s homens teriam que dar conta da diidazendeiro, o que faz com que os
carrascos abandonem Platt ali, ainda amarradogsslococo a uma corda que, por sua vez,
esta amarrada a uma arvore. E por essa razaoeeiggficar na ponta dos pés para nao ser
enforcado porque, ao menor deslize seus pés at@mca chdo, fazendo com que a corda
corresse e apertasse o pescoco até a morte.

Nesta cena, ha a alternancia entre dois longo®pisequéncias que colaboram para
a potencializacdo do sofrimento e da angustia daéeia das cenas numa perspectiva
metalinguistica. Em um primeiro momento, a camemealfza os pés de Platt na lama
buscando a todo custo manter-se equilibrado e erpgpa ndo ser enforcado. Ja a segunda
cena mostra um plano geral em que se percebe étatyimeiro plano, lutando pela vida e,
ao fundo, outros escravos seguindo com suas rpiimdisando que estes deveriam ignorar
Platt e sua luta contra morte, se quisessem sadvsuas vidas.

Na segunda cena, quando a camera se fixa no eaguanthio de Platt de corpo
inteiro lutando insistentemente para ndo deixgrésspousarem no chao, a sequéncia de cena
se da em plano-sequéncia de aproximadamente 180sey. E uma camera parada num
plano geral que mostra Platt debatendo-se no lianitee a vida e a morte e que, portanto,
gera no espectador uma angustia que se apresetgariinavel”, porque esse tempo do
assistir a cena estd, pelo plano sequéncia — sey@oed “compativel” com a duracdo do
evento na realidade.

Como diz Geada (1985, p. 72), “a realidade vistavdda no seu acontecer € sempre
no tempo presente. O tempo do plano-sequénciandidte como elemento esquematico e

primordial do cinema, - ou seja: como um plano-acidjo, infinito — é assim o presente”.
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Nesta sequéncia de cena, também € bom lembrarsjaeancos tecnoldgicos e a
consequente fidelidade da imagem proporcionadaso do filme, aumentam a impressao de
realidade. E consequentemente, oferta ao espeatadanomento de angustia efetivamente
gerada por uma cena que tem, além desta fidelckguez de fazer crer, na ilusdo do cinema,
gue isto esta se passando de fato, também o seletidma dor que ndo acaba nunca como de
fato sdo os intensos mal estares na vida dos thaigi

e N

Legenda: Plano fechado que mostra o escravo naaspdos pés na luta por sua vida
Fonte: 12 Anos de Escraviddo (2013)

Legenda: Plano aberto que mostra os escravosaedtizuas atividades naturalmente, enquanto oveseea
mantém na ponta dos pés lutando para sobreviver
Fonte: 12 Anos de Escraviddo (2013)

3.1.3 Camera na mao como efeito de real

Outro recurso recorrente utilizado como construtta oferta de um real
potencializado diz respeito ao uso da camera enofdaquéncia e sem 0 uso — intencional —
do tripé. E uma amostra da estratégia de reduc@inedéacio e dos artificios na narrativa do
real em imagem e som da mesma maneira que em tsuazaabruta, onde de fato ndo recebe
tratamentos editoriais.

No trecho escolhido para analise, Platt ja se drec@m outra fazenda, desta vez
comandada pelo Sr. Epps. A cena inicia com Eppsupaado por Patsey, uma escrava que o

proprietario achou ter fugidou ter ido namorar com 0 outro patrdo. Quando @aesac
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retorna, Epps, furioso por conta de a escravadielossem sua permissao, a coloca nua no
tronco e decide puni-la, pedindo a Platt que at@c¢@ escravo hesita por um momento, mas
acaba por fazé-lo porque sabe que a desobediégargsultar em punicdo também a ele.

No entanto, ao assistir a aplicacdo do castigo Rlatt, o senhor de escravo o
interrompe, acreditando que este ndo imprime afoBresséaria para puni-la devidamente e
toma das maos dele o chicote. A partir de enté@moite se da de uma forma muito cruel e
violenta, potencializada pela adocdo de um plagaé&gcia que dura aproximadamente cinco
minutos. No plano sequéncia, observa-se tremorefrmera por esta estar, durante todo este
tempo, no ombro ou na mao. O que contraria os posceadicionais do cinema, posto que
uma cena longa como esta exigiria ser filmada ip@ fpara garantir, justamente, que néo
saisse tremida.

No entanto, desta vez, as imagens tremidas prapanci um efeito de veracidade a
narrativa, bem como a sensacdo de acompanhamentacaldecimento por parte do
espectador como diz Winston (apud SULZBACH, 2006247). Segundo o autof...) a
camera na mao tornou-se uma marca central da vesadauematicalsto €, a camera na mao,
tdo utilizada como recurso para efeito documetaahbém € usada na ficcdo na busca por
ofertar autenticidade as imagens. E de fato, aéswipi de cena resultou numa narrativa de
intensa carga dramatica associada ainda aos realwscefeitos especiais que mostram, com
muito realismo, as costas da escrava sendo dittaepelo acoite.

Do mesmo modo que as imagens constroem o real ptanci®ncia, também nesta
cena, auxiliam neste processo a utilizacdo de seswsonoros, que proporcionam um toque
sofisticado a historia, dando ritmo e o tom, muitages, do que pode acontecer na trama.
Conforme afirma Vela (1998, p. 61), a masica € ndicador que compde o cenario do filme.
Através dela, o espectador € orientado a sentar@per a cena conforme o projetado pelo

narrador.

Legenda: Cena que mostra os dois escravos em pegiff@érentes e também momento em que Platt éalurig
a acoitar outra escrava.
Fonte: 12 Anos de Escraviddo (2013)
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Legenda: Segunda cena que Platt, agora, ajudamdasr a escrava
Fonte: 12 Anos de Escraviddo (2013)

4 CONSIDERACOES FINAIS

A partir deste estudo que buscou mostrar as matcaseal em uma producéo
cinematogréafica especifica, pode-se notar a temaéte as narrativas audiovisuais em
assumirem histérias reais e de anbnimos no quesgrito ao tema e de maneira explicita e
contundente — muitas vezes brutal e explicita di&ncia — no que diz respeito a forma.

Essa tendéncia estudada no filme “12 anos de eda@cdv apresenta-se em
conformidade com a proposta de ofertar o real e @anitude e forca como resposta
possivel a esta experiéncia tdo fragmentaria eedigpgque marca o contemporaneo. E neste
sentido, a andlise do filme possibilitou compreeme o efeito de real € uma construcéo que
demanda escolhas de linguagem, de técnicas e wlsasxapazes de contribuir em tudo para
a autenticidade do relato. A valoracdo do realedigspeito especialmente ao tratamento
adotado na construcdo imagética e sonora queqmivil o sentido produzido pelas imagens
em consonancia com o sentido proposto pela se@uélecicena analisada no sentido de

potencializar a crueza, a contundéncia e a explieitda violéncia e da dor como
autenticadores de realidade.
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