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RESUMO: A presente pesquisa empreende uma investigacao acerca da experiéncia
contracultural americana, tomada na passagem dos anos 1960 para 1970, como
modeladora de uma nova fase na industria americana de cinema, denominada Nova
Hollywood. Partindo de um panorama socio-histérico sobre o periodo referido nos
Estados Unidos e a efervescéncia cultural provocada pelo protagonismo da juventude
americana, busca-se entrelacar as modificacdes estruturais promovidas pela
contracultura nas sociabilidades estadunidenses com as modificacdes em termos de
forma e conteudo nos filmes hollywoodianos produzidos nesse intervalo. Os titulos
Busca Alucinada (1968), Deixem-nos Viver (1969), Bob e Carol & Ted e Alice (1969)
e Procura Insaciavel (1971) sdo acionados para pensar a producdo de discursos
midiaticos sobre a contracultura, tendo em vista os limites impostos pela industria
cinematografica, a partir da temética da familia como centro de profundas
modificacdes na sociedade americana do periodo. A dissertacdo traz ao campo da
Comunicagéo a contribuicdo de discutir os imbricamentos entre o cinema e outras
midias na conformacao de um cenério de midiatizacdo no que concerne a producao

de sentido sobre a contracultura.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema. Nova Hollywood. Contracultura. Ambiéncia. Hippies.



ABSTRACT: This research investigates the american countercultural experience,
taken from the 1960s to the 1970s, as a model for a new phase in the american film
industry, called New Hollywood. Starting from a socio-historical panorama on the
period referred to in the United States and the cultural effervescence provoked by the
protagonism of the american youth, it is sought to interweave the structural
modifications promoted by the counterculture in the american sociabilities with the
modifications in terms of form and content in hollywoodian films produced in that
interval. The titles Busca Alucinada (1968), Deixem-nos Viver (1969), Bob e Carol &
Ted e Alice (1969) and Procura Insaciavel (1971) are driven to think the production of
media discourses on the counterculture, in view of the limits imposed by the film
industry, from the thematic of the family as a center of deep modifications in American
society of the period. The dissertation brings to the field of Communication the
contribution of discussing the imbrications between the cinema and other media in the
conformation of a scenario of mediatization in what concerns the production of

meaning on the counterculture.

KEYWORDS: Cinema. New Hollywood. Counterculture. Ambience. Hippies.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa tem por objetivo a investigacdo acerca de como o
movimento da contracultura americana foi assimilado pela indlstria de cinema na
passagem dos anos 1960 para os anos 1970. O periodo conhecido como Nova
Hollywood é estudado enquanto possibilidade de interpretacdo dos anos

contraculturais de transgressao e iconoclastia a luz da imagem cinematografica.

A contracultura desnuda-se como vasto campo de andlise, enquanto momento
de subversdo das normas sociais e emergéncia de novos paradigmas de
comportamento, para retirar parcelas minoritarias da sociedade de uma invisibilidade
cronica a que foram submetidas historicamente, constituindo assim uma expressao

progressiva para mulheres, negros, homossexuais, entre outros atores sociais.

O anseio por repensar as estruturas vigentes na sociedade e a necessidade de
questionar valores herdados de outras geracdes ganhara corpo nesse periodo e
deixara um legado de critica social para o decorrer das décadas finais do século XX.
Tal constatacdo demonstra a necessidade de se pesquisar a contracultura como
movimento e como vontade de acdo que nao se finda historicamente, mas produz

reverberacdes marcantes para o Ocidente na construcéo de sua bagagem simbodlica.

Os principais atores e as bandeiras principais desse intervalo na histéria dos
Estados Unidos sao investigados com vistas a conformacao de um lugar de fala para
a juventude americana, que se contrapunha ao modus vivendi do pds-guerra e

ansiava por modificacfes estruturais no american way of life.

Essa atmosfera disrruptiva € analisada a partir do escopo produtivo do cinema
industrial americano para dar a ver em que medida proporcionou um arejamento, em
termos de forma e conteudo, dos titulos que até entdo eram langcados com o respaldo

dos grandes estudios.

Uma nova geracdo de diretores, que acreditava no potencial expressivo do
meio cinematografico, estava disposta a rever os ditames que vigoravam dentro da

indUstria, em um enraizado desejo de revisdo do modelo industrial hollywoodiano.

Esse impulso por arejamento dentro da seara de controle dos grandes estudios
coadunava-se a mudancgas socioculturais em andamento na sociedade americana,
11



com especial destaque para o pacifismo gerado como resposta popular ao massacre
da Guerra do Vietna (1959-1975) e a revisao dos paradigmas de comportamento no

gue concerne a familia e ao Estado ocidentais.

Tendo em vista a comunhdo entre 0 que se passava nas ruas americanas e o
que se assistia dentro das salas de cinema, a presente investigacdo propde uma
sutura dessas questbes em capitulos que almejam refletir em que medida um
movimento espraiado pelo ambito da cultura estadunidense, ganha uma expressiva
influéncia sobre os rumos do empreendimento hollywoodiano, conformando uma nova

fase produtiva que p&e a termo a era classica do studio system.

Posto isso, 0 primeiro capitulo traz o amalgama entre juventude e liberdade
para assim alinhavar ambos na busca por um entendimento aprofundado da Histéria
contemporanea dos Estados Unidos, tendo os hippies como protagonistas em seus

ideais libertarios de uma América livre.

Para compor esse panorama historico busca-se o auxilio de tedricos que
pensaram a América como mola propulsora de um momento renovador para o
Ocidente no qual outras visadas comportamentais faziam-se possiveis, gracas ao
esgotamento das ideias de bem-estar pela via do consumo e a possibilidade de
realizacdo pessoal por vias outras, quais sejam, aquelas pautadas no afeto e no senso
de comunidade.

Ja o segundo capitulo intenta produzir a correlacdo entre a contracultura como
movimento sdcio-histérico e as mudancas estruturais pelas quais Hollywood passaria,
na tentativa de cativar novas plateias para as quais as teméaticas do periodo classico

da inddstria pouco diziam.

Na imersao proposta pelos meandros da Nova Hollywood destacam-se as
influéncias do cinema europeu e a chegada de uma outra geragdo aos altos cargos
da indastria, com o objetivo de tecer narrativas filmicas inovadoras, que retirassem o
espectador da letargia, para assim forca-lo a uma reflexdo acerca de uma América
produtora de dissensos ainda ndo solucionados. Ressalta-se ainda o processo de
midiatizacdo que engolfaria a contracultura e transformaria o cinema em veiculo

agregador de linguagens e temas inéditos.

12



J& o terceiro capitulo empreende o levantamento dos processos expressivos
de quatro titulos da Nova Hollywood que levam a tela o espirito da contracultura em
sua efervescéncia social, tanto no que concerne aos temas abordados, quanto a forma

como os elementos técnicos da imagem sao levados a tela.

E preciso destacar que o capitulo busca alinhavar quatro filmes da Nova
Hollywood em torno do tema das mudancas na estrutura familiar provocada pelo
advento do movimento contracultural. A pesquisa atenta para 0s pontos convergentes
nas narrativas de Busca Alucinada (1968), Deixem-nos Viver (1969), Bob e Carol &
Ted e Alice (1969) e Procura Insaciavel (1971) na busca por indicios da revisédo de
valores dos anos 1960 na conformacao de novos caminhos para a familia no seio da

classe média americana.

Por fim, a necessidade de pensar a atualidade do pensamento contracultural
coloca-se ao longo de toda a pesquisa como ponto nevralgico, no sentido de apontar
para as lutas sociais que floresciam nas décadas de 1960 e 1970, e que ainda trazem
questdes em aberto para pensar o atual século, em uma proposta de sociedade mais
equanime na possibilidade de dialogo entre vozes dissonantes.

13



1. JUVENTUDE E LIBERDADE NA CONTRACULTURA AMERICANA

O pensamento contracultural emerge de uma nacdo americana em ebuli¢ao.
Apesar dos contratempos histéricos fazerem parte da conformacgéo de uma cidadania
estadunidense desde a colonizacdo das treze colbnias na costa leste americana, a
segunda metade do século XX traria sobressaltos fundamentais para se pensar 0s

Estados Unidos em sua contemporaneidade.

O acirramento das contradi¢cées enraizadas na sociedade americana, latentes
ainda na primeira metade do século passado, passardo a desfrutar de um ambiente
sociocultural propiciador de reformulacdes de pensamento e consequentes agdes

praticas inesperadas a partir dos anos 1960.

[...] a década de 1960 é frequentemente considerada como um periodo
especial e Unico na histéria americana, e ndo apenas por causa da patina
roméntica lancada sobre a era pelos Baby Boomers (dos quais, para o
registro, eu sou um). Pois as mudancas profundas desta década particular
aproximaram os Estados Unidos da revolucdo social mais do que qualquer
época do século XX (GRANT, 2008, p. 1, traducdo nossal).

A viséo de Barry Grant (2008) sobre a década de 1960 traz a conotacdo que se
consolidou na historiografia americana acerca de um decénio desconstrutor de
realidades nos Estados Unidos, com profundas modificagbes sociais e culturais
promovidas por uma geracao disruptiva, disposta a revisdo das crencas geracionais

herdadas de seus pais.

Um ideal de liberdade arejado e prenhe do desejo de mudanca marcara uma
geracdo necessitada da busca coletiva de outras formas de experiéncia do social.
Afoitos em rever paradigmas e contrapor ideias cristalizadas de comportamento a

outras formas de sociabilidade, a juventude da década de 1960 iniciara um movimento

'No original, em ingl°s: A[...] the 19pebdinAmerdcanf r eque

history, and not just because of the romantic patina cast over the era by the Baby Boomers (of which,

for the record, | am one). For the profound changes of this particular decade brought the United States

closer to social revolutionthan any time in the twentieth centuryo ( (
14



em prol de outro olhar para a Ameérica partindo da implosdo de antigos dogmas

americanos.

Tem-se i n2cio uma primeira #Acrise de
progresso, cidadania e 1 especialmente T liberdade sdo postas em xeque por jovens
gue anseiam por identidades desviantes, longe de um modelo de vida americano
erguido apés a Segunda Guerra mundial (1939-1945) e pautado pela acumulacao de

bens e fortalecimento do consumo.

A geracdo saida da Segunda Guerra vé-se embalada em uma pujante maquina
econdmica da qual os Estados Unidos irdo retirar subsidios para uma nova fase de
expansdo de mercados e aceleragédo do crescimento. O acesso a bens de consumo,
e a possibilidade de expandir o estilo americano de vida para outros paises, servira

para dar a nacdo americana uma sensacao de lideranca a frente do continente.

Esses americanos do mais imediato pos-guerra, os denominados baby
boomers, receberdo um pais imerso em um momento de consolidacdo dos Estados
Unidos como poténcia mundial nos governos de Harry S. Truman (1945-1953) e
Dwight D. Eisenhower (1953-1961), ancorados em um sistema midiatico
propulsionador dos apanagios da América como baluarte das conquistas

democréaticas ocidentais.

Apenas no governo de John F. Kennedy (1961-1963) as fissuras sociais, até
entdo escamoteadas, comecardo a ganhar corpo no tecido social como questbes
prementes. A luta por direitos civis chegaria a imprensa, iniciando um descortinamento
das arestas que se agudizaram em uma sociedade pretensamente igualitaria. O

cenario estadunidense é desenhado de forma sucinta por Neliane Ferreira (2005):

Contra as agressdes da classe dominante e dos governos, surgiu a
resisténcia estudantil, pela qual varios estudantes foram presos, torturados e
mortos em varios paises do mundo na época. Muitos militantes negros
morreram e também ndo estavam em seguranca aqueles que eram
considerados demasiadamente liberais, como o caso dos membros da familia
Kennedy, assassinados nos Estados Unidos. O seu mais ilustre
representante John Kennedy, eleito presidente em 1960, cuja politica interna
prometia atacar a pobreza e a discriminacao racial através da Lei dos Direitos
Civis, intensificou a luta contra o comunismo, sendo esta sua principal
bandeira quanto a politica exterior. Caracterizado como uma figura dubia, era
ao mesmo tempo conservador no campo das relagdes internacionais e o

15
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representante mais significativo da democracia norte-americana (FERREIRA,
2005, p. 70).

A convulséo social que se seguird nos anos seguintes da década de 1960 é
fruto de uma gradual percepcdo da populagcdo T com a relevante e progressiva
intervencéo dos diversos discursos midiaticos i de quanto os Estados Unidos estavam
longe de uma placidez nas relacbes entre Estado e sociedade. A ambivaléncia
apontada por Ferreira (2005) na conducéo do governo Kennedy é indicio do quéo era
dificil a tarefa de comungar as necessidades divergentes que nasciam das
insatisfagdes sociais em ebulicdo.

A aposta do governo Kennedy em uma América livre e democratica, que
incluisse minorias e fosse sintese de um mundo de oportunidades, € posta em xeque
com a efeméride do assassinato de Jonh F. Kennedy em 22 de novembro de 1963.
Em tal ocasiéo, as distorc6es no plano social americano ja estavam postas em xeque,
dinamitando as certezas de um ambiente pacifico por parte da classe média

americana.

1.1 No plano interno, as primeiras distensdes

A nacdo que consolida o american way of life como modelo de vida a ser
exportado simbdlica e materialmente é também a mesma que ainda convive com
problemas sociais insollveis internamente. A possibilidade de ascensdo pelo
consumo em uma sociedade dividida por questdes socioecondmicas, deixara algumas

minorias ausentes dessa locomotiva de crescimento e expansao.

O projeto de uma América reinventada para que todos possam progredir traz
em seu bojo a necessidade de reflexao critica, que estara ainda dormente na segunda
metade dos anos 1940 e durante os anos 1950, gracas as politicas sociais do poés-
guerra nas quais se vislumbrava uma tentativa do Estado em promover um discurso
gregario com a pretensdo de unir camadas sociais ao redor de projetos nacionais

comuns.

Além disso, os anos 1940 e 1950 ainda estdo inseridos em um contexto moral

sufocante nos quais atores sociais como a mulher, o homossexual e 0 negro nao

16



possuem um lugar de fala legitimo para a expresséo de seu descontentamento com a
ordem social vigente. Um mundo tecnicista impessoal e horizontalizador dos desejos
emergentes se faz presente ndo somente na América, mas em boa parte da Europa
do pds-guerra (PURDY et al., 2008).

A emergéncia de um destaque inédito para as demandas de minorias sociais é
um levante a ser construido durante os anos 1960 com avancos e recuos diante de
um capitalismo em expansao, calcado em valores aparentemente inexoraveis de

emancipacdo pelo consumo. Segundo Olgaria Matos (1998), no que concerne ao

esp2rito contracultural e fdi amptlesencdrdadoc r 2 t i

colocou-se como | ema a verdade triunfante
social sera expressa por uma juventude inquieta diante da anestesia provocada por

um motor econdmico desenfreado e alienante.

A possibilidade de conceber identidades desviantes a partir de comportamentos
alternativos e escolhas de outras vivéncias do social T incluindo as experiéncias
psicodélicas e as formas orientais de espiritualidade 1 pautara uma geracao
aparent ement e fAsem dest ada ameagir SolveruManestautsira sonial

engessada.

Sobre a espiritualidade oriental a pautar a geracéo hippie, Alan Watts (1997)

do

comenta que nesse campo tem-se A. . . uma Vvis«o <c¢cl ara

contracultura: esta se baseia na experiéncia, concretame nt e na exper i
(WATTS, 1997, p. 6, traducdo nossa?).

d

do

°nci

Para o autor, uma esp®cie de Ademocraci

credos orientais que pautam nocbes béasicas de convivéncia para os hippies,
espraiam-se sobre a arte e a ciéncia, contaminando-as com valores de cooperacao e

partilha de vivéncias.

Segundo Watts (1997), n a experi °nc
consci ®°ncia que produz um sentido de u

traducdo nossas®). Em torno dessa nocao de experiéncia mistica, conseguida com a

2No original , emvisos gdasarddl aspecto ptimardial de la contracultura: esta se basa
en |l a experi

% No original, em espanhol:
un sentido d

D = @D

u fWATTS, 189%¥mp.40)o0 di vi no o
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expansao de consciéncia proporcionada pelos alucinbgenos em cerimonias coletivas
e encontros festivos, Watts ressalta a capacidade da contracultura em se apropriar de
conceitos das tradi¢cdes religiosas ndo vinculadas ao protestantismo nos Estados
Unidos, em um desejo visivel de abrir a cultura americana para outras percepcdes de

mundo que expandam as mentalidades americanas.

