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Crash Mo Limite: uma analise da representacdo da uioléncia e da
discriminacdo racial nos Estados Unidos apds os atentados de 11 de
setembro com base em elementos da linguagem cinematografica

Maria Luisa Hoffmann'

Resumo

A violéncia esta presente diariamente nos meios de comunicagdo. O cinema, a “arte do
real”, pela riqueza de seus meios de expressdo, tem a capacidade de levar o espectador a
reflexdo. Este trabalho consiste na analise da representacdo da discrimina¢do que gera a
violéncia, através de codigos da estética e da linguagem cinematografica a partir do filme
Crash - no limite. Para a elaboracdo do trabalho foram utilizados, além da bibliografia
sobre representacdo e cinema, livros da area de Antropologia e obras sobre os atentados de
11 de setembro. A partir de uma sele¢@o de cenas do filme, foi aplicado o instrumento da
analise semiotica buscando uma melhor compreensdo da realidade e da situacdo de

discriminacao entre etnias nos Estados Unidos, apds os atentados terroristas de 2001.

Palauras-chaue: cinema,; semiética; violéncia; Crash

1. Introduc3o:

A analise de uma peca cinematografica ¢ proficua para compreender representagdes
sociais de um tempo historico e, conseqiientemente, compreender melhor o0 mundo em que
vivemos. A discriminagdo e a violéncia estdo impregnadas nas sociedades contemporaneas.
Sdo temas pertinentes e presentes constantemente na midia.

O objeto da analise ¢ a representacdo cinematografica em Crash- no limite. O filme
aborda a discriminagdo e o preconceito entre brancos e negros, os esteredtipos de
mulgumanos e latinos e a violéncia gerada por essas relagdes apos os atentados de 11 de
setembro de 2001. Desse periodo até a atualidade, o preconceito contra mulgumanos se

fortaleceu e criou um clima de (in) tolerancia entre diferentes etnias, principalmente nos
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Estados Unidos. A andlise faz uso da linguagem cinematografica para apresentar de que
modo essas relacdes sdo retratadas pelo filme.

Em Crash podemos verificar a utilizacdo de recursos como a trilha sonora e as
cores para demarcar cenas conflituosas, os movimentos de cAmera para situar o espectador
e lhe mostrar detalhes que normalmente ele nao perceberia. Os fravellings nas cenas dao
movimento ao filme e os movimentos realistas fazem com que a pessoa que assiste ao
filme sinta os acontecimentos como se fossem reais.

Barbaro (1965: 78) afirma que “toda obra de arte adquire no contato com o publico
um valor social; isto é, promove e determina certas correntes efetivas e ideologicas”. A
imersdo do real no ficticio promove o dialogo em torno dos temas abordados. A leitura da
linguagem cinematografica, da intencionalidade na montagem e nos enquadramentos, traz
a tona as mensagens situadas nas entrelinhas do filme.

E importante desenvolver a capacidade critica dos espectadores diante dos produtos
da comunicacao. Para Carricre (1995: 61) “as vezes, basta estar alerta, ter uma lucida
compreensdo da linguagem cinematografica, para que todos os noticidrios de tevé se
transformem num interessante exercicio de decodificagao”.

A capacidade de levar a reflexao, o amplo alcance e a facil reprodutibilidade, fez da
sétima arte um produto comunicacional de alcance social. Crash demonstra como a
discriminacdo e a violéncia estdo enraizadas no cotidiano das pessoas. A andlise da
representacdo mostra de que maneira o filme retrata a sociedade norte americana e de
como 0 cinema capta e registra esteticamente o discurso das discriminagdes raciais e
sociais, tematica que, no ambito nacional, continua pertinente.

A metodologia empregada para a analise da representagdo da discrimina¢do no
filme Crash - no limite sera a andlise semidtica. A abordagem da peca cinematografica
parte da analise de sua linguagem, considerando a linguagem como um sistema organizado
de signos, que serve de meio de comunicagdo entre individuos e pode ser percebido pelos
diversos orgaos dos sentidos. Jean Mitry (apud AUMONT, 1995: 173) parte da concepgao
tradicional do cinema como meio de expressdo “capaz de organizar, de construir e de
comunicar pensamentos, podendo desenvolver idéias que se modificam, formam e
transformam, torna-se entdo uma linguagem”. Sendo assim, a musica, as imagens, a
montagem e os angulos das cAmeras produzem sentido.