Os anos 1960 trardo em diversas regides do globo uma série de
guestionamentos de cunho social, para além do campo da espiritualidade ja
comentada, os quais irdo redundar em possibilidades de reverberar no solo americano
com demandas particulares. Os movimentos de direitos civis, que agiam de forma
descentralizada nos Estados Unidos, percebem a perpetuacdo de um ambiente de
desigualdades que continua a segregar ao sabor das proprias contradicbes que
retroali mentou, e iniciam uma a-«0 coOl-
se de uma forma de resisténcia pacifista inspirada no lider indiano Mahatma Gandhi
e capitaneada pelo pastor protestante e ativista Martin Luther King Jr. (PURDY et al.,
2008).

De forma multifatorial, as diferencas sociais americanas se clarificam e
comecam a exigir da sociedade civil uma atencéo especial, mesmo que a principio
desprovidas do olhar midiatico contundente (a ser construido ao longo da década de
1960) e da preocupacado de autoridades publicas. Integrantes oculares do cenario
social apresentado, especialmente jovens estudantes, passam a liderar um
pensamento critico como legitimos cidaddos por uma América livre. Fredric Jameson
(1992) resume o momento politico-cultural dos anos 1960 a partir do ponto de vista

da juventude americana na esteira dos anos Kennedy:

Mais significativamente, o maior legado do regime Kennedy a politica dos
anos 60 pode muito bem ter sido a retdrica da juventude e do choque de
geracdes que ele explorou, mas que sobreviveu a ele e se ofereceu
dialeticamente como forma expressiva pela qual o descontentamento dos
estudantes e dos jovens norte-americanos péde articular-se (JAMESON,
1992, p. 88).

A articulacdo de um desejo de mudancga nas searas politica, social e cultural

pela juventude americana espraia-se por diversas possibilidades de atuacdo, mas
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possui figuras centrais que se capacitam de um discurso libertario para exigir voz

diante de outras demandas sociais, secularmente embargadas.

1.2 A Nova Esquerda e suas repercussodes

O pensamento dos jovens americanos desenvolvido nos anos 1960 e 1970
estava embasado nas ideias seminais do socidlogo aleméo, radicado nos Estados
Unidos, Herbert Marcuse (1898-1979). Arauto da critica ao capitalismo ianque, o
pensamento marcusiano ganhara destaque nas universidade americanas como forma
de arejar a compreensdo da esquerda politica em suas categorias analiticas do

american way of life, como explica Neliane Ferreira (2005):

Marcuse criou o termo Nova Esquerda no inicio dos anos 1970, huma
época de grande sintonia de publicacbes em varios paises. O filésofo
dialogou intensamente com o momento histérico em que viveu e sua obra é

de grande relevOncia tanto pol2tica

qual

Revolu-«0o e Revoltad (1973), Marcuse di s

anos 1960 e as bases pelas quais o mundo ocidental iria se redimensionar a
partir de entdo. Encarou esses anos como de grande potencialidade
revolucionaria, enxergando ali possibilidades de transformacdes radicais
(FERREIRA, 2005, p. 68).

Esse empreendimento tedrico sobre a obra de Marcuse s sera possivel gracas
a uma reflexdo interna, que viceja na década de 1960 dentro das universidades
americanas, acerca das necessidades de conexdo entre mundo académico e
realidade social, demandadas pelos profissionais em formacao no periodo. A adoc¢éo
de uma posicdo critica aos acontecimentos sociais passa a ser cultivada,
especialmente nos departamentos de Ciéncias Humanas, e novas linhas de estudo

surgem ancoradas no pensamento freudiano e em correntes neomarxistas.

Ferreira (2005) pontua ainda as ideias de Marcuse nesse bojo académico como
ponto central de uma profunda vontade de reformulagdo das politicas sociais
americanas a partir de uma proposta de

nos Estados Unidos e alterasse seus pontos de discusséao:
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Segundo Marcuse, a Nova Esquerda norte-americana da década de 1960
ndo possuia uma ideologia definida (marxista ou socialista) e ndo considerava
a classe trabalhadora como forca potencialmente revolucionaria. Ela era
constituida por intelectuais, grupos que lutavam pelos direitos civis e jovens
considerados radicais i hippies T que ndo possuiam atitude politica, segundo
a visao da esquerda tradicional (FERREIRA, 2005, p. 68).

Portanto, o front arregimentado pela Nova Esquerda na condugédo de suas
reivindicacdes sociais, relegava a um segundo plano o proletariado tradicional para
dar vez a um grupo de descontentes oriundos da classe média estofada pelos ganhos
econdmicos do fim da Segunda Guerra, porém insatisfeita com as desigualdades

sociais em fermentagéo.

Essa massa singular de descontentes encontrara novas maneiras de pensar e
sentir a luz de novos objetivos transpassados por lemas libertarios, como Peace and
love e Make love, not war. Epitomes de um desejo em laténcia da consolidacdo de um
ideal de liberdade, essas palavras de ordem colocavam-se ao largo da acumulacao
capitalista de uma nacdo em franco desenvolvimento. Os lemas da geracdo hippie
podiam ser interpretados como o anseio de uma América livre da tecnocracia e liberta

de projetos politicos belicistas.

O livro AO Homem Uni di mensi o rsadtomo uha
importante contribuicdo ao pensamento da Nova Esquerda, segundo Douglas Kellner
(2015):

Publicado pela primeira vez em 1964, foi imediatamente reconhecido como
um diagnéstico critico significante do presente periodo e foi logo assumido
pela New Left emergente como uma acusacao condenatoria das sociedades
contemporéneas, a capitalista e a comunista (KELLNER, 2015, p. 9).

A condenacdo de Marcuse das formas politicas de opressdo e dominacao,
amparada em revisdes da teoria social moderna, levaria a Nova Esquerda a formar
um pensamento critico-reflexivo sobre as consequéncias sociais perversas para as

camadas populares da sociedade diante da pujanca econdmica dos Estados Unidos:
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Assim, pode-se ler o livio como uma teoria geral das sociedades industriais,
ou tecnoldgicas, avancadas contemporaneas, ou como uma analise mais
especifica e critica da sociedade contemporanea dos EUA durante o periodo
de abundéncia e oposicédo social silenciada (KELLNER, 2015, p. 23).

A Nova Esquerda passa a encorpar intelectualmente suas posi¢des politicas,
gue sao engolfadas pelo aparato midiatico do pais, rompendo com o siléncio secular
imposto pelas elites dominantes, e transformando a luta por modernizag&o social em
uma bandeira amplamente difundida pelos meios de comunicacdo (FERREIRA,
2015). As midias massivas colocardo em destaque varios atores sociais de diferentes
segmentos para além da universidade, como negros, mulheres e homossexuais,
congregando alguma possibilidade de unido para pensar diversos problemas sociais
até entdo encobertos por pautas ligadas aos setores conservadores da sociedade

americana.

A obra de Marcuse serviria entdo a um proposito utdpico ao abrir caminho para
intentos revolucionarios que Kellner (2015) sintetiza:

Marcuse sempre salienta a libertacdo e seu pensamento é animado por uma
visdo utépica de que a vida poderia ser como é na arte e nos sonhos somente
com o0 advento de uma revolucdo que eliminasse suas caracteristicas
repressivas (KELLNER, 2015, p. 26).

A proliferacdo de uma imagética para esse descontentamento sociocultural de
cunho revolucionario ganhara a denominacao de contracultura em artigos e analises
na imprensa americana (PEREIRA, 1983), reunindo sob essa etiqueta um desejo
contrassistémico de reversdo de paradigmas, com 0 conseguinte espraiamento sob
diversos campos da sociedade, da arte a politica partidaria. Junto ao arejamento das
linhas de pesquisa universitarias, outras reformulag¢des iniciam-se no tecido social,
como a ocupacdo do mercado de trabalho pela mulher com mais intensidade e a
dinamizacdo do debate acerca das novas conformagdes da familia moderna no seio

da sociedade americana.

Tais debates provocaram atritos com setores distintos no espectro ideolégico
da sociedade estadunidense, como instituicbes racistas e associacbes de ideias

conservadoras, que tentaram reaver para si 0 controle sobre as pautas sociais e
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midiaticas, em um debate entre os anseios por uma América inclusiva e a manutencgao

do status quo de uma maioria instalada secularmente nas searas de poder.

1.3 O protagonismo do jovem na contracultura

A emergéncia de novos atores sociais na formacdo de um corolério de
descontentes com os rumos da sociedade americana € um fator primordial para se
pensar a ebulicdo de um pensamento contestador no caldo de cultura dos Estados
Unidos da década de 1960.

Em um primeiro momento, a poténcia simbdlica de contestacao retine-se em
torno de um tema internacional que ganharia reverberac6es em outros continentes: a
guerra do Vietna (1959-1975). A longevidade desse conflito e a transmisséo das cenas
de barbarie pelas emissoras televisivas reunird caracteristicas singulares para as
novas geracdes de americanos na conformacao de uma imagética do horror em torno

da guerra.

A figura do hippie emerge desse cenario como ator social pacifista, contrario ao
establishment, apartidario e adepto de uma vida em comunidade calcada na partilha
de bens e afetos. O desapreco desse segmento da sociedade T formado por jovens
apartados da maquina produtiva de seu pais i pelo que se passava no Vietna,

ganhara corpo com a extensdo dos conflitos durante toda a década de 1960.

Porém € preciso ressaltar que ndo somente 0s jovens americanos, no sentido
estritamente etario, participaram dessa efervescéncia social e politica. A ideia de
juventude que emerge desse contexto abrange outras categorias sociais para além
de apenas uma geracao, que pode contar com o apoio de outros cidadaos também

tocados pelas questdes sociais emergentes.

Esse tempo de profunda critica social e reflexdo acerca de uma sociedade mais
eguanime para 0s americanos dava voz a uma juventude em sentido ampliado, qual
seja, um heterogéneo grupo de individuos tomado pela verve antibelicista e disposto
a colocar em xeque os valores morais da América, fazendo coro aos hippies, que se
alcavam a um lugar de destague e com voz ativa diante de uma insatisfagdo a

contaminar o tecido social americano.
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O apoio gradual da opinido publica para a causa antibelicista, estarrecida
devido ao desproporcional poder de fogo do exército americano contra o infimo
aparato bélico vietnamita, fara a diferenca para pressionar 0s sucessivos governos a

encontrarem uma solucao para o imbroglio.

A consequente recusa dos homens americanos em se alistarem para a luta
armada em territério vietnamita tera repercussao na midia americana e constituira um
estandarte de liberdade sobre o imaginario social dos Estados Unidos. A capacidade
de reunir cidaddos ao redor de um tema em comum fara do Vietnd uma mola

propulsora para a contracultura ganhar as ruas em um movimento realmente massivo.

Janoanode 1967 ser 8 realizada a AMarcha em dir
capital Washington DC, reunindo segmentos da classe média americana,
especialmente jovens estudantes, em um evento de destague midiatico para
pressionar o governo diante das desumanidades cometidas no Vietna (PURDY et al.,

2008). Essa mola propulsora da indignacdo popular servirA para por em xeque a
atuacdo do exército estadunidense na guerra e acelerar didlogos diplomaticos pela

paz.

A retirada definitiva das tropas americanas apenas entre os anos de 1974 e
1975 de forma paulatina, apos sucessivos morticinios que abalaram a credibilidade
dos governantes da Casa Branca e foram televisionados de forma ineditamente direta,
transformara o conflito em um longevo e pungente exemplo de como uma poténcia
mundial poderia ser posta em xeque por seus cidadaos, em uma desastrosa tentativa

de capitanear a solucdo de um conflito complexo e midiético.

No saldo da guerra, 57 mil soldados americanos morreram e 300 mil ficaram
feridos, enquanto 4 milhdes de vietnamitas foram mortos. Era a primeira
guerra que os Estados Unidos perdiam em 150 anos, agonizando uma
geracdo de americanos, rasgando ideologicamente a nacdo e dando
inspiracdo a movimentos antiimperialistas no mundo inteiro (PURDY et al.,
2008, p. 242).

A juventude contracultural ancora-se nesse contexto social conturbado no qual
paradigmas de comportamento estdo sendo combatidos em prol de um arejamento

nas nogdes de comunidade, familia e sexualidade. A imagética que se criou no
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entorno dos ideais do Flower Power* faz desse sujeito que busca sua identidade na
efervescéncia dos anos 1960 e 1970, um agregador de bandeiras e afetos

desconstrutores.

A luta pacifista, o desejo por experienciar formas alternativas de afeto e a nocao
de vida em comunidade, pautada em anseios de partilha, séo tracos dessa proposta
social bem delineada, versada por um cidaddo americano com preocupagdes

especificas em um momento histérico de engajamentos proficuos.

Nesse cenario, a juventude americana ganha contornos como artifice da
contracultura, uma categoria ampla e difusa como ja explicitado, que anseia por novas
experiéncias as quais a libertem da opressao de uma sociedade calcada em valores
cristalizados, sem a devida revisdo historica. A psicodelia surge como uma forma de
escapismo que leva a ampliacdo das possibilidades de vivenciar o cotidiano. O uso
de psicotropicos torna-se parte de um contexto de transgressao que marcara 0s anos

1960 como caminho desviante de um universo social normativo.

E preciso ater-se nesse ponto ao lugar de fala especifico dos jovens
americanos como catalisadores da reforma de valores morais pela qual a sociedade
americana passaria, em um movimento de destruicdo e reconstrucdo de suas

referéncias no plano sociocultural, a partir da experiéncia no Vietna.

Marialice Foracchi (1972), tomando os jovens em sentido etario, salienta que
i .a juventude representa a categoria social sobre a qual inflete, de modo patrticular,
acrisedosistemad ( FORACCHI , 1972, p. 11). Aagautor a
convencional das estruturas institucionais ndo consegue sustentar um desejo de
vivéncia do presente baseado em formas arejadas de experiéncia de vida por parte
desses jovens. A recusa em aderir a um mundo adulto restritvo em suas
possibilidades parcas de atuagéo, leva a um rechagamento desse modus vivendi por

vias criativas e diversas.

4 O termo Flower Power foi utilizado pela primeira vez pelo poeta americano Allen Ginsberg (1926-
1997) em 1965, ao escrever sobre o movimento da contracultura americana. A expressao, que designa
iFor-a das FIl oreso ou -seBlogdnalo modimento Ridpie mos anas 1960 e0l®70 o u
como um simbolo da ideologia pacifista e do repidio a Guerra do Vietna por parte dos jovens
americanos.

24



A pressédo social exercida sobre esse jovem €& ndo somente encarada como
fruto da resisténcia a uma estrutura social normativa, como acentua Foracchi (1972),
mas também toda uma problematica da crise do sistema se coloca para forcar os
descontentes a buscarem brechas que catalisem seus desejos de subversdo da

norma.

Ultrapassada a etapa do conflito de geracdes, que marca a primeira crise da
adolescéncia e encaminha a busca da identidade, o jovem define, em termos
também criticos, a crise da sociedade. O seu questionamento ndo é firmado
pela contestacdo da ordem normativa, tal como se reflete na esfera familiar,
mas se desloca para o nlcleo dessa ordem normativa, ou seja, para o
sistema, como tal (FORACCHI, 1972, p. 11-12).

Questionar o sistema sera uma a¢édo com diferentes matizes, porém ancorada
na mesma ideia de um sufocamento das possibilidades de atuacdo para o jovem
americano, em um amalgama de conflitos e tensdes que encontram nessa fase da
vida um impeto de realizacdo contrassistémica, uma reapropriacédo simbdlica da ideia
de liberdade.

A possibilidade de questionar as regras absorvidas da geracédo imediatamente
anterior pode ser considerada uma prerrogativa de individuos em fase de formacéo
(FORACCHI, 1972), porém a juventude dos anos 1960 encontrara um terreno feértil
para dar um passo adiante: desmontar um estilo americano de compreensdo do
mundo em franco processo de declinio, com outras vozes sociais orbitando ao redor

desse jovem e partilhando de suas ambic¢des contestatorias.

Theodore Roszak (1972) reflete sobre o tema apontando o estado de
esgotamento em que a juventude americana se encontrava diante da aporia de uma
América eficiente tecnologicamente, porém moralmente embargada por seus conflitos

sociais:

[...] através de uma dialética que Marx jamais poderia ter imaginado, a
América tecnocratica produz um elemento potencialmente revolucionario
entre sua prépria juventude. Em lugar de descobrir o inimigo de classes em
suas fabricas, a burguesia enfrenta-o na sala de jantar, nas pessoas de seus
proprios filhos mimados (ROSZAK, 1972, p. 44-45).
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Roszak visa explorar a possibilidade insélita de uma América que ndo mais se
vé compelida as mudancas sociais pela classe média operaria e suas reivindicacdes
sob a otica das condicbes de trabalho, mas por uma juventude de classe média,
portadora de insatisfacGes difusas, calcada em um descontentamento com a ordem

social e cultural erigida pelos Estados Unidos no pos-guerra.