Assim, encarar a complexidade que se esconde por detras da aparente simplicidade das
manifestagdes do objeto de pesquisa ¢ uma atitude semiotica tdo auténtica quanto mapear
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tal complexidade de forma a manter sob algum controle ou organizagdo seus efeitos e
repercussoes. (IASBECK, 2006: 196)

Todo significado no cinema ¢ passado ao espectador através de um codigo, esse

codigo € o que lhe d4 sentido.

2. 0 CINEMA

Este artigo provém de um trabalho maior onde foram descritos o surgimento do
cinema, as caracteristicas que lhe permitiram ser considerado uma arte e a sua relagdo com
a realidade. Foram utilizadas obras dos autores Jean-Claude Carriére, Angelo Moscariello,
Marcel Martin, Dudley Andrew, Umberto Barbaro e Jacques Aumont como referencial
teorico.

A industria cinematografica estreita limites entre realidade e ficcdo. Estabelece
lagos de cumplicidade e identificagdo com o espectador. O cinema auxilia 0 homem a
descobrir seu lugar no mundo e permite-o compreender a vida de outras formas. Os
primeiros tedricos lutavam para dar ao cinema o status de arte.

A cor, o movimento, o som e a riqueza perceptiva dos materiais, causam no
espectador um sentimento de realidade muito forte. “O filme tem agdo direta sobre o
subconsciente do publico e, antes de falar a sua inteligéncia critica, dirige-se e atinge a sua
sensibilidade perceptiva”. (BARBARO, 1965: 80). A realidade abstrata ou verdadeira, foi
e continua até hoje, sendo a matéria-prima do cinema, que se consolidou, dessa maneira,

como a arte do real.

2.1. A ESTETICA CINEMATOGRAFICA

Segundo sua etimologia, a palavra estética deriva de “aisthésis” que, em grego,
significa “sensacdo”. Portanto, como trabalha com a sensorialidade, audicdo e visdo
principalmente, o cinema pressupde codigos estéticos.

A manipulagdo das seqiiéncias através de montagem, o trabalho com a imagem
artistica e a existéncia de uma linguagem propria reiteram a existéncia de uma estética

especifica. Um movimento como o afastamento da camera, por exemplo, pode causar a
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sensagao de distanciamento, de isolamento no espectador. A trilha sonora, segundo
Carricre (1995: 194), “acrescenta trés novos materiais da expressdo: o som fonico, o som
musical e o som analogico [os ruidos]”. Elementos sonoros e elementos visuais podem ser
determinantes em uma obra cinematografica. Conduzem o espectador a compreendé-la,

mesmo que aparentemente possam contradizé-la.

3.0 CODIGO CINEMATOGRAFICO

Para Martin (2003: 27), “¢ preciso aprender a decifrar o sentido das imagens como
se decifra o das palavras e o dos conceitos, a compreender as sutilezas da linguagem
cinematografica”. De acordo com Moscariello (1985: 7) “€ necessario valorizar as
componentes que lhe valem poder ser qualificado como ‘discurso’ e ndo apenas como
simples ‘espetaculo’”. A linguagem cinematografica possui codigos especificos que sdo

assimilados pelo espectador no intuito de compreender a obra.

3.2. SEMIOLOGIA € LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Metz (apud ANDREW, 1989: 222) trata a linguagem cinematografica como um
sistema inserido na semiodtica, e o “significado ¢ o processo pelo qual as mensagens sao
transmitidas para o espectador. Todo significado possivel no cinema ¢ mediado por um
codigo que nos permite dar-lhe sentido”. O cineasta utiliza os cddigos inseridos na
linguagem cinematografica para falar ao espectador. J4 o semidtico trabalha na diregdo
oposta, usando as mensagens de um filme para ajuda-lo a construir os codigos que
transcendem essas mensagens.

A realidade que se passa na tela ¢ mediatizada, ndo poderd ser neutra e as imagens
tém significados potenciais. Um filme oferece varios niveis de leitura. O material
significante do cinema ¢ a imagem e também o som gravado, que apresentam-se como uma
duplicacdo do real. Enquanto o espectador deseja “antes de tudo ‘compreender o filme’; o
semidlogo desejaria compreender de que modo o filme ¢ compreendido” (METZ apud

MARTIN, 2003: 258). O percurso do semidlogo, portanto, ¢ paralelo ao do espectador.
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4. A LINGURGEM CINEMATOGRAFICA

Como foi dito, o artigo deriva de um trabalho maior, que abordou varios conceitos
da linguagem cinematografica. Serdo citados os conceitos mais utilizados que dardo
sustentagdo a este artigo. Segundo Martin (2003: 16), “foi porque quis contar historias e
veicular idéias que o cinema teve de determinar uma série de procedimentos expressivos; ¢
o conjunto desses procedimentos que o termo linguagem inclui”. A linguagem ¢ um

sistema de signos com significagdes, cédigos e subcodigos.

4.1. ANGULDS E MOUIMENTOS DA CAMERRA

Sao conhecidos dois tipos principais de angulacdo na producdo cinematografica: o
plongée e o contra-plongée. No contra-plongée o objeto ou personagem ¢ filmado de baixo
para cima ¢ dd a impressdo de superioridade, triunfo. O plongée por sua vez acontece
quando o objeto ¢ filmado de cima para baixo e causa impressdo de inferioridade,
mediocridade.

Determinar a posi¢do da camera, ¢ as objetivas e empregar significa para Barbaro
(1965: 121), “determinar o ponto de vista do espectador, o seu campo de visao e,
conseqlientemente, o aspecto figurativo do quadro”. A libertacdo da cdmera teve extrema
importancia para a historia do cinema. A panoramica consiste em um movimento de
rotagdo da cAmera em torno de seu eixo. A camera gira ¢ o pé permanece fixo. O travelling
¢ o deslocamento da camera por qualquer meio para aproximar, afastar ou acompanhar um

objeto. Pode ser horizontal, vertical, circular, em ziguezague.

4.2.PLANOS

O tamanho do plano ¢ determinado, segundo Martin (2003: 37) pela distdncia entre
camera e objeto e pela duragdo focal da cena utilizada. Um close, por exemplo, seria uma
grande aproximacdao da camera ao objeto filmado. O primeiro plano pode mostrar um
detalhe simbolico e permitir que espectador penetre na historia. O rosto humano manifesta

melhor o conteudo dramatico do filme e a interioridade se reflete. Para Martin (2003: 25),
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“a imagem, em particular o primeiro plano, tem uma for¢a quase magica que oferece uma

visdo absolutamente especifica do real”. O plano geral tem carater descritivo.

4.4. MONTAGEM E TEMPO

A montagem ¢ a reunido de cenas em uma seqiiéncia logica ou cronologica e visa
contar uma histéria. De importancia estética, a montagem constréi o conceito do filme. E
responsavel pela sua forma e seu sentido, lhe garante fluidez e ritmo. Ja o tempo, no filme,
¢ diferenciado. Segundo Martin (2003: 221) o tempo pode ter diferentes tratamentos. No
tempo abolido existe a fusdo de diferentes temporalidades e o tempo revertido ¢ baseado

no retorno ao passado, os chamados flashbacks.

5. CONFLITOS ETNICOS

Segundo Memmi (1993: 15), “ndo existe uma raga totalmente pura, que nao tenha
sofrido influéncia de outros grupos étnicos”. Justamente por essa mistura, as diferentes
caracteristicas podem fazer com que um mesmo individuo pertenca a diferentes grupos,
seja classificado diferentemente de uma regido para outra.

Os Estados Unidos ja foram chamados de melting pot, ou seja, caldeirdo de
misturas. Porém, na realidade, os grupos étnicos dentro do pais tendem cada vez mais a
segregacdao. Segundo Maffesoli (2000: 126), “a pds-modernidade tende a favorecer, nas
megaldpoles contemporaneas, a0 mesmo tempo o recolhimento no proprio grupo e um
aprofundamento das relagcdes no interior desses grupos”.

A segregacdo ja era motivo de revolta nas primeiras décadas do século XX nos
Estados Unidos. O Movimento dos Direitos Civis culminou na década de 50 nos Estados
Unidos, mobilizando milhdes de pessoas, majoritariamente negras, através de protestos,
passeatas e greves, a fim de banir da constituicdo as leis Jim Crow, que instauraram a
segregacdo racial. Hoje a divisdo entre brancos e¢ negros ainda existe, apesar da suposta
garantia de igualdade.

Apo6s os atentados de 11 se setembro, o preconceito contra mulgumanos, que ja
existia nos Estados Unidos, se agravou. “A religido, uma importante referéncia de

identidade, governa a vida espiritual dos individuos e mantém, na ordem do particular, um
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conjunto de praticas e deveres”. (D’ADESKY, 2005: 51). Cada individuo tem seu olhar
educado de acordo com sua cultura. Em geral, uma cultura nega a outra para poder se
afirmar como legitima. Para Arbex Junior (1996: 61) “dizer que todos os mulgumanos sao
fanaticos - como, em geral, faz a midia, de forma irresponsavel, preconceituosa e radical —
ndo ajuda em nada a entender as questdes colocadas pelo mundo islamico”. A propaganda
Israelense com forte repercussdo nos meios de comunicagiao do Ocidente, ajudou a reforcar
a imagem do Isla como uma religido de barbaros. (ARBEX JUNIOR, 1996: 65).