A necessidade de ir além da técnica e promover o afeto como forma de azeitar
as relacdes sociais fard de uma geracdo a barricada contra o avanco da tecnocracia
impessoal e burocratica. Na tentativa de superar ressentimentos e promover novas
visbes de futuro, a juventude dos anos 1960 ira propor caminhos alternativos para
uma América necessitada de arejamento em suas possibilidades de conformacéo
simbdlica, inclusive angariando parceiros para essa luta em outros segmentos da

sociedade.

Outros atores sociais despontam nesse cenario contracultural com impetos de
mudanca nos paradigmas de comportamento da América. A mulher ganhara particular
atencdo em suas demandas por maior autonomia nas relacdes sociais, garantindo
novos caminhos ao movimento feminista. Em outra frente, os movimentos das
comunidades negra e homoafetiva iniciam um processo de busca de visibilidade frente

ao apagamento simbdlico secular vivido até a segunda metade do século XX.

As vozes dissonantes que surgem nesse momento historico sao fragmentos de
discursos em laténcia, que encontram caminhos na luta por visibilidade sob diversas
bandeiras, porém dentro do mesmo escopo libertario e disruptivo que marcara os anos

1960 na América e conformard um tempo de critica social intensa.

1.4 Liberdade como bandeira contracultural

Pensar os anos 1960 a partir da bandeira de liberdade pressupfe enfrentar um
amplo conceito que diz das novas necessidades que se fomentavam nos Estados
Unidos, para além do direitos civis estabelecidos constitucionalmente. Uma nova onda
de luta por isonomia nas relagbes entre individuos integrantes da América vem

sobrepujar antigas coergdes no tecido social.
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Essas novas forcas sociais que desestabilizam o status quo e promovem

incursdes simbdlicas inéditas expressam-se na sintese de Fredric Jameson (1992):

Definimos os anos 60 como um momento em que a expansao do capitalismo
em escala global produziu simultaneamente uma imensa liberacdo ou
desprendimento de energias sociais, uma prodigiosa escapada de forcas

ndo-t eori zadas: as for-as ®t nir¢c as 0 d s

movimentos que eclodiram por toda parte no Terceiro Mundo, os
regionalismos, o desenvolvimento de novos e militantes portadores de
surplus consciousness nos movimentos estudantis e de mulheres, bem como
num sem-numero de lutas de outros tipos (JAMESON, 1992, p. 125).

As lutas derivadas do que Jameson denomina surplus consciousness tornam-
se forgas que faréo irromper novas demandas para a sociedade americana, ampliando
0 conceito de liberdade para além de questdes comportamentais. A luta de classes
marxista, que dicotomicamente colocava proletarios e patrdes em posicdes
antagonicas, da lugar a uma luta por visibilidade de minorias que despertam para uma
Aconsci®°ncia excedenteo. N«o bastando
realidades comezinhas, a liberdade como préxis torna-se, nesse momento da historia

americana, mais discernivel para os excluidos da maquina produtiva.

Essa nova consciéncia ganhara contornos claros em lutas por espaco publico
diante das questdes nacionais mais urgentes. As convulsdes sociais que acontecem
nesse periodo histérico, em sucessivos governos americanos, dédo a ver uma profunda
modificacdo em estruturas sociopoliticas consolidadas, que fardo da América um
locus de producao de dissensos ou ao menos do rearranjo de antigos consensos.

A liberdade em uma América produtora de dissensos é fruto de um corolario de
simbolos que estavam em voga na vida do jovem americano durante os anos 1960. A
possibilidade de imersdo em uma cultura alternativa ao status quo faz emergir um
movimento underground (ROSZAK, 1972), que se utiliza de uma verve iconoclasta
para questionar valores de geragdes passadas em uma guinada rumo a outras formas

de experiéncia social e cultural.

Nessa esteira de descontentes com as normas sociais estavam grupos com
interesses distintos, que se aglutinam a medida que suas reivindicacdes tornam-se

mais claras. A emergéncia de subculturas se dard& no momento seguinte com o
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surgimento da cena punk, como uma das possibilidades de expressdo dessa
iconoclastia social, aqui entendida como um desejo de oposi¢ao as normas, tradicoes

e convencdes herdadas das elites americanas e suas visdes de mundo engessadas.

Na impossibilidade de um sentido claro e constante de univocidade, a unidao em
torno dos descontentamentos se da por intermédio de expressdes diversas no tecido
social. Pode-se pontuar a necessidade de construcdo de uma América livre por
discursos que comungam de um ideal de liberdade entendido por diversos prismas.

Acontecimentos célebres na histéria contemporédnea dos Estados Unidos
contribuiram para construir esse cenario, que deixara ver o amalgama produzido entre
um ideal de juventude e a conformacao da liberdade como conceito fundante para a

geracao contracultural.

Entre as formas mais icOnicas da efervescéncia social capitaneada pelos
jovens da geragcao 1960 estdo os festivais de rock promovidos nos Estados Unidos
durante o ano de 1969. Em um momento no qual a contracultura se ramificava por
diferentes artes, produzindo inclusive subprodutos midiaticos, e chegando a conformar
um imaginario préprio de transgressdo e utopia na classe média americana
(PEREIRA, 1983), festivais sdo organizados de forma diletante e ganham rumos
inesperados.

Como detalha Messeder Pereira (1983), o mais célebre deles deu-se na
pequena cidade de Bethel, condado de Sullivan, no estado de New York, entre os dias
15, 16 e 17 de agosto de 1969. Conheci do
Woodstocko, a reuni«o de trinta e doi s m¥si
para um evento que ganharia conotacfes antolégicas na historia da musica e da
cultura americanas. Mesmo com sérias dificuldades de infraestrutura, Woodstock
transcorreu em um clima de comunhdo dos ideais contraculturais abarcados por

jovens oriundos de diversas partes dos Estados Unidos.

O segundo mais notorio festival, aponta Pereira (1983), foi realizado no
autodromo de Altamont, norte do estado da California, em 6 de dezembro de 19609.
Intitulado Altamont Speedway Free Festival, o evento publico com cerca de 300 mil
espectadores reuniu bandas internacionalmente conhecidas, como os Rolling Stones,

em um ato final marcado por desordem e violéncia. A morte de um participante, entre
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outros infortlnios, fardo desse evento uma sintese de um momento extenuante que

marcou o ocaso da contracultura.

Verdadeiros happenings musicais (PEREIRA, 1983), esses festivais reuniam
descontentes com o sistema, jovens que buscavam na possibilidade de uma epifania
coletiva através da musica, distanciar-se do universo formal que os acachapava, e

lutar por ideais utépicos de um novo mundo pautado na ideia de liberdade.

Porém, a sensacdo de sufocamento desses ideais utopicos que Altamont
pareceu vislumbrar parcialmente, ser4 o inicio de um processo social que se
estenderd pela primeira metade dos anos 1970, em um dilaceramento das crencas
contraculturais promovido por uma onda neoliberal a pautar econémica e socialmente
0S paises ocidentais, em uma nova guinada diametralmente oposta a que havia

possibilitado o advento da contracultura.

E preciso ressaltar que problemas econdmicos mundi ai s como a
petr -1l eoo d e -sd& 90/ Banoramap geapatitico internacional, trazendo
dificuldades econémicas para os Estados Unidos em um processo que acarretara,

inclusive, na deterioracdo das ja frageis relacdes sociais internas:

A estagnacédo e, depois, o declinio da hegemonia econdmica dos Estados
Unidos nos anos 1970 pioraram essas divisGes sociais. A crise de energia
associada ao boicote dos produtores de petréleo arabes (em resposta a
guerra com lIsrael em 1973) demonstrou a dependéncia crescente dos
Estados Unidos com relacdo aos recursos naturais do Golfo Pérsico. A
recessdo de 1974-1975 seria o primeiro de uma série de choques
econdmicos periddicos que continuaria até o século XXI (PURDY et al., 2008,
p. 200).

Os graves problemas na diplomacia internacional, oriundos desse evento
geopolitico em particular, trariam um reforgo para o fim das pretensfes de arejamento
social propostas pela geracao hippie na esteira das reivindicacfes estendidas pelos
anos 1960 e minadas nos anos 1970.
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1.5 A agonia contracultural

O espirito transgressor da contracultura entra em processo de declinio a partir
do inicio dos anos 1970, portanto ainda na primeira metade da década® (JAMESON,
1992). A emergéncia de outras demandas a se impor sobre a ousadia da geracao que
havia promovido a revolucdo de costumes que agora esmaecia, traz a tona um
processo de apagamento dos ideais utdpicos que dado vez a uma globalizacdo
padronizante e a emergéncia de preocupacfes quanto aos rumos pragmaticos da

Ameérica.

Uma nova fase dinamica do capitalismo, segundo Jameson (1992), ganha
contornos sofisticados para al ®&m de uma prao
produ- «o00 gself madet reamamaricano a vigéncia de outra ordem para o
capital. Trata-se de conceber o territério americano como terra de oportunidades que
exigem engajamento e trabalho arduo, sem tempo para elucubra¢des sentimentais de

uma juventude apartada da maquina produtiva.

Em oposicao a agora enfraquecida figura do hippie, ganha forca no cenario
americano a figura midiaticamente incensada do yuppie, um jovem empreendedor que
busca consolidar seus status quo através de trabalho bem remunerado e angariado
na forca simbdlica do consumo de produtos caros, que lhe garantam visibilidade
social. Esse individuo estd estampado nos andncios publicitarios e em outros
discursos massivos, com vistas a uma valorizacdo desse jovem que produz e

empreende para concretizar um futuro promissor na América.

O espirito enfraquecido e frustrado do jovem da contracultura € esbocado por

Ferreira (2005) nesse contexto:

5 Fredric Jameson (1992) elenca como possiveis causas centrais do esmaecimento da contracultura e
dos ideais contraculturais entre 1972-1974, 1) a retirada dos soldados americanos do solo viethamita e
0 consequente esvaziamento da principal bandeira pacifista dos jovens do periodo; 2) a crise do
movimento negro gracas ao desmembramento de seu aparato ideolégico; 3) a dispersdo dos
movimentos sexuais minoritarios em ramificagcdes diversas; e por fim, 4) a necessidade do governo
americano em atentar para problemas domésticos urgentes que relegavam a um segundo plano as
causas MAmuenrdciesitraos 0, tendo em vista tamb®m que a i nf]l
periféricos comecava a se enfraquecer diante dos processos geopoliticos de fortalecimento dos
Estados latino-americanos.
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A década de 1960 foi dotada de grande potencial revolucionario e, ao mesmo
tempo, foi também essencialmente contra-revolucionaria [sic]. Naquele
momento, com o avanco da inddstria cultural, os jovens sentiam-se retraidos
e incompreendidos por uma sociedade demasiadamente conservadora para
compreender o novo mundo que eles estavam oferecendo. Cercados por este
sistema, 0 movimento da contracultura foi se fragmentando. Aquela energia
pacifica e revolucionaria comecou a transformar-se numa vasta sensacéo de
futilidade e modismo (FERREIRA, 2005, p. 73).

A energia revolucionéaria dos anos 1960 citada por Ferreira (2005) converte-se,
nessa transicdo para a década de 1970, em um retrogosto de lutas interrompidas,
fruto de um novo momento no cenario sociopolitico americano, mas também
espraiado por outros paises desenvolvidos, a conformar um ambiente indspito para
qualquer forma de transgressdo ou contestacdo de ordem social. Em um pais
novamente afinado a discursos ordeiros de progresso e manutencdo da nacgao
americana como motor econdmico do ocidente, forcas conservadoras ascendem a
Casa Branca e elegem um representante que sintetize esse novo estagio na historia

americana.

O governo Richard Nixon (1969-1974) inicia-se como prenuncio de uma nova
ordem social a ser estabelecida nos Estados Unidos ap6s a continuidade das politicas
sociais de Kennedy por seu vice-presidente Lyndon B. Johnson (1963-1969). A
politica de austeridade fiscal empreendida por Nixon, somada a um cerco policial
extensivo a comunidades minoritarias e o atrito com a imprensa americana,
conformardo um ambiente sufocador para os ideais da contracultura. Tem-se, a partir
de entdo, o fim de um curto periodo de revisdo de paradigmas, que passa a ser
rechacado em uma nova fase de construcdo das prioridades sociopoliticas pelo

governo dos Estados Unidos.
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2. O CINEMA CONTRACULTURAL: UM OUTRO OLHAR PARA TEMPOS
REVOLTOS

O cinema apresenta em si uma particular tendéncia para acompanhar as
transformacdes sociais do século XX com propostas imagéticas sintetizadoras de uma
er a. Jacques Aumont (2008) resume esse
cinema foi inteiramente uma arte moderna, ele so foi isso, um longo acompanhamento
da modernidadeo (AUMONT, 2008, p. 74).

A definicdo laconica de Aumont para o cinema reflete um destino moderno para
a arte cinematografica em sua aptidao para absorver o novo e explicitar visbes de
mundo sintetizadas pelas narrativas filmicas. A capacidade do cinema em constituir
um lugar imagético para acontecimentos sociais contemporaneos traz a possibilidade,

mas ndo somente, de revisdo da histéria e compreensao de suas complexidades.

Os publicos que se sucedem diante de obras filmicas relevantes para a
compreensao de determinado periodo da historia tém diante de si a construcao de um
relato que diz das crencas e embates de seu tempo, sintetizados em uma atmosfera
gue remete o espectador a um lugar de compreenséo de mundo acessivel agora pelo

documento imagético, repleto de ressonancias e significados enovelados.

Assim também se da com o movimento histérico® da contracultura enquanto
situacdo especifica, que encontra reverberacfes em diversas sociedades ocidentais
e tem no cinema americano uma possibilidade de sintese de ideais e valores vividos
durante os anos 1960 e 1970, com colora¢gdes que denotardo profundas mudancas

de paradigmas comportamentais explicitados na tela.

Os simbolos da contracultura serdo espraiados pelas narrativas filmicas em

distintos matizes, porém ressaltando a composicdo de um lugar particular para o

6 Parte-se aqui da categorizacé@o defendida por Alain Touraine (2006) na hipétese de se considerar os
movimentos sociais, dentro do contexto das sociedades industriais, como sendo aqueles em que se
destacam os conflitos estruturais entre os detentores do poder econémico\social e aqueles a eles
submetidos; j4 a categoria de movimentos histéricos pertenceria ao contexto das sociedades pos-
industriais e diria respeito a conflitos surgidos em torno da gestdo da mudanca histérica por uma
determinada sociedade. Essa segunda categoria sera utilizada aqui para definir sociologicamente a
contracultura como movimento histérico, ainda que Touraine ressalve que em ambos o0s casos trata-se

apa

de ficonquistar ou reconquistar um espa-0 socialo.
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discurso da geracdo hippie e suas idiossincrasias, acompanhando todas as etapas

desse movimento até o esmaecimento de suas propostas.

Em diversas possibilidades de acesso, os movimentos contraculturais e as
conotacdes, que Ihes conformam na sociedade americana irdo fornecer ao cinema um
arcabouco de referéncias para que historias se desenvolvam na tela, com um
distanciamento gradual do cinema classico americano em termos de forma e
conteaddo. Um novo momento abre-se para os grandes estudios a partir do
imbricamento entre a ebulicdo dos anseios populares e a necessidade da industria em

tomar parte nesse processo histérico.

O cinema classico hollywoodiano esta sendo encerrado com vias a um
arejamento das produgdes industriais para com isso refletir a revisao dos ditames
sociais vividos em solo americano. A denominacdo dessa conjuntura na historia do
cinema é heterogénea, algumas imbuidas de um anseio de modificacdo das
mentalidades sociais, trazendo outros olhares para dentro do escopo produtivo

industrial.

A teorizacdo acerca desse periodo na historia do cinema americano admite
terminologias diversas e compreensdes distintas. Fernando Mascarello (2006) pontua
duas visdes possiveis para teorizar acerca dos anos contraculturais na industria

americana:

O conceito de Nova Hollywood procura traduzir as diferencas estéticas e
econdmicas substanciais do cinema contemporéaneo (especialmente o pés-
1975) para com a Velha Hollywood, ao passo que o de filme hollywoodiano
pés-classico, em paralelo, busca explica-las como uma ultrapassagem do
classicismo cinematogréafico americano (MASCARELLO, 2006, p. 336).