Através dos tempos a migracdo foi o que garantiu a existéncia de uns e o
desaparecimento de outros grupos. A América ¢ um exemplo de territorio “descoberto” por
europeus, € colonizado por uma série de racas de diferentes paises. O motivo econdmico €
de sobrevivéncia parece estar sempre ligado ao processo de migracdo desde os primeiros
tempos.

Os paises capitalistas desenvolvidos tém atraido imigrantes das areas
subdesenvolvidas do mundo. Leis de cotas e controle de imigrantes inibem essa agdo e

movimentos nacionalistas, fundamentados na aversao ao estrangeiro, tendem a crescer.

6. TERRORISMO

Grupos terroristas agem mediante o emprego da violéncia com o intuito de coibir
ou combater o poder estabelecido. A al Qaeda é uma das diversas organizagdes terroristas
com ramificagdes mundiais € muitos recursos financeiros. A organizacdo se diz
responsavel pelos atentados ao Word Trade Center em 11 de setembro de 2001. Na manha
deste dia, quatro avides comerciais foram seqiiestrados, sendo que dois deles colidiram
contra as torres do World Trade Center em Manhattan, Nova lorque. Um terceiro avido foi
direcionado pelos seqiiestradores para uma colisdo contra o Pentdgono. Os destrogos do
quarto avido foram encontrados espalhados num campo proximo de Shanksville,
Pensilvania. As torres, totalmente destruidas, foram simbolos do poder econdomico dos
Estados Unidos.

As agressoes dos atentados revelam grande crueldade e um altissimo grau de
sofisticacdo. “Procuraram produzir, pelo menos, trés tipos de efeitos: destrui¢do material,
impacto simbolico e grande choque na midia”. (RAMONET, 2003: 60). Ap6s os atentados

fala-se em “hiperterrorismo”, para dizer que este ndo serd mais como antes.
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6.1. A CULTURA DO MEDO € A COBERTURA DA MiDIA

O sociologo Barry Glassner em seu livro Cultura do Medo, afirma que, nos ultimos
anos, nos Estados Unidos, houve um aumento de 600% na quantidade de noticias sobre
violéncia, enquanto as taxas de criminalidade cairam 20%. As declaragdes alarmistas feitas
por apresentadores de TV, o uso da edi¢dao de imagens, as narrativas que reforcam o efeito,
o duplo sentido nas frases incentivam o crescimento do medo na populagdo. A impressdo
de que a violéncia esta em toda a parte deixa a populacdo apreensiva, e ¢ responsavel pela
“cultura do medo”, cada vez mais presente a sociedade norte-americana.

Os meios de comunicagdo de massa americanos, em geral, se posicionaram a favor
do governo com rela¢do as medidas tomadas apos os atentados. Para Chomsky (2003: 32)
“a atitude da midia norte-americana ¢ absolutamente tipica da grande midia, ao alinhar-se
em apoio ao poder num momento de crise e tentar mobilizar a populagdo para esta causa”.
Nesse sentido, a midia fortaleceu antigos esteredtipos. Grupos Islamicos criticaram a
posicdo dos meios de comunicacdo americanos, apontando o surgimento de uma
mobilizagdo contra o Isla dentro dos Estados Unidos, guiado por noticias sensacionalistas.

As invasdes e bombardeios promovidos pelos Estados Unidos na guerra contra o
terrorismo t€m destruido cidades e assassinado civis. Em nome da guerra contra o mal,
Bush, apoiado na Lei Patriota, cometeu uma série de atrocidades. Saddam Hussein, que
governou o Iraque de 1979 a 2003, caiu durante a invasdo americana ao pais. Apds ser
capturado, respondeu a processos por genocidios. Em cumprimento a sentenca de morte,
foi enforcado em 30 de dezembro de 2006, na Zona Verde de Bagda, regido fortemente

protegida da capital iraquiana.

7. ANALISE DO FILME

Através da abordagem cinematogréfica, a analise de seqiiéncias do filme busca uma
leitura da realidade. Crash - no limite, ¢ um emaranhado de historias que aparentemente
ndo tem relagdo alguma. Com o desenvolver do filme, os personagens e suas histdrias se

cruzam.
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Realizado por Paul Haggis, o filme teve orcamento de 6.5 milhdes de dodlares e
possui varios personagens que trabalhados ao longo do filme, geram certa identificacao
com o publico. Crash trata a questdo da (in)tolerancia racial na América contemporanea. O
filme prova ao espectador que as relagdes de discriminagdo geram violéncia. Nos grandes
centros, que abrigam grande diversidade de povos e culturas, esse processo fica ainda mais
claro. Os personagens sdo, por vezes, vitimas das circunstancias. O complemento, dado ao
titulo em portugués “no limite” ja anuncia os conflitos que estdo por vir. O filme mostra

que a cultura da ndo aceitagcdo tem raizes profundas.

2.1.CENA T LATINO-AMERICANG TROCANDO FECHADURAS

Nesta cena um casal que acaba de ter seu carro roubado estd em casa. Daniel
(Michael Pena), um rapaz latino, estd trocando as fechaduras das portas. Senhora Jean,
vivida por Sandra Bullock, olha para o rapaz e pergunta quanto tempo ele vai levar para
acabar o servigo. Ele responde que ja esta arrumando a ultima. A camera que filmava em
planos médios faz um close nas tatuagens no pescogo do rapaz. O big close exalta os
detalhes e encaminha olhar do espectador para aquilo que normalmente ele ndo poderia
perceber, como no caso das tatuagens. A seqiiéncia de imagens “fornece ao espectador
elementos tteis para a compreensao do enredo” (MARTIN, 2003: 102).

Um travelling, que comeca em plano médio, acompanha Senhora Jean até a sala,
onde seu marido, Richard Cabot (Brendan Fraser) conversa com seus assistentes. Ela pede
para conversar com ele. A cena prossegue sem cortes € a camera os segue até o corredor,
onde a esposa pede ao marido que troque novamente as fechaduras pela manhd. O
travelling acompanhando o casal aumenta a expectativa do publico ¢ dd4 a cena maior

realismo.

Como se vé, quando a camera se movimenta nunca o faz de maneira indiferente. As suas
deslocagdes nas varias direcgdes possiveis ndo correspondem a uma simples exigéncia de
clareza ilustrativa, pois para a conseguir o travelling e a grua nao sdo imprescindiveis.
(MOSCARIELLO, 1985: 16)

O marido ignora e muda de assunto. A camera se aproxima do casal. A mulher,
visivelmente alterada apos ter o carro roubado por dois negros armados, pede novamente
que as fechaduras sejam trocadas. A empregada do casal, latino-americana, se aproxima e

se despede. Senhora Jean fala, ja com o tom de voz alto, que quer as fechaduras trocadas e
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que gostaria que a empresa nao mandasse outro gangster. Richard Cabot, indignado
pergunta: “Aquele garoto?”. As cenas se alternam em closes do marido e da esposa. “O

close esquadrinha as fisionomias, lendo nelas os dramas mais intimos”. (MARTIN, 2003:
39).

Quanto ao primeiro plano [...] Jean Epstein soube caracteriza-lo de forma admiravel: “Entre
o espetaculo e o espectador, nenhuma ribalta. Ndo contemplamos a vida, penetramo-la.
Essa penetracdo permite todas as intimidades.” (MARTIN, 2003: 38)

Posteriormente o filme prova que Senhora Jean estava errada. Daniel se mostra um
pai de familia muito carinhoso com sua filha que também passa por problemas gerados
pela violéncia na cidade.

A mulher descreve o garoto como um careca com calca baixa e tatuagens tipicas de
presidiarios. O marido diz que ndo sdo tatuagens de presidiarios. Senhora Jean, por sua
vez, diz que o garoto vai vender a chave da casa para seus companheiros assim que sair
dali. Ela diz ainda ao marido que o assalto foi culpa dela, pois, ao ver os negros, sabia que
ia ser assaltada. E diz: “Mas se uma pessoa branca v€ dois negros se aproximando e muda
de direcdo ela ¢ racista, certo?” A camera, ainda em closes fechados exalta as expressdes
da personagem.

Nesse momento a camera da um close em Karen, assistente do promotor Richard
Cabot que ¢ negra e que o aguarda na sala ouvindo a discussdo. A simples imagem da
assistente observando a discussao leva o espectador a crer que, muitas vezes, os que sofrem
a discrimina¢do ndo reagem a ela, como ¢ o caso de Karen, que trabalha para o marido de
uma mulher racista e a ouve insultar negros sem ter nenhuma reacdo. Para Martin (2003:
92) “tudo o que ¢ mostrado na tela tem um sentido e, na maioria das vezes, uma segunda
significacdo que sO aparecem através da reflexdo; poderiamos dizer que toda imagem
implica mais do que explicita”.