Pode-se depreender dessa reflexdo que had uma bifurcacdo semantica na
tentativa de nomear um momento sui generis da histéria de Hollywood. Por Nova
Hollywood entende-se uma marcacado disruptiva que possibilita pensar o cinema
americano p0s-1975 a partir de uma O&tica nova, com diferencas estéticas e

econdmicas inéditas.
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Em outra interpretacéo, a expressao Hollywood poés-classica busca frisar um
ensejo particular de negar as caracteristicas formais de producdo do modelo classico
americano legado dos anos 1920 a 1950, quando a indUstria encontrava-se em franco
processo de expansdo de seu modus operandi, com grandes estudios atuando nas

frentes de producéo, exibicdo e distribuicao.

O termo Nova Hollywood néo € consensual e pode ser utilizado sobre diferentes
acepcoes de acordo com a perspectiva de estudo a que se filia, como ressalta King
(2002):

N&o h& acordo sobre uma definicdo inequivoca de "Nova Hollywood", ou
mesmo que exista uma de forma clara. O motivo dessa confusé&o é bastante
simples. O termo foi usado em varias ocasifes para descrever diferentes
aspectos do cinema de Hollywood no periodo poés-guerra. Seu significado
dependia do objeto de atencdo particular em cada momento. Dois conjuntos
principais de reivindicagbes podem ser identificados. Primeiro, que Nova
Hollywood representa um estilo de cinema diferente do que veio antes.
Segundo, que isso significa um contexto industrial alterado. Cada um deles
também pode estar relacionado, em graus variados, a mudancas em um
contexto social, cultural ou histérico mais amplo (KING, 2002, p. 1-2, traducdo
nossa’).

Sem intencionar uma antitese inicial entre tais denominacdes 1 sempre
provisérias e passiveis de revisdo histérica i procura-se aqui denotar em quais
aspectos essas definicdes deixam entrever um momento de mudanca na estrutura de
producao industrial, de tal maneira que se possa conformar um periodo de praticas

cinematograficas inéditas com o aval dos grandes estudios.

2.1 Mudancas sociais chegam a tela

"No original, eminglés:Ai There i s no agreement on an unambiguous

even that it exists in a clear-cut manner. The reason for this confusion is quite simple. The term has
been used on various occasions to describe different aspects of Hollywood cinema in the post-war
period. Its meaning has depended on the particular object of attention at any one time. Two main sets
of claims can be identified. First, that New Hollywood represents a style of filmmaking different from that
which went before. Second, that it signifies a changed industrial context. Each of these might also be
related, in varying degrees, to changes in a broader social, cultural or historical contextd ( K1 NG,
p. 1-2).
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A década de 1960 apresenta-se a Hollywood como um momento de transi¢cao
para a producao de filmes que até entdo ainda acompanhavam as regras formais do
classicismo hollywoodiano, iniciando a revisdo de tal sistema produtivo. A era de
femme fatales e herois impolutos da a ver seu esgotamento com a ascensdo de um
outro perfil de personagem, exposto na sua personalidade cambiante e em seu carater
dabio.

Os primeiros sinais de mudancga estardo presentes em filmes com finais
ambiguos e personagens andmicos, imersos em um contexto que 0s projeta como
parias, outsiders sem pretensdes de ascensdo social pelas vias tradicionais. Ao
mesmo tempo que desejam a subversdo das normas sociais, esses individuos
possuem pouca clareza de como constituir uma outra vida a partir de novos

paradigmas.

Uma série de personagens sem destino certo, com duvidas existenciais e uma
incapacidade crbnica em tomar parte na direcdo das préprias vidas, acentua a
presenca de uma verve modernizante na industria a comungar com uma sociedade

repleta de duvidas e lacunas na revisdo de valores e perspectivas acerca do futuro.

No filme Os demdnios sobre rodas (1967), motoqueiros vivem cruzando o mapa
americano em constante embate com policiais irredutiveis e cidadéos conservadores,
gue rechacam o modo de vida dos jovens sobre duas rodas. Em destaque no longa-
metragem estéo as tentativas do grupo em demarcar um lugar de fala simbdélico para

suas aspiracdes juvenis de revolta e mudanca social.

Enfrentando dilemas e escolhas morais do jovem em fase de formacéo, os
personagens do filme buscam destacar o carater iconoclasta de suas visdes de mundo
ao promoverem uma cerimbnia de casamento insolita, que pde em xeque a tradicao
religiosa, ou mesmo ao se unirem para festas em lugares abandonados, regadas a

alcool, drogas e violentas discussoées.

Em uma proposta mais introspectiva, A primeira noite de um homem (1967),
traz o personagem Benjamin (Dustin Hoffman), que acaba de terminar a faculdade
com a anuéncia de pais controladores, vivendo um estagio de apatia, até se envolver
sexualmente com a esposa de um amigo da familia. Essa condigéo de pouca clareza

acerca do futuro faz de Benjamin o arquétipo desse personagem cinematografico dos
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anos 1960 em Hollywood, descolado das pretensbes americanas de ascensao

econdmica que haviam pautado jovens das geragcdes anteriores.

Ja em Perdidos na noite (1969), o caubdi texano Joe (Jon Voight) abandona o
emprego de lavador de pratos em sua cidade-natal para tentar a sorte em Manhattan,
mas logo se decepciona com uma metrépole fria e distante de seus sonhos idilicos de
enriquecimento facil. Depois de uma breve experiéncia com prostituicdo em Nova
York, Joe se vé desprovido de qualquer projeto de vida ao lado do amigo Ratso (Dustin
Hoffman), em um esboroamento de suas convic¢des que ird mimetizar a agonia de

uma geracao.

Os grandes estudios enfrentam ao longo das décadas de 1950 e 1960 uma
série de longas-metragens que ndo se destacam em termos de publico e critica em
um franco processo de repeticdo do modelo industrial e esgotamento das vias criativas
(MASCARELLO, 2006), abrindo espaco para a experimentacao de uma nova geracao
de diretores oriundos, em parte significativa, de escolas de cinema americanas,
adeptos de um outro olhar sobre o cinema industrial. O gosto por novas formas de
narra-«o f2l mica recebiedcd o si hasaptiosigam sap d a
filmografia europeia em movimentos como a nouvelle vague e o neorrealismo italiano,
gestados por cineastas inspiradores para os jovens diretores de Hollywood. Esses
cineastas americanos provocarao rupturas sistémicas nos grandes estudios como o0s
filmes comentados anteriormente déo a ver e como assinala Robert B. Ray (apud
SILVA, 2016):

Esses novos diretores tiveram uma variedade de origem: da critica
(Bogdanovich, Schrader), fotojornalismo (Kubrick), teatro (Nichols), escolas
de cinema (Forman, Coppola, Lucas, Polanski, Malick, Scorsese, Milius),
televisdo (Altman, Penn, Spielberg, Mazursky, Peckinpah), e atuacdo (Beatty,
Hopper). Tendo escapado do longo processo de aprendizagem dos anos da
era dos estudios, esses novos diretores se sentiam menos presos as
convencdes institucionalizadas pela indistria. Na verdade, eles comegaram
como cinéfilos que aprenderam sobre fazer filme indo ao cinema (RAY apud
SILVA, 2016, p. 249).

8 A denominada politique des auteurs ou théorie des auteurs surgiu como uma forma de teoria e pratica
dos jovens criticos-cineastas da revista francesa Cahiers du Cinéma, na passagem dos anos 1950 para
1960, ao privilegiarem a figura do diretor como fulcro criativo no processo de producéo filmica. Essa
ideia seminal dos franceses ligados a revista teria repercussdes sobre os trabalhos de cineastas
americanos independentes dos anos 1960 e 1970.
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Para essa geragdo de cineastas-cinéfilos a figura do diretor colocou-se como
orquestrador de um trabalho criativo produzido de forma coletiva, porém com um
sentido de ordenacéo dado pela verve de uma figura central no processo. Essa visdo
do cineasta como autor dara a esses jovens profissionais a possibilidade de rever as
rigidas estruturas produtivas hollywoodianas, apostando na capacidade expressiva do
meio cinematografico e concebendo espacos de arejamento para novas narrativas

respaldadas pelo sistema.

Para Biskind (2009), ha uma diferencga central entre a forma como os diretores
mais notorios da inddstria até entdo se colocavam na maquina produtiva
hollywoodinana, e como os nomes da Nova Hollywood irdo se posicionar a partir dos
anos 1960:

Se alguma vez houve uma década de diretores, foi essa. Coletivamente, os
diretores tinham mais poder, prestigio e dinheiro do que nunca. Os grandes
diretores da era dos estudios, como John Ford e Howard Hawks, viam-se
como simples empregados (muitissimo bem) pagos para fabricar diversao,
contadores de histérias que evitavam ao maximo tomar consciéncia de algo
parecido com estilo, com receio de que isso interferisse no oficio. Os diretores
da Nova Hollywood, pelo contrario, ndo tinham a menor vergonha i e, em
muitos casos, com toda razdo i em assumir 0 manto do artista, e tampouco
hesitavam em desenvolver os estilos pessoais que os distinguiam de outros
diretores (BISKIND, 2009, p. 13).

As tentativas de consolidacdo de um novo cinema americano por parte desses
diretores acontecem de forma contundente na segunda metade da década de 1960,
com filmes iconicos para o periodo por aglutinarem caracteristicas na tela que
desestabilizam as antigas formas de narrar oriundas da era classica de Hollywood.
Para Fernando Mascarello (2006), o ano de 1967 apresentara um importante turning
point para a consolidacdo da Nova Hollywood, com o lancamento de um filme
aglutinador de caracteristicas narrativas que sintetizariam o novo estagio vivido pela

industria:

[...] a partir de 1967 (o marco é Bonnie & Clyde, uma rajada de balas, de
Arthur Penn), desponta em Hollywood um cinema que, ndo apenas por aliar
procedimentos classicos e modernos, como também por explorar teméaticas
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americanas de uma 6tica predominantemente critica (e, em muitos casos,
bastante ousada em sua representacdo da violéncia e da sexualidade),
obtera sucesso num significativo contingente de critica e publico
(MASCARELLO, 2006, p. 343).

A estratégia comercial da Nova Hollywood, segundo o autor, consistia em um
primeiro momento, na mescla entre uma forma ainda tradicional de narrar histérias de
modo linear e com claras delimitacdes de roteiro com uma ousadia dramatica na
escolha de temas inéditos, pouco comuns na era classica da inddstria por seu carater
controverso e questionador das estruturas sociais conservadoras em vigor.

Em um segundo momento, as mudancas passam a se aprofundar em sentido
técnico para as movimentacdes de camera, atuagdes, cenarios, figurinos, iluminacao
e maquiagem na constituicdo de uma nova mise-en-scene para a Hollywood dos anos
1960 e 1970.

As modifica¢cdes no padrdo produtivo da inddstria sdo incitadas por questfes
econOmicas e sociais em um novo ambiente de consumo vivido pelo americano
comum, gracas as novas possibilidade de fruicdo dos conteddos audiovisuais, como
comenta Silva (2016):

As dificuldades experimentadas por Hollywood nos anos 1950 e 1960
apresentavam razf8es e dimensdes sociais e politicas, que iam além de
somente a econdmica. Somada a popularizacdo da televisdo, ocorreu uma
mudanca no estilo de vida norte-americano. Apos o fim da Segunda Guerra
Mundial, diversas familias rumaram para os subUrbios para constituirem seus
lares. Isso afetava diretamente a industria cinematografica, uma vez que as
principais e mais lucrativas salas de cinema do pais encontravam-se nas
cidades (SILVA, 2016, p. 241).

Essas mudancas no cotidiano do americano e no mapa demografico dos
Estados Unidos provocaram a industria a repensar seu modelo industrial e tentar
produzir titulos que cativassem novamente um espectador, que se tornava cada vez
mais exigente e precisava de mais estimulos para abandonar o aparelho televisor e ir
até uma sala de cinema, reciclando de forma inédita o sistema de estudios
hollywoodiano.

Para além das questdes de recepc¢ao do filme, uma visao critica sobre a propria
América coloca-se de forma gradual nesse periodo dentro da industria, sugerindo um

desejo de revisdo do american way of life na tela a partir das mais recentes
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experiéncias sociais vividas no contexto da contracultura, com destaque para a
desconstrucdo de instituicbes modernas como a familia, o casamento e o Estado.

Temas arrojados estardo presentes em uma miriade de filmes que provocam
estranhamento em publico e critica diante da desfuncionalidade que as instituicdes
sofrem em suas narrativas, resultando na representacdo de relacdes afetivas
problematicas e sem possibilidade de recome¢o em um espirito de negacéo do happy
end comum ao cinema classico americano (MASCARELLO, 2006).

No filme Bob e Carol & Ted e Alice (1969), dois jovens casais americanos
colocam em xeque os valores sociais acerca do matrimonio e passam a vivenciar
experiéncias comportamentais inéditas para eles, em novas conformacdes para o
afeto humano. Colocando em prética o amor livre estandardizado pelo discurso Flower
Power, 0s quatro personagens deixam ver o0s atritos que as novas geragfes estavam
dispostas a enfrentar para arejar as concep¢des de mundo engessadas com as quais
se defrontavam diuturnamente.

Essa mesma verve disruptiva esta presente no filme Corrida contra o destino
(1971) em uma narrativa centrada no motorista conhecido como Kowalski (Barry
Newman), que durante toda a projecao do longa-metragem, encontra-se em fuga das
autoridades policiais americanas por diversos estados. Por onde passa, populacdes
dividem-se entre o fascinio e a repulsa por esse personagem misterioso.

O cenario do filme, na vastiddo do meio oeste americano, reflete mais uma vez
a trajetéria de um outsider a percorrer autovias em busca de sentido para uma vida
sem destino. A peregrinacdo do personagem sobre quatro rodas, em constante
embate com as forgas repressoras do Estado, pode ser compreendida como uma
metafora da geracdo Flower Power em seu anseio de subverséo dos valores sociais
vigentes.

O fim dessa fase inovadora dentro da industria de cinema somente vird com a
retomada dos interesses corporativos por um novo grupo de empresarios na tomada
de decisbes da producdo a exibicdo. Os problemas gerados pelo trabalho com
diretores independentes e com voz ativa sobre os processos criativos também irdo
pressionar 0s executivos por mudancas institucionais, diante de orgcamentos
estourados e datas de langamento de filmes adiadas diversas vezes (BISKIND, 2009).

A era de blockbusters que comecaria a despontar a partir de sucessos de

bilheteria estrondosos, na segunda metade da década de 1970, possibilita também
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gue o studio system retome uma producédo serializada a partir de determinada forma
de narrar histérias, que se mostrava lucrativa para a maquina industrial em curto
intervalo de tempo, mantendo por vezes alguns resquicios da autoralidade que vicejou

no auge da Nova Hollywood.

2.2 Novas experiéncias cinematogréaficas para a contracultura

E necessario ressaltar a confluéncia de fatores que levaram a sociedade
americana a produzir o caldo de cultura que compeliu a industria a digerir esse cenario
de liberdade transgressora sob uma Gtica propria, recriando uma atmosfera imagética

para a contracultura a partir de seus proprios meios.

Os filmes assinados pelos diretores da Nova Hollywood podem ser melhor
investigados se o pesquisador estiver disposto a conceber que amalgama entre
experiéncia estética e experiéncia historica é possivel em uma analise da ambiéncia
(GUMBRECHT, 2014) que se elucida na tela para o espectador acerca da
contracultura, ndo somente em sua efervescéncia popular, mas na comunhdo com
sua caracterizacao na tela do cinema. Essa passagem entre a vivacidade das ruas e
o estimulo que o movimento contracultural provocou nos cineastas do periodo merece
uma particular atencdo como situagao sui generis para pensar em que medida o
cinema participa desse circulo sensorial, formado pelos valores transgressores dos

atores contraculturais em choque com antigas visées de mundo.

Oquesedadaverndiocabena etiqueta de Arepres
capta as mudancas sociais que chegam as engrenagens da producdo de um filme,
digerindo temas, a luz das particularidades do veiculo, em um processo mais
complexo do que uma visada representacional poderia supor. Portanto, acredita-se
aqui na possibilidade de constituicdo de uma ambiéncia ou atmosfera para o
movimento contracultural na tela de cinema, a partir da qual o espectador pode tomar
parte desse sensorio imagético e produzir sentido para esse momento da historia

americana com o auxilio de sua prépria bagagem cultural.