Senhora Jean continua gritando que ficou com medo, ndo fez nada, e segundos
depois tinha uma arma em seu rosto. Ela completa dizendo que o “amigo”, em espanhol,
fazendo referéncia a origem do rapaz, vai vender a chave para um comparsa e que dessa
vez ela gostaria que o marido agisse como se estivesse se importando. A palavra em
espanhol foi usada de maneira pejorativa, e reafirma a origem da discriminagdo contra o
jovem. Senhora Jean acredita que Daniel ¢ um ladrdo e uma das caracteristicas que a faz

acreditar nisso ¢ o fato de Daniel ter origem latina. A camera, agora aberta, em um plano
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médio, mostra a expressao de desapontamento do marido e, ao fundo, mostra a esposa indo
para a cozinha. Um big close mostra a mao do rapaz deixando as chaves sobre a mesa da
cozinha, e em plano médio, ele indo embora.

O comportamento da mulher estd alinhado com as afirmagdes de Barry Glassner em
seu livro Cultura do Medo. Glassner (2003: 194) afirma que os negros, apesar se serem
mais vitimas do que autores de crimes, atraem os holofotes da midia apenas como autores.
A personagem, uma cidada americana de classe alta, interioriza a informac¢do que recebe e
age instintivamente abracando o marido quando os dois negros se aproximam. No filme,
eles roubam o carro da personagem justamente porque percebem seu medo ao abracar o
marido. E como uma “bola de neve”.

A personagem “desloca” o medo sentido pelos negros para os latino-americanos.
Esse “deslocamento do medo” para outras etnias ¢ uma caracteristica da sociedade norte-
americana. “Praticamente, tudo o que os jovens americanos tém hoje em dia ¢ uma
consciéncia sem substancia de que existem muitas culturas, acompanhada de um
sucedaneo moral extraido dessa mesma consciéncia”. (BLOOM: 42). A discriminagdo
também acontece dentro dos proprios grupos que sdo ao mesmo tempo alvo e agentes de
discriminacdo. Dentro das tribos urbanas existem subdivisdes, ¢ separagdes. Mesmo entre
0s negros, existem distingdes de acordo com o tom da pele.

Segundo Bloom (1989: 121), nas universidades, o aluno de cor que pretenda ser
apenas estudante, evitando ligar-se ao grupo negro, tem de pagar um preco terrivel, pois €
julgado negativamente pelos colegas € seu comportamento ¢ atipico aos olhos dos brancos.
Os latino-americanos tém medo dos negros, que por sua vez t€ém medo de mulgumanos,
mesmo desconhecendo suas origens. E assim a segrega¢do e a violéncia interétnica se
perpetuam. “Quando se trata de uma questdo racial, padrdes obscuros tornam-se aceitos
como Obvios e sdo postos em uso na perpetuacdo dos medos associados a raga”

(GLASSNER, 2004: 200).

7.2. CENA Il - CONUERSA DO PROMOTOR E SEUS ASSISTENTES

O promotor de Los Angeles, Richard Cabot, chega a sala de sua casa e pede que

Karen, sua assistente, lhe fale sobre o assunto. Karen o informa que a policia acha que
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ninguém sabe ainda do roubo de seu carro, cometido por dois negros. Ele diz que ¢ o
promotor de Los Angeles e se seu carro ¢ roubado, vai ser noticia.

Richard Cabot grita, a camera se movimenta para frente e para os lados em um
travelling que segue o promotor, enquanto ele anda nervoso pela casa, pensando em uma
solucdo para seu problema. As tomadas se alternam entre os personagens em plano médio.
A camera apresenta pequenos tremores como se nao estivesse fixa no chao. Esse
movimento d4 mais realidade a cena, a alternancia dos planos dé a sensag@o de angustia no
espectador, sentimento vivido no momento pelo personagem. Ele grita e pergunta: “Por
que esses caras tinham que ser negros?” O promotor diz que ndo importa qual seja a sua
versao dos fatos, ou ele perde o voto do grupo negro da cidade ou dos defensores da lei e
da ordem. A seqiiéncia ndo determina a que cargo Richard Cabot concorre, mas mostra que
ele busca o voto da populagdo.

Sua assistente, negra, diz que ele esta se preocupando demais e enfatiza que ele
recebe forte apoio dos negros. A camera fecha um close em Richard e o acompanha
novamente pela sala. Ele diz que se ndo d4 para evitar as conseqiiéncias, deve neutraliza-
las. O promotor diz que precisa de uma foto dele colocando uma medalha em um negro.
Seu assistente, Bruce, sem reagdo nao diz nada. Ele pergunta a Bruce quem é o bombeiro
que salvou os campistas em Northdrige, qual era seu nome. Bruce responde que o rapaz ¢
iraquiano.

Para Edgar Morin (1997) a Cultura de Massas cria mitos, herdis que se identificam
com o espectador. “E o heroi ligado identificativamente ao espectador. Ele pode ser
admirado, lastimado, mas deve ser sempre amado. E amado, porque ¢ amavel e amante”
(MORIN, 1997: 92). Nesse caso, Richard Cabot percebe a necessidade da “criagdo” do ator
exemplo que associado ao mito herdi, veiculado pela midia, sera enaltecido. Quando seu
ato, engrandecendo o heroi, for divulgado pela midia, ele passa a ser também um herdi, um
homem honesto que reconheceu o ato de um negro. A cadmera alterna entre os trés
personagens na sala, aumentando a expectativa de quem assiste. Richard Cabot questiona,
dizendo que o garoto parece negro. Bruce responde que ele tem pele escura, mas ¢
iraquiano, e se chama Saddam Khahum.

Richard pasmo, pergunta: “Saddam?”. Ele fica nervoso e ironicamente diz que ¢
otimo, ele vai dar uma medalha para um iraquiano chamado Saddam. Karen aparece
cabisbaixa, entdo ele grita que Bruce merece um aumento e, nervoso, sai da sala. As cenas

do promotor sdo feitas em leve contra-plongeé. Essa angulagdo tem efeito psicologico
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sobre o espectador. O personagem ¢ filmado de baixo para cima o que da a impressdo de
superioridade, triunfo, que condiz com a posicdo de Richard no filme, um importante
politico de uma grande cidade dos Estados Unidos. Um paradoxo acontece nessa cena que
segue a cena I, onde Richard discute com sua esposa. O promotor nessa seqiiéncia rapida
quer “agradar” a comunidade negra de sua cidade. Quando Bruce diz que o personagem ¢
iraquiano, Richard Cabot fica irritado. O promotor tem consciéncia que poderia destruir
sua candidatura entregando uma medalha e enaltecendo um iraquiano no momento que os
Estados Unidos estdo em guerra justamente contra o Iraque. O fato do iraquiano se chamar
Saddam agrava a situacdo, na época do lancamento do filme, o lider Saddam Hussein ja
havia sido capturado e aguardava julgamento por seus crimes. O julgamento resultou em
sentenca de morte, e Saddam foi enforcado em 2006.

Em seu pronunciamento, Bush afirmou que a captura de Saddam ndo foi o fim de
todos os problemas. Ele disse que ainda ha muitas pessoas “mas”, interessadas em levar
adiante ataques terroristas. Esse discurso de salvagdo e de luta do bem contra o mal, onde
os Estados Unidos obviamente simbolizam a justi¢a e a liberdade, foi aceito por grande
parte da populagdo norte-americana. Por isso Cabot ndo pode aparecer na midia dando uma
condecoracdo a um iraquiano de nome Saddam. Seria como se ele estivesse, na atual
guerra contra o terrorismo, se posicionando do lado do “mal”. Nesse fragmento fica claro,
mais uma vez, o poder manipulador da grande midia. E Richard tem consciéncia desse

poder, que pode enaltecé-lo ou fazer com que ele perca as elei¢des que vai concorrer.

7.3. LINGURGEM DO FILME

A montagem foi a ferramenta responsavel pela criagdo de uma seqiiéncia logica que
possibilita ao espectador a compreensdo do filme. “Num nivel superior, a montagem
desempenha um papel intelectual propriamente dito, criando ou evidenciando relagdes
entre acontecimentos, objetos ou personagens”. (MARTIN, 2003: 152). O jogo de cores,
sombras e luz nas seqliéncias reforcam os sentimentos e a propria personalidade dos
personagens. Segundo Moscariello (1985: 39) “a cor no filme devera cumprir uma fungao
essencialmente psicologica. Devera ser, ndo ‘bela’, mas sim ‘significativa’”. Os tons de
cinza e tons amarelados em vdrias cenas filmadas a noite provocam no espectador a