O filme serve, nesse sentido, a um acionamento simbodlico que levara o
espectador a enxergar nas caracteristicas expostas na tela um lugar para o que se

denominou contracultura, ndo de forma cartesiana, mas no proprio entrelagamento de
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memodarias que as narrativas filmicas tecem e entretecem para compor uma imagética

contracultural.

O que se busca alcancar € como a partir de determinada ambiéncia ou
atmosfera contracultural i que foi engendrada pelo olhar trazido por um conjunto de
filmes produzidos nos anos 1960 e 1970 i pode-se conceber um momento histérico
no qual os Estados Unidos foram levados a digerir novas sociabilidades desviantes
durante anos iconoclastas, incluindo a industria cinematografica nesse bojo, como

hip6tese de compreenséo da contracultura.

Esse cenario criado para o espectador contemporaneo traz a tona um contexto
de transgressao e ruptura que se encontra espraiado simbolicamente pelas producdes
filmicas do periodo, deixando ver uma experiéncia de mundo datada historicamente,
qual seja, a da construcdo do ideario contracultural com as caracteristicas sociais e

culturais que marcaram as décadas referidas.

A possibilidade de se embeber desse contexto historico na tela permite
escrutinar a imagem cinematografica nos filmes do periodo na tentativa de compor um
panorama das caracteristicas da juventude contracultural (em especial a conexao
entre juventude e liberdade), explicitando as producbes de sentido que estdo

presentes nos filmes, demarcando temas e caracteristicas que se repetem ou nao.

A partir dessa perspectiva tracada, os filmes abordados irdo trazer um olhar
panoramico que possibilite compreender a composi¢cdo de uma ambiéncia para a
contracultura, extraida das producfes cinematogréaficas dessas décadas, tendo em
vista a riqueza simbdlica presente em personagens e historias singulares, que dizem

de uma atmosfera social produtora de elementos novos de analise.

Quer-se propor a possibilidade de um universo de referéncias multiplo no qual
o filme faca-se representativo para expressar as conotacdes que permearam e
compuseram o pensamento da contracultura dentro de suas ideias mais disseminadas
e além, partindo para as fissuras que provocou na formacéo da sociedade americana

em suas reapropriacfes de um imaginario social dos anos contraculturais.

2.3 A contracultura e o processo de midiatizacao
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A contracultura ndo ganha terreno apenas no que concerne a seus efeitos
sociais e culturais sobre a sociedade americana. Para além da efervescéncia que
provoca sobre a juventude e o abalo causado nas instituicdes modernas, o0 movimento
espraia-se também de forma paulatina por sobre os discursos midiaticos,

conformando um processo amplo de midiatizacdo sobre a temética.

E preciso ressaltar que o carater espraiado e escorreito da contracultura como
processo sociocultural, que ganha contornos sem delimitacdo historica cristalizada de
inicio e fim, produz efeitos a posteriori que ndo poderiam ser vislumbrados de
antemao, denotando tratar-se de um movimento no sentido de uma situacao histérica
na qual determinadas caracteristicas socioculturais pontilham o tecido social e deixam
marcas as quais se disseminam sobre as sociabilidades de forma progressiva nos

anos seguintes.

Ao contréario, por exemplo, das vanguardas da década de 1920, com datacao
histdrica precisa, a contracultura provocara mudancas paradigmaticas progressivas e
deixard resquicios de seus ideais iconoclastas em outros segmentos mais
abrangentes para além do veiculo cinematogréfico, acoplando-se também a uma
cultura midiatica agregadora de diversos meios de comunicacdo de massa na

segunda metade do século XX.

As midias tem papel preponderante nesse processo ao se apropriarem dos
diversos discursos que envolvem o espirito Flower Power, mesclando linguagens em
um processo de circularidade midiatica, gerador de uma cultura global, como coloca
Kellner (2001):

A cultura veiculada pela midia fornece o material que cria as identidades
pelas quais os individuos se inserem nas sociedades tecnocapitalistas
contemporéaneas, produzindo uma nova forma de cultura global (KELLNER,
2001, p. 9).

As identidades que se estruturam a partir da cultura midiatizada tem raizes em
discursos diversos que circulam indistintamente no mesmo caldo simbdlico,
produzindo outras apreensdes ja impossiveis de serem apartadas. A absorcao

especifica feita pelo cinema da tematica contracultural encontra espacgo dentro de uma
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cultura serializada e industrial como a midiatica, em um modelo abrangente o
suficiente para engolfar temas controversos e produzir imagens massificadas,

aparando arestas possivelmente provocadoras de dissensos.

Kellner (2001) complementa:

A cultura da midia é industrial; organiza-se com base no modelo de producéo
de massa e é produzida para a massa de acordo com tipos (géneros),
segundo férmulas, codigos e normas convencionais (KELLNER, 2001, p. 9).

Essa mesma cultura da midia de que trata Kellner é vista em outro angulo por
Guy Debord (1997), que aproxima o discurso midiatico da seara do espetaculo,

tomando este como forga-motriz de um universo contemporaneo calcado na forca da

Il magem i mperiosa do consumo: AA rigorosa |

parteasexuber ant es e diversas extravag®©nci as

Definindo o espetaculo de formaclarai io espet §cul o n«o
I magens, mas uma rela-«0 soci al entre
1997, p. 14) 1, o autor credita as engrenagens midiaticas a manuten¢céo e promogcao
do capital-imagem dentro de uma estrutura ampla que se retoalimenta para dar

visibilidade ao que é espetacular.

Nesse entendimento, a existéncia de qualquer discurso na contemporaneidade
depende da filtragem pela légica do espetaculo, e mesmo aqueles discursos tidos
como antissistémicos, podem ser facilmente cooptados pela midia a partir do
momento em que esta se faz o ponto de difusdo que permite as demandas dos

espectadores existirem.

Como peca integrante desse sistema, o0 espectador-cidaddo ampara-se no
capital simbdlico que lhe aparece como mais vantajoso em uma sociedade imageética,
gual seja, a curadoria de uma imagem de si ou de seu grupo social que seja coerente

com suas acgdes, buscando manter vivo o destaque recebido pelas midias.

da

® u

pess.

| sso porque Debord cr° que fAaquilo de qu

tr°s dias ® como se n«o existissedo (DEBORD,

possibilidades antitéticas de endossar sem ressalvas as mensagens que a midia traz
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ou questionar a ordem dos discursos atraveés dos entremeios que cada momento

historico da a ver para os descontentes com o establishment.

Um destaque visivel para os discursos promovidos pela contracultura nesse
ambiente da cultura da midia ou do espetaculo midiatico estd nos imbricamentos de
linguagem entre cinema e televisdo a partir de formulas, codigos e normas
compartilhados. Como dois veiculos adaptados ao estilo de producédo industrial da
cultura midiatica, televisdo e cinema irdo a partir dos anos 1970 estar inseridos em
uma logica da midia pautada na ideia de transversalidade (BRAGA, 2011) em uma
situagdo comunicacional na qual ndo ha hierarquia definida, mas um espraiamento e

contaminacao dos dispositivos midiaticos em termos de linguagem e conteudo.

Esses dispositivos televisivo e cinematogréafico partiiham de processos em
contextos institucionais especificos tendo as intera¢cdes midiaticas a possibilidade de
gerar novas fiel abora-»es sociai so, sdaggyundo
midias e do caminhar de suas evolu¢des tecnoldgicas. Nesse panorama, o espectador
passa a absorver conteudo de diversas telas, desenvolvendo aptiddes para a lida com

linguagens mutantes em contextos diversos de recepgao.

Tal cenéario se complexifica a medida que as caracteristicas do meio
cinematografico, como determinados movimentos de camera e qualidade na captacao
de imagem e som, espraiam-se para vincular-se ao modus operandi da televisdo, com
as caracteristicas que a singularizaram em termos de montagem, interpretacdo de

atores e tratamento de roteiros ao longo do amadurecimento deste veiculo.

A indistin¢do entre forma e contetdo na comparac¢ao dos produtos advindos de
ambos 0s meios é caracteristica de uma cultura globalizada que horizontaliza para
criar possibilidades de entendimento para uma plateia global, em um desejo
agregador dos discursos que esta no cerne da concepcéo de uma cultura atravessada

pela midiatizagao.

No continuo processo de reciclagem promovido pelos veiculos de
comunicacgdo, como o cinema e a TV, sera possivel vislumbrar um mesmo espago no
qgual cabem significados multiplos e interconexdes varias, em um claro sinal de como
o carater transgressor e disruptivo das propostas contraculturais também pode ser

engolfado pelo sistema midiatico em sua maleabilidade intrinseca, esvaziando-o de
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seu potencial critico e trazendo a roupagem homogénea da pirotecnia midiatica a

clamar por audiéncia.

Analisar os filmes da Nova Hollywood passa pela compreensdo ampla do
quanto o cinema dos anos contraculturais esta gradativamente contaminado por essa
relacdo de porosidade entre 0 meio cinematografico e outros veiculos, agora também
detentores de espaco no mesmo circulo de producédo de conteudo para audiéncias

consumidoras em mais de uma tela.

Os filmes que chegam as salas de cinema americanas nos anos 1960 e 1970
estdo imbuidos dessa mescla de linguagens em um processo que ganharia corpo
gradativamente, e passaria a pautar a industria americana a partir desse momento,
como um imperativo de mercado diante de consumidores que flanam pelas telas em
busca do entretenimento que lhes seja mais palatavel, a partir de suas proéprias

experiéncias prévias de consumo midiatico.

2.4 Nota sobre o recorte analitico da Nova Hollywood

O balizamento historico para a Nova Hollywood sera dado em trés pilares para
o levantamento dos processos expressivos dos filmes, proposto por Geoff King (2002):
1) estilo filmico (caracteristicas da imagem cinematografica na constituicdo da mise-
en-scenef); 2) contexto industrial (caracteristicas de producdo delimitadas pelas
bases do sistema de estudios) e 3) contexto social e histérico (o cenario conformado

na sociedade para além dos limites da industria de cinema).

A partir desses trés norteadores serd buscado o intento de investigar ndo
somente as condi¢cdes endogenas da narrativa filmica, mas também os fatores
exdégenos que delimitam e ajudam a conformar os filmes no que tange a Hollywood e

ao contexto sociocultural mais amplo da histéria dos Estados Unidos.

Devido a amplitude do decurso contracultural, sera realizado um recorte

histérico para tornar o panorama dos filmes a serem analisados mais conciso, e

9 A definicdo de David Bordwell (2008) para mise-en-scene servira de norte para a presente pesquisa:
fPara mim, o essencial sentido técnico do termo [mise-en-scene] denota cenario, iluminagéao, figurino,
maquiagem e atuacdo dos atores dentro do quadroo(BORDWELL, 2008, p. 36).
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permitir que sobre cada narrativa possa desenvolver-se um pensamento aprofundado

e construtor de uma rede semantica acerca da contracultura.

Partindo de autores que comungam da posicdo de destaque para o ano de
1967 como arregimentador das caracteristicas mais relevantes dos filmes da Nova
Hollywood (MASCARELLO, 2006; BISKIND, 2009; HARRIS, 2011; SILVA, 2016),
parte-se desse ano para o inicio de uma perspectiva panoramica sobre os titulos da
Nova Hollywood até o momento historico de arrefecimento das ideologias e lutas dos
anos 1960, com o ocaso das propostas geracionais e o distanciamento das posi¢oes
da contracultura a partir de 1972, segundo Fredric Jameson (1992).

Portanto, no intervalo de 1967-1972 pode-se conceber um momento historico
especifico para pensar como Nova Hollywood e contracultura se imbricam
mutuamente, produzindo obras que denotardo um lugar simbdlico para a geracéo

Flower Power em uma visibilidade imagética a ser investigada.
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3. OS FILMES DA CONTRACULTURA

A partir do ano balizador de 1967, como apontado no capitulo 2, a contracultura
passa a ser representada na tela de cinema com a reunido das caracteristicas
histéricas mais marcantes desse movimento. Tomando o final dos anos 1960 como o
apice dos ideais Flower Power, tem-se um estagio no qual os filmes do periodo estao
em consonancia com o ambiente transgressor de contestagdo social vivido nos
Estados Unidos, redundando em uma nova fase da industria americana de cinema,

conhecida como Nova Hollywood.

Nesse estagio no qual o cinema, veiculo massivo de comunicacdo, passa a
digerir os conteudos contraculturais enquanto participe do processo de midiatizacao
discutido no capitulo 2, faz-se subsequente no capitulo atual o levantamento dos
processos expressivos dos filmes da contracultura como possibilidade de

entendimento dos ideais contraculturais pela janela midiatica do cinema.

Assim, esmiucar os elementos simbdlicos da contracultura e refletir sobre as
novas técnicas cinematograficas adotadas (inclusive na confluéncia com as
linguagens televisiva e documental) nas narrativas filmicas é tarefa deste capitulo 3,
utilizando-se dos indicios imagéticos que tentam dar conta de um espelhamento das
principais iniciativas dos jovens hippies na tela, catapultados pelo aparato midiatico

americano ao status de rebeldes e contestadores.

Os filmes investigados na sequéncia comungam do desejo de dar a ver 0s
anseios, posicionamentos, contradicbes e lacunas do pensamento contracultural,
guando capitaneados por jovens em formacao, que discordam com veeméncia dos
valores de seus pais e tateiam por novas formas de convivéncia no plano social,

deformando e recompondo as organizagOes familiares.

Os quatro longas-metragens perscrutados na sequéncia i Busca Alucinada
(1968), Deixem-nos Viver (1969), Bob e Carol & Ted e Alice (1969) e Procura
Insaciavel (1971) 1 foram selecionados para a sintese imagética da contracultura por
estarem calcados em narrativas que trazem o tema da familia como cerne para uma
discusséo acerca da revisao de paradigmas comportamentais os quais refundam a

unido familiar a partir da experiéncia contracultural.
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Tomando o dilatamento da familia tradicional americana como novo cenario
social para a América repensada pela contracultura, os quatro filmes tem entre si um
ponto de contato horizontalizante no qual se percebem abordagens préximas que

frisam a emergéncia de um outro ideal de familia para a geracéo Flower Power.

O modelo calcado na familia nuclear moderna esta posto em xeque, por
diferentes matizes, nas histérias narradas pelos filmes selecionados. Propostas de
unido familiar sem figuras patriarcais, longe de cartilhas educacionais pré-definidas e
a partir de novos caminhos para a expressao do afeto, estdo colocadas para que o
espectador possa conceber que ideais de familia a contracultura legara as décadas

seguintes.

Esses titulos da Nova Hollywood também explicitam o embate entre uma
parcela da sociedade americana, reticente com as mudancas forcadas pela geragao
contracultural, e jovens que causam estranhamento por suas visbes de mundo
desconstrutoras, rechacadas a principio como algo incompreensivel por aqueles que

relutam em abandonar os dogmas conservadores da América.

N&o sem paradoxos e incompreensfes, uma geracao iconoclasta é aqui vista
sob o ponto de vista de diretores de cinema independentes, que conseguiram levar a
indUstria histérias arrojadas em suas pretensdes de desconstru¢cdo do sonho
americano, inclusive apontando como a familia iria se tornar definidora na mensuracao

dos abalos que a contracultura provocaria nas mentalidades sociais da América.

A empreitada de investigar essas obras pretende deixar ao leitor deste trabalho
0s retratos de um movimento histérico no apogeu simbodlico de suas propostas
candentes, travestidas da ousadia tematica que Hollywood iria digerir para dar conta

dessa fase singular na historia dos Estados Unidos.

3.1 Busca Alucinada

A producdao filmica Busca Alucinada foi langada nos Estados Unidos em 6 de
marco de 1968 com dire¢cédo do cineasta americano Richard Rush e roteiro assinado

por E. Hunter Willett e Betty Ulius. Com um orcamento modico para os padrbes
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hollywoodianos, em torno de 200 mil délares®®, o longa-metragem esta inserido na
seara de filmes que tomam a contracultura como cerne de sua discussao acerca do
comportamento dos jovens hippies americanos, valendo-se de uma narrativa que
possui como mote as vivéncias contraculturais cotidianas, incluindo novas formas de

convivio familiar.

A obra traz a baila as formas alternativas de convivéncia trazidas pela
contracultura mediante a revisao de valores sociais em um processo que se coloca na
narrativa como instancia de subversao criativa de antigos preceitos, entre eles a critica
ao modus operandi da sociedade americana ao definir quem tem legitimidade para

existir socialmente e aqueles que estdo a margem do tecido social.

O hippie Stoney (Jack Nicholson) vive com outros jovens em um apartamento
compartilhado no qual musica, drogas e alcool formam o dia a dia de individuos
dispostos a por em préatica o lema Peace and love, repetido pelos personagens como

um mantra coletivo.

No bar frequentado pela turma de Stoney surge a jovem Jenny (Susan
Strasberg), que busca por seu irmao desaparecido e parece estar sendo perseguida
por autoridades policiais, o que nunca é deixado claro durante a trajetoria cambiante

da personagem.

Stoney se apaixona pela jovem, que ao ir morar na mesma casa juntamente
com outros hippies amigos do protagonista, passa a conhecer melhor a vivéncia em
comunidade e outras partilhas que, no principio, a confundem e assustam diante de

um despojamento com o qual Jenny estava pouco habituada.

Uma situacdo familiar comunitaria estabelecida entre Stoney e seus amigos
parece distante da bagagem cultural de Jenny, necessitando da personagem um
esforco de adaptacdo nessa nova realidade social. A auséncia de figuras exercendo
poder sobre os demais e a possibilidade de estabelecer lagos fluidos com cada um
dos moradores daquele espaco, traz aos olhos de Jenny uma outra possibilidade para
a nocao de familia, tema fulcral da contracultura na revisdo dos ditames sociais

vigentes na sociedade americana do pos-guerra.

10 Os dados quantitativos acerca dos filmes investigados nestes capitulo séo retirados do site IMDb
(www.imdb.com).
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Jenny e Stoney irdo procurar o irmao da garota, Steve Davis (Bruce Dern),
conhecido C omo AO procurador o, gue se en:
disseminando ideias Flower Power, e angariando tanto seguidores quanto inimigos

declarados no périplo urbano que realiza.

Na busca pelo irméo de Jenny, o casal ir4 contar com a ajuda de Dave (Dean
Stockwell), uma figura tipica dos filmes contraculturais americanos, na maior parte do
tempo imerso em viagens lisérgicas ou disposto a discutir, em tons irdnicos, os

ditames comportamentais de uma sociedade que renega.

N&o de forma desinteressada, Dave também ajuda Jenny a encontrar Steve
por estar afetivamente ligado a ela, o que causa estremecimentos na relacdo de
amizade com Stoney. Essa espécie de triangulo amoroso no seio da geracao hippie
sera narrado tendo a contracultura ndo como mero pano de fundo, mas denotando as
vivéncias particulares de jovens dispostos a romper com regras cristalizadas de

comportamento social, mesmo que ao custo de adaptacdes e revisées de valores.

O longa-metragem propde um caminho tortuoso pelas ruas de Los Angeles,
Califérnia, cidade célebre pela forte ligacdo com o movimento cultural americano dos
anos 1960, reduto de artistas jovens que desejavam uma alternativa ao american way
of life engendrado por seus pais. Entre diadlogos reveladores das propostas
contraculturais de unido pelo afeto e embates com setores conservadores que viam
na geracao hippie um desvirtuamento da moral publica, Richard Rush prop&e um olhar
intimista para dar a ver essa geracdo em suas pretensdes utépicas i por vezes

ingénuas i imersa em uma riqueza de simbolos desconstrutores expostos na tela.

Logo na sequéncia de abertura do longa-metragem, a personagem Jenny
avista, dentro de um 0nibus, a pulsante vida na Los Angeles dos anos 1960,
recebendo inclusive uma flor de uma mulher que a vé pela janela (FIG. 1). Ao
desembarcar, enquanto os créditos iniciais estdo sendo apresentados, a personagem
deslumbra-se com a festividade do cenario que se apresenta por todos os cantos de
uma cidade fortemente urbana e caodtica, imersa no contexto Flower Power de forma

intensa.
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FIGURA 1

Frame do filme Busca Alucinada (1968)

Flanando pelo transito californiano, Jenny depara-se com personagens tipicos
da efervescéncia cultural americana do momento: jovens com indumentarias, cabelos
e aderecos concernentes ao universo hippie; a pal avra Al oveo
no vidro traseiro de um carro, juntamente com o simbolo da paz para a geracéo Flower
Power (FIG. 2); jovens que se relinem em pragas ao ar livre e dangam conjuntamente;
musicos tocando instrumentos para 0s transeuntes; garotos que seguram cartazes em
um desejo de contestacao politica por vias pacificas (FIG. 3); entre outros simbolos
libertarios em meio a uma urbanidade feroz de homens engravatados em seus carros

ruidosos.

FIGURA 2

Frame do filme Busca Alucinada (1968)
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FIGURA 3

Frame do filme Busca Alucinada (1968)

Jenny parece atonita, como se tragada por um vortice de elementos luminosos
e céleres, que a impulsionam para uma vida de liberdade e reflexdo critica sobre a
realidade que a cerca. Em pouco mais de 5 minutos de abertura, o espectador depara-
se com um compéndio de referéncias ao universo contracultural, que trazem a
ambiéncia (GUMBRECHT, 2014) do movimento para plateias que podem, a partir de
tais elementos, acionar o discurso geracional midiatico do Flower Power e produzir

sentido acerca do deslumbramento que a personagem vivencia nessa sequéncia.

E preciso ressaltar que, incensados por diversos discursos, ndo apenas
cinematograficos, em voga nos anos 1960, os ideais geracionais dos hippies
oferecem-se na introducao do filme como pilares de uma narrativa, imersa que esta
em um caldo de cultura o qual ansiava por subverter as estruturas sociais da

sociedade americana, partilhando de valores e simbolos imagéticos por natureza.

A fusdo entre musica, cores e corpos livres contorna Jenny na tentativa de
introduzi-la em um ambiente que, ao longo da projecdo, ganhara da personagem
interpretacdes dubias, por vezes endossando os anseios de liberdade, e em outros

momentos, questionando 0S excessos geracionais que presencia.

Em sequéncia que aborda a dubiedade da crenca de Jenny nos valores
contraculturais, um amigo de Stoney o chama para ajudar outro personagem que se
encontra em surto psicotico, decorrente do consumo exacerbado de entorpecentes.
Apds conseguirem estabilizar o estado mental do rapaz, ajudando-o a ver que as
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imagens que enxergava eram parte de uma alucinagao, Jenny questiona Stoney sobre

a atitude de ingerir drogas de forma descontrolada:

Jenny: - Por que ele toma essas coisas?
Stoney: - N&o julgue as pessoas, Jenny.

Jenny: - Ndo estou julgando, eu s6 ndo entendo porque alguém faz isso.!!

A estupefacdo diante da atitude do colega de Stoney se seguira em outras
situacbes da narrativa nas quais a personagem enxerga pouco zelo de todos os
moradores da casa em manter o local limpo e organizado, levando Jenny a deixar
temporariamente o ambiente onde todos vivem e se embrenhar pelas ruas bulicosas
da noite californiana. Diante da indiferenca de Stoney para com suas preocupacoes e
também da postura amorosa livre do jovem hippie, sem compromissos bem
delineados, Jenny caminha por Los Angeles, sendo interpelada por garotos que riem,

cantam e a convidam para aproveitar o clima festivo da cidade.

Jenny coloca-se no tridngulo amoroso referido como uma participante vacilante
da contracultura. Alguém que simpatiza com as ideias libertarias com as quais se
depara, porém enxerga paradoxos nas relacfes que esses jovens estabelecem entre
si. A personagem parece estar dividida entre uma ainda recalcitrante moral
conservadora, que a forca a rechacar excessos comportamentais, e um desejo

aflorado de experienciar novas formas de partilha afetiva.

Enquanto os amigos de Stoney conduzem Jenny na iniciacdo dos valores
dessa comunidade hippie, o espectador também se vé convidado a tomar par no leque
de referéncias contraculturais a partir de uma camera-vouyer que a tudo assiste sem

ingeréncias, apenas deixando que as situacdes se desenrolem livremente.

11 Transcricdo do filme Busca Alucinada (1968).
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Uma o6tica documental sobre os valores e crencas da geracdo dos anos 1960
explicita-se na tela sem juizos de valor, com o intuito central de dar voz a personagens
marginais, em uma sociedade que apenas inicia um processo de revisdo de suas
normas sociais, ainda envolta por contrapesos avessos a esSe processo

comportamental libertador.

Uma sequéncia importante para pensar a carnavalizacdo provocada pelo
movimento hippie sobre a moral vigente traz jovens, incluindo os protagonistas do
filme, reunindo-se ao redor de um esquife para uma celebragéo religiosa, em uma

parddia festiva dos dogmas cristaos.

Enquanto um falso padre emula o discurso cristdo, os demais integrantes
preparam-se para erguer o esquife e, festejando, leva-lo pelo parque com risos e
intencbes de subversao das regras formais dos cortejos funebres (FIG. 4). Ao fim, o
Amortoo tamb®&m se | evanta e beija uma das
momento de reapropriacdo simbolica dos dogmas religiosos que os anos 1960 iriam

colocar em xeque.

FIGURA 4

S A fugaggal daan :
na gual'o horn‘em se colocou

Uews il

S

Frame do filme Busca Alucinada (1968)
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FIGURA 5

Frame do filme Busca Alucinada (1968)

Contrapontos nitidos aos ideais Flower Power também pontuam a narrativa
filmica em situacdes nas quais 0s jovens hippies provocam estranhamento ou mesmo
sdo vitimas de intolerancia por parte de uma sociedade ainda calcada em antigas
normas de conduta. Esse enfrentamento com forcas reacionarias esta presente como
tema persistente em outros filmes da contracultura, como ja explicitado no capitulo 2,
inclusive em titulo também dirigido por Richard Rush, como Os demdnios sobre rodas
(1967). Nesse longa-metragem lancado no ano anterior a Busca Alucinada, uma trupe
de motoqueiros também se vé acachapada pela perseguicdo policial e pela
incompreensdo das comunidades interioranas dos Estados Unidos em suas viagens

sobre duas rodas pelo oeste americano.

O estranhamento que a contracultura provocou na sociedade americana
coloca-se em sequéncias contiguas do filme aqui investigado nas quais Stoney, Jenny
e dois amigos seguem vagas pistas para achar Steve, mas se deparam com
dificuldades ao encontrarem pessoas preconceituosas em relagéo ao universo Flower
Power. Na primeira, quando o quarteto de personagens deixa uma paroquia, apos
conversar com O padre a respeito do paradeiro do irm&o de Jenny, uma mulher

mostra-se indignada pelo fato do clérigo haver recebido individuos tidos como parias:
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AComo el e ulemadcar e]ssaags pessoas e ¢&,indagad comc o mo
desprezo, uma personagem, na porta da igreja.

Na segunda sequéncia, 0os quatro personagens buscam Steve em um ferro
velho, mas apenas encontram um grupo de homens violentos, que lancam diatribes
contra o grupo, questionando de forma sarcastica a aparéncia e o0 modo de vida dos
jovens hippies. Incitados a violéncia fisica apds um dos homens tentar assediar Jenny,

inicia-se uma luta corporal que terminara com feridos em ambos os lados da refrega.

As duas situacdes representadas no roteiro dao a ver um embate de valores
entre aqueles que buscavam o arejamento das normas sociais e viviam de fato em
outro modelo social de um lado, enquanto representantes da classe média americana

denotavam ressentimento e intolerédncia em contrapartida.

E preciso ressaltar que a visdo proposta por Richard Rush para o periodo
retratado da histéria americana utiliza-se de um argumento calcado na procura por um
personagem outsider, mas se traveste de um desejo aprofundado em conhecer as

arestas do movimento hippie e suas idiossincrasias pelas ruas californianas.

Mencdes ao consumo de drogas, e suas consequéncias para um apartamento
da realidade, e a experimentacdo de outros lugares de fala ndo candnicos estao
presentes na narrativa, assim como valores criticos de uma geracao descrente do
poder financeiro como motor da vida em sociedade. Essas caracteristicas mesclam-

se para engendrar um panorama contracultural diverso.

Esse caleidoscopio referencial esta em consonéancia com cenarios, figurinos e
maquiagens que remetem aos anos 1960 em suas singularidades, marcados
midiaticamente por signos como longos cabelos, roupas leves e coloridas, além da
predominéncia de atores jovens interpretando os artifices dessa guinada de

contestacao ao status quo.

A personagem Jenny, enquanto deficiente auditiva, merece mencéo especial
como farol a clarear as incoeréncias geracionais que presencia, tornando-se
testemunha ocular fronteirica na antitese entre os ideais conservadores e 0s
contraculturais. Rush toma a personagem como cerne de um movimento no qual ela

propria tera que descortinar qual o verdadeiro papel que possui, ndo somente na vida

12 Transcricdo do filme Busca Alucinada (1968).
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de Stoney, mas em uma sociedade que esta reconstruindo lagos sociais de forma

vertiginosa.

E nessa reformulagéo social provocada pelo Flower Power na qual o diretor ira
imergir para trazer cenas ao longo da narrativa, que primam por levar a tela a ideia de
lisergia, tdo cara aos jovens dos anos 1960. Na primeira sequéncia dentro desse
diapasao, tem-se uma reunido informal entre os moradores da comunidade em que
vive Stoney na qual um jogo de pedras brilhantes, sons misticos e cores furtivas dao
a ver um ambiente de desbunde e partilha afetiva entre aqueles jovens, imersos que

estdo em um jogo de autoconhecimento e novas descobertas do convivio humano.

Jenny e Stoney permanecem no cerne dessa reunido festiva, agora
deslumbrados com uma imagética contracultural que os absorve e inebria (FIG. 6). Ao
final, a cAmera torna-se estatica diante de um mural com dois anjos no teto da casa
(FIG. 7), em que ambos tocam suavemente instrumentos musicais, trazendo a tona a
crenca mistica da geragéo hippie, afeita a um sincretismo que retne simbolos da

tradicdo cristd a um tabuleiro pagéo de referéncias.

FIGURA 6

Frame do filme Busca Alucinada (1968)
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FIGURA 7

Frame do filme Busca Alucinada (1968)

A ideia de um ambiente lisérgico também se faz presente na primeira relacao
sexual entre Jenny e Stoney. Cenas de corpos em movimentos suaves dao-se em
plano-detalhe com a emergéncia de cores quentes e também ao som do rock
psicodélico dos anos 1960 (FIG. 8). Os personagens sdo envolvidos em uma
atmosfera lubrica de formas e cores, que se fundem na Unica sequéncia dedicada ao
encontro intimo dos protagonistas.

FIGURA 8

Frame do filme Busca Alucinada (1968)

Em meio aos corpos hiperbolizados que se enlacam, a camera propde ao

espectador uma miriade de sensacdes, indicando delicadeza e erotismo,
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simultaneamente, com texturas suaves e luzes esmaecidas que redundam no instante

final em um cenario idilico de aguas e montanhas (FIG. 9).

FIGURA 9

Frame do filme Busca Alucinada (1968)

Nas sequéncias referidas i a festa na casa de Stoney e a primeira relacédo
sexual entre os protagonistas i a ideia crucial de liberdade concernente a geracéo
hippie coloca-se como possibilidade pratica a partir da expansdo de consciéncia
provocada pelo consumo de drogas e da vivéncia do amor livre, reunindo propostas
geracionais levadas a tela por Rush através dos meios expressivos cinematograficos

agui investigados.

A abordagem de Busca Alucinada sobre o movimento contracultural passa
ainda por uma trilha sonora composta por bandas que emergiram nos anos 1960
dentro da atkumhiacde®froodo e | an-aram 81 bun
da juventude no periodo, imersa em experiéncias com drogas, amor livre e a nogao

de vida em comunidade.

Bandas como The Strawberry Alarm Clock e The Seeds compuseram cangoes-
hino para o universo Flower Power e se notabilizaram durante os anos 1960 na
Califérnia, em um clima de transgresséo e iconoclastia, que reverberaria pelas artes
americanas, levando grupos musicais como esses a reunirem asseclas em torno de

versos cantados ao ar livre em festivais e encontros publicos festivos.
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As canc¢les de rock psicodélico estdo presentes em momentos-chave da
narrativa de Busca Alucinada, cingindo os personagens na atmosfera contracultural
proposta por Richard Rush, em um momento no qual a musica se faz estandarte do
desejo de liberdade dos jovens hippies americanos, em propostas melddicas que

embalam a abertura ao novo por essa geragao.

O ano de 1968, no qual o filme é lancado nos cinemas americanos, traz em seu
bojo um divisor de aguas no Ocidente, especialmente nos Estados Unidos, como
momento de revisdo dos ditames sociais e critica as instituicdes em sua incapacidade

cronica de promover bem-estar social de forma equéanime (GRANT, 2008).

Metrépoles mundiais como Paris, Madri, Berlim, Sdo Francisco, Los Angeles,
Nova York e Sdo Paulo veem-se imersas em um clima juvenil de contestacao ao status
quo, que ganharia cobertura midiatica (PEREIRA, 1983) e se tornaria o impulso

cultural para mudancas nos paradigmas de comportamento ocidentais.