sensagdao de tensdo, e destacam a carga excessiva de dramaticidade dos personagens. A
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trilha sonora ¢ extremamente importante € marca o inicio dos acontecimentos
problematicos nas cenas. O flashback é o recurso utilizado para dar inicio a narrativa do
filme. A interpretacdo e os didlogos “realistas” dos atores auxiliam na constru¢do social
dos personagens. Segundo a classificacdo de Martin (2003: 156), o filme tem uma
montagem narrativa alternada. Trata-se de uma montagem por paralelismo baseada na
contemporaneidade estrita de duas (ou varias) agdes que se justapdem, as quais acabam na
maioria das vezes por se juntar no final do filme. No caso do filme analisado, as
intersec¢des ocorrem durante a narracdo da historia. Moscariello (1985: 56) considera por
“narracdo binaria” as narragcdes onde ha dois fios condutores a reger a agdo, como acontece
nos exemplos de “narrativas paralelas” baseadas na coexisténcia de duas acdes que podem
entrecuzar-se ou manter-se distintas. Em Crash sdo mais de dois fios paralelos que
conduzem as acdes. A narracdo ¢ pluridimensional, sdo varios paralelos que regem e se

justapdem durante a trama.
8. CONSIDERACOES FINAIS

O cinema apdia-se na realidade para criar suas historias. A analise de cenas da peca
cinematografica reflete a situacdo de tensdo entre diferentes etnias nos Estados Unidos
apos os atentados de 11 de setembro.

Crash foi escolhido por se tratar de uma obra que aborda os varios aspectos da
discriminacao racial e étnica. Apesar de analisar a violéncia com enfoque nos Estados
Unidos, a tematica ¢ valida também para o Brasil, onde a segrega¢do entre individuos de
diferentes etnias e classes sociais também acontece. A abordagem de diferentes autores e
de cléassicos deu sustentagdo as analises, que, a partir da linguagem e da estética
cinematografica, identificaram elementos que sustentam a representagdo da discriminacao
e proporcionam uma leitura da violéncia e segregacao geradas por essas relacdes. A cultura
do medo reforca a situacdo de apreensdo em determinados grupos sociais norte-
americanos. Crash representa situagdes que banalizam e criminalizam a imagem do
mulgcumano e aborda o preconceito entre negros e brancos, entre classe alta e classe baixa,
entre latino-americanos e auténticos cidaddos americanos. O filme expde como o

preconceito pode refletir negativamente no psiquico e nas atitudes das pessoas.

Reuista Anagrama Reuista Interdisciplinar da Graduacdo
Ano 1- Edicdo Y  Junho/Agosto de 2008
Auenida Professor Lacio Martins Rodrigues, Y43, Cidade Uniuersitaria, So Paulo, CEP: 05508-300

anagrama@usp.br



HOFFMAN, M.L. CRASH, N0 LIMITE.. 19

As cenas evidenciam que 0s personagens se apresentam, a0 mesmo, como alvos e
agentes da discriminacgdo. Esse efeito “bola de neve”, onde a pessoa sofre, mas também
gera a violéncia, ¢ muito bem abordado e destacado através da montagem da pega. A
ordem das seqiiéncias faz com que o espectador perceba que, muitas vezes, a atitude de um
individuo violento, em outros niveis, estd diretamente relacionada as pessoas que nem
sequer tem conhecimento de sua existéncia. No filme, assim como na realidade, algumas
atitudes discriminatorias ndo teriam acontecido se houvesse uma melhor compreensao das
diferentes culturas.

O grande numero de cenas em close denota a intengdo do diretor de expressar o
carater humano, a individualidade e os sentimentos dos personagens, considerando o fato
de que, ¢ o primeiro plano que define as expressdes e, seguindo o pensamento de alguns
tedricos, proporciona uma visao absoluta do real. Os travellings sao muito utilizados para
dar mais acao as cenas e situar o espectador nos ambientes nos quais elas acontecem.

Considerando o poder mobilizador e o carater social do cinema, Crash se apresenta
como uma importante estratégia, que possibilita uma reflexdo para recuperacdo dessas
relagdes sociais. O realismo do cinema faz com que o espectador sinta os acontecimentos
ficticios como se fossem reais. Esse poder de fazer “vivenciar” diferentes situacdes e fazer
refletir, faz do cinema um produto artistico gerador de consciéncia. Crash estd inserido em
um contexto de cinema com engajamento e preocupacdo social. A obra reafirma a

valoriza¢do do cinema como um agente de conscientizagao.
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