Essa efervescéncia esta presente no filme em questdo do ponto de vista da
caracterizacdo na tela de uma ambiéncia para a contracultura, mas se encontra
também presente no contexto industrial de producéo do filme. Como ja explicitado, o
orcamento maédico para os padrdes hollywoodianos une-se ao trabalho independente
por parte do cineasta Richard Rush, em um processo coletivo de filmagem que durou
menos de 30 dias.

A ideia original do roteiro surge de um rascunho inicial do ator Jack Nicholson,
gue Rush e os roteiristas creditados no filme adaptam para um formato comercial que
tivesse a geracéo hippie e suas ideias como mote, narrando ao mesmo tempo uma

histéria comercialmente viavel.

A versao final do roteiro ndo da crédito a Nicholson, mas a centralidade da
interpretacdo do ator na conducdo da narrativa € singular na medida em que seu
personagem Stoney é representante de uma geracdo sem destino, fortemente
marcada pelos acontecimentos socioculturais do periodo e disposta a servir de
sustentaculo para mudancgas sociais mais profundas. Essas modificagcdes no plano
social, a serem digeridas pelos setores conservadores da sociedade americana,
estavam se agudizando na época do lancamento de Busca Alucinada e produziriam

outros abalos na ordem da cultura nos anos seguintes dentro dos Estados Unidos.
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A sintese da proposta filmica em captar o sentimento genuino dos jovens
hippies, como uma geracédo disposta a contrapor o amor livre a voracidade capitalista
da sociedade de mercado, esta resumida no cartaz de lancamento (FIG. 10) com a
frase: AEl es v«o | he pedir um centavo com
por ntada! o

FIGURA 10

They'hask foradime SONY
with hungryeyes... 4
buttheyipne &
WU ve - e

for NOTHING!

Cartaz do filme Busca Alucinada (1968)

3.2 Deixem-nos Viver

Deixem-nos Viver é uma producdo americana langcada em 20 de agosto de
1969 com direcao do cineasta americano Arthur Penn, que assina o roteiro juntamente
com Venable Herndon. A producao teve um orgamento estimado em torno de 300 mil
dolares e é um titulo subsequente ao sucesso comercial e de critica Bonnie e Clyde i

Uma rajada de Balas (Bonnie and Clyde, Arthur Penn), lancado dois anos antes.

Na histéria narrada em primeira pessoa, 0 protagonista Arlo Guthrie -

interpretado pelo musico folk de mesmo nome que compde a musica-tema da obra,

B¥No original, em ingl°s: ATheyo6l!|l ask for a dime wit
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também titulo original do filme - tenta iniciar uma carreira musical e a0 mesmo tempo

evitar o alistamento compulsério na guerra do Vietna (1959-1975).

Imerso no género musical folk, Guthrie é um jovem hippie com ideias pacifistas,
disposto a viver uma vida baseada na musica e na convivéncia comunitaria com seus
amigos. Em meio a visitas ao pai em estado clinico terminal, o personagem embarca
em uma série de situacdes inusitadas no interior dos Estados Unidos, deparando-se

por vezes com a incompreensdo de uma sociedade insistentemente conservadora.

O pacifismo da geracdo hippie € tema central desse filme de Penn,
impulsionando a uma reflexdo acerca dos motivos que levaram os jovens da época a
rechacar a obsessdo americana por uma vitéria em territorio vietnamita, pautada no
aparato bélico acachapante do Exército americano. Como eixo fulcral da narrativa
filmica, o Vietnd torna-se o nédulo a perturbar a ordem social dos Estados Unidos,
dando a ver um profundo descontentamento da comunidade hippie com esse

momento na histéria do pais.

Na abertura do longa-metragem, ainda com os créditos sendo apresentados
sobre a tela escura, um diadlogo entre duas vozes sintetiza a verve contestadora da

narrativa em tons irbnicos:

- Entéo, teria de ser sé um filho. Dois filhos, néo...

- N&o vale a pena. Teriam de lhe pagar muito.

- Lidaria melhor com o exército do que com dois filhos.
- Vocé é que pensa, cara.

- O exército é a melhor coisa do mundo.

- Sou um covarde.

- Eu também. Um covarde.

- Um covarde devoto, formado em covardia.

- Nao mataria ninguém. Nao quero ser morto.

- N&ao quero partir. Queria entender por que estou aqui.
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-l sso a?. Meu cora-«o fica urmurando:

A verve discursiva presente na fala dos personagens € a de jovens que se
guestionam sobre a obrigacéo de lutar em uma guerra sem sentido para eles na qual
provavelmente perderdo suas vidas. O tom irénico permite vislumbrar uma relacéo
tensa dos rapazes com a estrutura institucional militar, que exercita seu poder de
mando, forcando-0s a uma postura beligerante que contradiz os ideais Flower Power

na esséncia de sua proposta pacifista.

O protagonista Arlo Guthrie percorrera durante toda a obra um périplo contra
as instituicbes americanas que o veem como uma for¢ca de guerra, um simbolo do
vigor fisico do jovem para defender a nacdo americana em territério inimigo. Ao
contrapor-se a essa postura militarizante dos Estados Unidos dos anos 1960 e 1970,
Guthrie € compelido a usar de meios simbdlicos para expor seu descontentamento
com um mundo cada vez mais distante da paz. Entre esses meios, alguns estao
explicitados nas suas roupas, cabelo e vocabulario, que colocam em voga a adeséo

ao movimento hippie e incitam rea¢gdes opostas dos que o cercam.

Compondo o circulo de amizade do protagonista, outros personagens da
ciranda contracultural chegardo a narrativa com o intuito de ofertar a Guthrie formas
alternativas de vida, outras fontes de vivéncia do social que escapem ao

engessamento do aparato repressor do Estado, expresso no militarismo americano.

Expulso da escola de musica por ndo se adequar as cartilhas dogmaticas de
ensino e fustigado pela dona da pensédo, onde vive temporariamente, pelo ruido que
faz com seu violao, o protagonista encontrara diversas dificuldades para contrapor-se
ao conservadorismo renitente da Ameérica. Assim como em Busca Alucinada, filme
investigado anteriormente, na obra de Penn também havera destaque para a tenséo
e 0 estranhamento provocado pelo contato entre os hippies e os demais integrantes

da sociedade americana.

No inicio do longa-metragem, Guthrie depara-se com trés homens no bar onde
faz um lanche. Eles passam a provocar o jovem hippie com insinuacdes sobre seu

cabelo, como tragco de um universo de referéncias desconhecido que rechagcam. Ao

14 Transcrigcdo do filme Deixem-nos Viver (1969).
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fim, os trés homens batem em Guthrie, que € arremessado pelo vidro da lanchonete

enquanto uma viatura policial aproxima-se (FIG. 11).

FIGURA 11

Frame do filme Deixem-nos Viver (1969)

Antes de ser levado preso, o dono do estabelecimento comercial ainda grita,
demonstrando apoio aos homens que machucar
hippie p e r v e . tE$sel seria apenas um dos enfrentamentos com policiais que o
personagem teria ao longo do filme na composicdo de um cenario social
repetidamente reiterado: o aparato repressor do Estado mostrando-se a servigco do
que diversos personagens de Deixem-nos Viver denomi nam fdci dad«os
exemplares de uma América que resguarda valores morais cristalizados e opde-se

aos ideais libertarios do Flower Power.

A forca de contraposicdo a esse dogmatismo da América repressiva e
militarizada esta colocado na figura do casal Alice (Patricia Quinn) e Ray (James
Broderick), amigos de Guthrie que o ajudardo a enfrentar diversas dificuldades ao
longo da narrativa, formando junto com ele e outros personagens uma familia

ampliada e pautada em afeto mutuo.

Alice e Ray aparecem no filme pela primeira vez ao esperarem o término da
fala de um padre, que explica a seus fiéis porque a igreja em que se encontram esta

sendo vendida. O casal hippie adquiriu a construcao para ali viver, e quando adentram

15 Transcricéo do filme Deixem-nos Viver (1969).
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pela primeira vez no local como verdadeiros proprietarios, recebem a chegada
inesperada de Guthrie em um momento de reencontro caloroso dos trés personagens

principais da trama.

Essa antiga igreja servirh como ponto de celebragdo entre diversos jovens, em
festas regadas a musica, danga e bebidas, dentro de uma pequena cidade no estado
de Massachussets, ainda pouco habituada com o ambiente libertario desse

microcosmo contracultural capitaneado pelos personagens de Deixem-nos Viver.

Juntamente com a ideia disruptiva de uma igreja como misto de moradia e
lugar de celebracgéao festiva, dessacralizada de suas func¢des canonicas, o casal hippie
Alice e Ray inicia a abertura de um negaocio proprio. Trata-se de um restaurante, que
ganhara uma cancado composta pelo jovem Guthrie para ser tocada nas radios, e
assim chamar os clientes da pacata cidade americana a provarem 0s pratos servidos
no estabel eci mento. f-gelaimel@did a paika ditersas ceaast 0 t
do filme a partir de entdo, como simbolo desse projeto coletivo acompanhado de perto

pelo protagonista.

Em outra sequéncia ilustrativa do embate entre Estado e ideais hippies, 0
policial da comunidade vai ao restaurante de Alice para conferir 0 que de fato se
passava no local, diante de curiosos que esperavam da autoridade uma providéncia
acerca dos novos moradores e seus habitos, a fustigar moralmente os cidadaos da

pequena cidade.

O restaurante torna-se um sucesso, porém a presenca de integrantes da
comunidade hippie traz para a cidade novos ares de transgressao e rebeldia, até entdo
desconhecidos. Causando estranhamento a uma comunidade acostumada a placidez
de suas vivéncias cotidianas, os novos moradores ao redor de Alice e Ray encontrarao
dificuldades em se adequar aos ditames repressivos do local. O protagonista Arlo
Guthrie sera estopim de outro embate com a policia em uma sequéncia envolta por

um manto de ironia ao tratar de um delito praticado pelo jovem.

Na ocasido de um banquete promovido por Alice e Ray dentro da igreja do casal
em comemoragao ao feriado do dia de Agéo de Gragas, uma grande festa acontece
para reunir os amigos vindos de diversos lugares do pais. Guthrie toca piano e todos

cantam em um clima comunitario (FIG. 12), repetido em outras obras da Nova
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Hollywood, a explorarem o universo Flower Power como locus de modificacdo nas
relacbes amorosas e familiares, agora arejadas pela no¢cdo de amor livre e uniao
produzida predominantemente pelo afeto, em um desejo de pertencimento que redne

todos ao redor de signos como a musica e a danca.

FIGURA 12

Frame do filme Deixem-nos Viver (1969)

Ao fim da celebracdo, Guthrie e outro convidado ficam encarregados de
descartarem todo o lixo produzido na festa. Em uma Kombi vermelha partem para o
lixdo municipal a fim de cumprirem a missdo, mas o encontram fechado devido ao
feriado nacional. Persistentes, seguem por uma estrada vicinal na qual um barranco
encontra-se repleto de lixo, e 14 decidem descartar os dejetos da Kombi. Os jovens
sao avistados nessa tarefa por um casal de idosos em um carro na estrada, sendo

denunciados pela acao as autoridades locais.

O mesmo policial da averiguacdo ao restaurante de Alice descobre pistas que
confirmam a denuncia e o levam a Guthrie, intimando-o por telefone a prestar
esclarecimentos na delegacia. Ao encontrarem o policial, como ordenado, os jovens
S«0 presos e conduzidos para a fAcena do cr
investigacao, incluindo viaturas e helicopteros, havia sido engendrado para tomar
notas, fazer fotografias e procurar indicios de outros crimes cometidos no local onde
o lixo se encontrava, em uma parodia dos filmes americanos de investigacao policial
(FIG. 13).
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FIGURA 13

como se aquelejfosseloimaior cri_me
«¥ dos altimos,;50 anos "

i T
W

Frame do filme Deixem-nos Viver (1969)

Tal sequéncia do filme é transcorrida de maneira a denunciar o carater risivel
de uma encenacéo policialesca grandiloquente em uma pacata cidade, que precisa
mostrar-s e efi ciente na repress«o -“estaidas ditasi no s o
Apessoas @Guwhriebeesaudoamigo sdo libertados provisoriamente por Alice,
gracas a uma liberacao da fianca conseguida por ela, porém comparecem ao tribunal
em outra ocasiao para receberem a sentenca final do juiz. Ambos sdo acusados de

descarte ilegal de lixo e condenados a pagar uma multa e recolher os dejetos.

O policial responsavel pela apuracéo, autor da prisdo de Guthrie e seu amigo,
mostra-se inconformado com o que cré ser uma pena excessivamente leve, diante de
um arduo trabalho de investigacdo, que mobilizou todo o aparato de repressédo da
cidade, sem conseguir eliminar plenamente as figuras que traziam incobmodo aos
demais habitantes. Esse incobmodo pode ser traduzido por diversos caminhos
semanticos, porem reflete prioritariamente o ressentimento das elites conservadoras
e seus satélites de repressédo social para com grupos marginais, historicamente

negligenciados na construgéo da Ameérica.

O maior enfrentamento de Arlo Guthrie ndo esta figurado no policial impassivel
gue o persegue, mas sim na sombra do alistamento para a guerra, que retorna em

diversos momentos da obra como situagcdo constrangedora a ceifar as veleidades
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musicais do jovem e lembréa-lo que o Estado almeja-o como um servidor publico no

combate vietnamita.

Sempre em tom farsesco ao trabalhar a tematica da guerra do Vietna, Arthur
Penn aponta para uma visao crua do que se passava em solo americano, com jovens
compelidos a se alistarem, abrindo m&o de outras prioridades em suas vidas

particulares para se coadunarem a voracidade imperialista do Estado americano.

O roteiro busca explicitar a dificuldade de comunicacdo do protagonista em
demonstrar para burocratas do Exército americano 0 quanto sua presenca na guerra
seria inodcua, devido ao descompasso entre a exaltacdo bélica americana e o
pacifismo de sua geracao. Guthrie coloca-se como a figura sintetizadora do incémodo
social da opinido publica, que abre mao do ufanismo estadunidense em prol de uma
reflexdo acerca do absurdo em forgar jovens a uma situacdo humilhante de servigo

compulsério ao governo.

Ao encaminhar-se para o endereco da burocracia americana em Nova York,
onde realizaria 0s exames e testes psicologicos iniciais para atestar sua capacidade
em servir como soldado na guerra, Gut hri e
em Nova York chamado Whitehall Street onde vocé entra... € inspecionado,
negligenciado, infectaddo, detectado e escol

Na mesma sequéncia, 0 protagonista passa por uma série de testes para
validar sua disposicao fisica e também suas condi¢cdes mentais para atuar na guerra.
Em tom novamente farsesco, Guthrie tenta sabotar cada teste mostrando-se um
jovem desequilibrado, que ndo tem a compostura necessaria para estar ali, diante de
homens impassiveis em suas funcdes, baseadas em pouca reflexdo critica e muitos

gritos de ordem.

Ao passar pela consulta psiquiatrica, 0 personagem tem mais uma
oportunidade de demonstrar o descalabro do sistema na conducéo de seus soldados
para a guerra. Tem-se uma conversa em tom de chiste entre 0 médico e Guthrie na
qgual O jovem narra: AENtr ei e di sse: 0Dout

sangue, tripas e veias em meus dentes... comercad 8ver es quei mados?©o.

16 Transcrigcdo do filme Deixem-nos Viver (1969).
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pul ar, gritando: O0Mat ar! Mat ar! 0. E ele c
gritg8vamos. . .Y.6Matar! Matar! 60

ApoGs essa cena, Guthrie € questionado por um militar quanto a ter sido preso
ou ndo. Depois de contar as peripécias vividas na pequena cidade de Massachussets,
o oficial, estarrecido, o dispensa e ordena
ficavam aqueles que ndo estavam aptos a servir 0 exército americano devido a suas

fichas criminais.

Quanto ao trabalho técnico com a camera, o diretor propde, tal qual em Busca
Alucinada, uma abordagem documental na qual os personagens sao vistos como
figuras de um universo referencial sui generis, a ser escrutinado sem interferéncias
externas. Permite-se assim uma abordagem desprovida de preconceitos para com 0s
valores da geracdo em guestdo, demonstrando um gosto por dar a ver as propostas
dessas figuras, legando ao espectador o trabalho de endossar ou ndo o que se passa

na tela.

As cenas festivas que se sucedem no filme sdo acompanhadas por uma
camera que por vezes aposta no primeiro plano, como tentativa de captar o apelo
afetivo da geracdo hippie (FIG. 14), em sua vontade de vivenciar experiéncias

conjuntas de amor e paz, sem rechagar diferengas nem impor dogmas.

17 Transcrigdo do filme Deixem-nos Viver (1969).
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FIGURA 14

Frame do filme Deixem-nos Viver (1969)

A sequéncia final de Deixem-nos Viver acompanha a festa de casamento de
Alice e Ray, em congragcamento junto com muitos amigos, na expressao de um desejo
de partilha ao sabor da unido entre os hippies. Dancando e cantando, todos bebem e
se divertem ao redor do casal, emulando a ceriménia cristd do matriménio para que

0S noivos se entretenham e selem uma nova fase da relacéo.

Nota-se, porém, ao longo das cenas finais, um semblante melancélico nos
personagens que presenciam a cerimonia e dela tomam parte. Mesmo inseridos em
um clima disperso de festa, Guthrie e Alice sédo focados pela camera em momentos
de abatimento e tenséo (FIGs. 15 e 16). Parecem ter sido tomados por um sentimento
de desilusdo com os valores alardeados até ali. Pouco convencidos de que o clima
festivo do que se passou dentro da igreja venha a perdurar, entregam-se a um

sentimento de prostracao.
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FIGURA 15

'Proponho um brinde \,\
ao casamento de Alice e Ray...

Frame do filme Deixem-nos Viver (1969)
FIGURA 16

A

\

g

Vamos la para cima!
La em cima, bem no alto!

Frame do filme Deixem-nos Viver (1969)

Guthrie decide ir embora com sua namorada na Kombi vermelha e Alice
prostra-se na frente da igreja, deixando-se imergir em reflexdes mudas, ainda
portando seu vestido de noiva, simbolo da instituicdo do matriménio que a geracao
hippie almejou desconstruir. Enquanto isso, Ray tenta convencer Arlo Guthrie a né&o
partir, para com eles viver em um espirito familiar reconfortante, que parece nao fazer

mais sentido para o protagonista, apesar dos apelos do amigo.

Em uma tentativa sofrega de impedir a saida de Guthrie, Ray comove-se ao

di zer as seguintes palavras, com pesar
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de verdade, continuariamos todos juntos. Sem encher o saco um do outro. Seriamos

bY

como uma B8 am21li abd

A percepcao do personagem de James Broderick de que algo se desmantelava
no circulo intimo que antes o envolvia, pode ser ampliada para um sentido social mais
amplo, no qual a propria contracultura passa a perceber o enfraguecimento de suas
propostas frente a novas demandas que tomam o tecido social americano, em uma

guinada de anseios ja distantes dos de Guthrie e seus amigos.

O ano de 1969, em que o filme é lancado comercialmente, traz em si o inicio
desse processo de declinio dos ideais contraculturais tendo em vista uma fase
neoliberal, que tomaria de assalto a politica americana nos anos seguintes e sufocaria

as pretensodes subversivas do movimento hippie, como analisado no capitulo 1.

Deixem-nos Viver reflete, em seu proéprio titulo, um pedido agbnico de uma
geragao ainda necessitada de expor seus anseios de mudanga social, como se a
visibilidade que angariou ao longo da década de 1960 n&do desse conta da expressao
plena do processo de revolucdo comportamental a se completar em um porvir

abortado, ja no inicio da década de 1970.

A virada entre as décadas de 1960 e 1970, e a mudanca de rumo vivida nos
termos de um novo olhar para os hippies por uma sociedade preocupada com as
ousadias da geracdo sem destino, traz em si a melancolia de uma época festiva e
libertaria nunca plenamente aceita, como denota a narrativa filmica de Arthur Penn,
ao demonstrar o0os embates maniqgue2stas entre

tidos como parias da sociedade americana.

Nesse esteira, a contracultura parece trazer em seu bojo o sentimento
paradoxal de que suas crencas libertarias eram fugazes, apesar de urgentes em
demandas sociais, ha medida em que precisaria lutar contra um Estado que possui
outra agenda de prioridades para continuar promovendo o sustento da economia

americana.

8 Transcricdo do filme Deixem-nos Viver (1969).
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3.3 Bob e Carol & Ted e Alice

O filme Bob e Carol & Ted e Alice € uma producédo dirigida pelo cineasta
americano Paul Mazursky, com roteiro escrito pelo diretor em parceira com Larry
Tucker. O lancamento se deu em 17 de setembro de 1969, contando com um
orcamento estimado em 2 milhdes de reais. O filme foi indicado a 4 Oscars®® na
premiacdo de 1970 e trouxe o tema da troca de casais (swing) para o cinema

hollywoodiano na esteira do movimento da contracultura nos Estados Unidos.

O argumento central da obra gira em torno da amizade entre os casais Carol e
Bob Sanders (Natalie Wood e Robert Culp) e Alice e Ted Henderson (Dyan Cannon e
Elliott Gould). Os quatro personagens desenvolvem uma ciranda afetiva ao longo da
narrativa, descobrindo novas formas de afeto possiveis entre si e experimentando
novas composi¢des para seus relacionamentos ao sabor de uma ambiéncia Flower
Power a tomar conta dos Estados Unidos nos anos 1960, embalando também os dois

casais em um anseio por transgressao das regras tradicionais do matriménio.

Imersos em um desejo genuino, porém cambiante, de subversao dos valores
morais vigentes, os personagens do filme investigado utilizam-se de expedientes
inéditos para eles na tentativa de repensar as formas de unido que lhes foram
compelidas por geracbes passadas. Uma satira comportamental é proposta por
Mazursky, entrelacando as linguagens cinematogréafica e televisiva, na tentativa de
trazer um recorte bem humorado da revolugdo de costumes candente na sociedade
americana, com as duvidas e ansiedades geradas pelas novas possibilidades que se

abriam.

Na sequéncia de abertura do longa-metragem, Bob e Carol estdo viajando de
carro por estradas sinuosas, no estado da Califérnia, em dire¢cdo a um retiro espiritual
no qual Bob colheria material para seu trabalho como documentarista. Essa
experiéncia de confinamento com fins reflexivos traz questionamentos novos para a
vida do casal, em uma proposta de terapias coletivas, que buscam cavar emocdes

inéditas ao conhecimento imediato dos participantes. Em um dos momentos

19 Prémio anual concedido pela Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas de Hollywood desde
1929 em Los Angeles, Califérnia.
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terapéuticos, todos sao incitados a dizerem ndo o que pensam, mas aquilo que estéao

sentindo naquele instante.

Ao se perceberem em uma situacdo nova na qual precisam expor sentimentos
diante de pessoas estranhas, Bob e Carol dialogam em meio aos demais
participantes, logo apds o momento no qual o personagem de Robert Culp diz sentir
hostilidade por parte de uma das mulheres ali presentes, no circulo em que se

encontram:

Carol: - Mas eu sinto que todos estao contra meu marido.
Bob: - Obrigado, querida. Isso aqui ndo vale. O que vocé sente por mim?

Carol: - Sinto pena de vocé.?°

Ao exporem sentimentos contraditérios e lidarem com facetas antes
desconhecidas entre ambos, Bob e Carol vivenciam a oportunidade de trabalharem
sentimentos recénditos em um clima de aceitacdo por parte dos demais integrantes,

na sequéncia seguinte:

Bob: - Sinto que vocé nao compartilha. Quero que olhe para mim. Por favor.
Carol: - Estd me pressionando de novo! Estd me obrigando a fazer algo.
Bob: - Desculpe.

Terapeuta: - Bob, quero que expresse como se sente agora.

Bob: - Sinto-me culpado. Sinto-me confuso...

Terapeuta: - Entdo expresse isso.

Bob: - Eu gostaria que Carol se abrisse mais comigo... mas fago com que se
feche... ao for¢a-la a se abrir. Sinto muito. Eu escondo meus sentimentos, mas

VvOCcé também esconde 0s seus.

20 Transcrigcdo do filme Bob e Carol & Ted e Alice (1969).
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Carol: - E verdade, eu os escondo. Eu tenho medo de vocé.

Terapeuta: - Bob, diga a Carol como se sente neste momento. Diga-lhe agora.
Bob: - Eu a amo. Eu te amo.

Carol: - Eu sei.

Bob: - Quero que me ajude. Desde que te conheco... sempre tive medo de pedir

sua ajuda.
Carol: - Eu ndo sabia.

Bob: - Ajude-me.?!

A seguéncia encerra-se com um abraco coletivo entre todos os participantes,
incluindo o casal protagonista, em um momento catartico para ambos, que dara inicio
a uma nova proposta de relacionamento a ser colocada em pratica assim que Bob e

Carol retornam ao curso cotidiano de suas vidas.

A experiéncia terapéutica vivida pelo casal ird pautar o curso das acdes ao
longo da narrativa, incluindo nesse bojo a relacdo que sera estabelecida com os
amigos Ted e Alice, para os quais Bob e Carol irdo narrar os acontecimentos que

foram mais tocantes na experiéncia da terapia em grupo.

A principio descrentes das mudancas comportamentais dos amigos Bob e
Carol, o casal Ted e Alice age de forma distante e irbnica para com a experiéncia
comportamental trazida do retiro. Em um primeiro contato com o tema no restaurante
onde jantam, o casal traz as vivéncias do fim de semana sabatico, mas ndo consegue

angariar o entusiasmo dos amigos.

Em outro momento da histéria, depois de uma recepcdo para poucos
convidados, faz-se outra oportunidade para que 0s quatro personagens sintam-se
livres para expor sentimentos apés uma alteragédo de consciéncia provocada pelo uso

de um psicotrépico. Apesar das tentativas de Bob e Carol de descontrair o ambiente

2! Transcricao do filme Bob e Carol & Ted e Alice (1969).
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e promover um maior entrosamento entre os casais, Ted e Alice seguem reticentes

em uma tentativa va de se adequarem ao novo estilo do casal de amigos.

O estopim para uma situacdo desconcertante se darad ao fim do encontro,
guando Carol narra brevemente para Ted e Alice a traicdo comentada por Bob na
noite anterior, que ele havia cometido em uma viagem recente de trabalho. O tom
prosaico do comentario sem comoc¢ao ou timbre de desagravo, faz com que o casal
de amigos parta para sua casa sem saber ao certo como lidar com a situacao

apresentada por Carol de forma inesperada.

Ja no carro, a caminho de casa, Alice mostra-se descontente por ter sido
forcada a saber de algo tdo intimo da vida dos amigos, ao passo que Ted procura
contemporizar e entender o comentario de Carol como um simbolo de amizade e
companheirismo. Uma breve discusséao inicia-se dentro do carro, sendo que Alice e
Ted parecem nado convergir suas opinides de forma razoavel, continuando de méaos
atadas diante do dilema conjugal colocado para eles, mas ndo expresso na
confidéncia de Carol, jA que esta parecia haver trabalhado reflexivamente a
infidelidade do marido sem necessidade de maiores discussoes.

Porém, a partir de entdo, da-se um choque comportamental na relagdo entre
0s casais, ja que Mazursky passa a construi-los como pecas em desacordo, diante de
um quebra-cabeca a ser montado na efervescéncia da ideia de amor livre pautada
pela contracultura. Tal ideia ganhara arestas novas a serem aparadas através de

didlogos longos e incompreensfes mutuas nas falas dos casais.

As sequéncias passadas no leito conjugal sdo comuns em Bob e Carol & Ted
e Alice por ser o lugar por exceléncia das discussdes entre os pares no cotidiano da
relacdo. Em uma sequéncia longa de discussao entre Ted e Alice na cama (FIG.17),
antes de dormir, o casal embaralha anseios e temores sobre seus amigos Bob e Carol,
enquanto Alice tenta escapar das investidas sexuais de Ted por ndo se sentir pronta
no momento, diante do choque com a revelagao recente de infidelidade entre os

amigos.
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FIGURA 17

Frame do filme Bob e Carol & Ted e Alice (1969)

Inicia-se uma verborragica sequéncia na qual Ted e Alice parecem trazer para
si a defesa acalorada e estereotipica de supostas razées femininas e masculinas para
0 adultério e suas distintas visbes acerca da infidelidade de Bob e Carol. Sem
conseguir chegar a um consenso, a narrativa encontra uma saida cémica que
permeara outros momentos do filme. Alice resolve ceder as tentativas de Ted, porém

uma situagao inesperada coloca-se para ambos:

Alice: - Pegue as pilulas no armario.

Ted: - Tem certeza? N&o quero fazer nada contra sua vontade.

Alice: - Pegue-as.

[Alice comeca a gargalhar deitada na cama.]

Ted: - O que houve? O que ha de tdo engracado? Alice, o que houve?
Alice: - Estou fora.

Ted: - O que quer dizer?

Alice: - Nao tenho mais pilulas!

Ted: - Como assim, ndo tem mais pilulas?

Alice: - Amor, desculpe, esqueci de comprar!

Ted: - Vocé... como pode esquecer?
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Alice: - Amor, néo sei, esqueci!
Ted: - Vocé...
Alice: - Eu esqueci!

Ted: - Essa € a coisa mais cruel que eu ja... vocé esqueceu? Vocé nao

esqueceu.
Alice: - Querido, esqueci de compratr...

Ted: - Esta bem, 6timo, esta tudo bem. Eu entendo. Vocé sabe, é realmente...

eu tenho um caso amanha de manha. Eu realmente...
Alice: - Querido, venha ca...

Ted: - Nao, isso € muito... isso é muito... ndo, nao, Alice.
Alice: - Nao, ndo, o qué? Docinho, ndo foi de propdésito.
Ted: Entendo os problemas que vocé tem, mas isso...
Alice: - Amor...

Ted: - N&o, por favor, ndo me toque!??

A abordagem de Paul Mazursky para os dilemas conjugais ganha aqui uma
conotacdo bem humorada que ira transpassar todas as sequéncias nas quais 0s
casais encontram-se em situacdes complexas, em gue assumem posi¢cdes contrarias,
e precisam lidar com os novos questionamentos comportamentais que os anos 1960

fizeram extravasar.

O episodio da pilula anticoncepcional é colocada no dialogo entre Ted e Alice
como mote do desentendimento entre o casal, para dar a ver em outra camada de
significagcdo, a emancipacgéo da mulher nos anos 1960 e a necessidade de se mostrar
sujeito de seus proprios desejos i por séculos subjugados sob a o6tica patriarcal i e
agora uma bandeira importante das mudangas sociais na cultura americana, que

inclusive iriam mudar a Gtica sobre as relagdes internas da estrutura familiar.

22 Transcricdo do filme Bob e Carol & Ted e Alice (1969).
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Ted e Alice formam um nucleo familiar de apenas dois jovens pais e uma
crianca, que amadurecem paulatinamente o relacionamento e tateiam por formas que
Ihes sejam confortaveis dentro de um escopo pouco flexivel, legado pela monogamia
dos casamentos tradicionais. Quanto a Bob e Carol, esses personagens também
possuem um filho pequeno e parecem absorvidos pela experiéncia do retiro espiritual

como forga-motriz da modificacdo de seus anseios como casal e como familia.

Ao discutirem a traicdo de Bob, tentam racionalizar o acontecido, com a
personagem Carol buscando compreender as motiva¢cdées do ato sem sofrimento ou
pendores emotivos. Ao debaterem abertamente o tema enquanto casal, buscam
preparar-se para um novo patamar da relacao no qual ciimes e sentimentos de posse

remetam a um atraso do conservadorismo matrimonial que desejam extirpar.

Gradativamente ao longo da narrativa, Bob e Carol conseguem incutir novas
ideias em Ted e Alice para que esses descubram sozinhos as novas formas de afeto
ainda ndo experimentadas, um tema caro a contracultura em seu desejo de libertacao
das amarras sociais e impeto para a vivéncia do afeto em suas mdultiplas e néo

excludentes possibilidades.

A experiéncia de trabalhar terapeuticamente desejos e anseios mais intimos
também perpassa a vida da personagem Alice, que se dedica a sessbes de
psicanalise com um analista o qual a ouve discorrer sobre o relacionamento com Ted

e as davidas quanto a temas como felicidade, familia e sexo.

A personagem parece ainda necessitar do amparo em uma figura de autoridade
nao religiosa para obter o aval com relacdo a suas decisdes, as vezes imersas em
dubiedades, por se darem a luz de questionamentos que irrompem de seu cotidiano
e necessitam de alguma reflexao para serem digeridos. O mesmo se passa com Carol,
que ao se ver diante da experiéncia do retiro espiritual, reflete sobre seu
relacionamento para buscar um outro lugar de fala, mais confortavel e condizente com

anseios proprios.

Ambas as personagens estdo inseridas em um tempo que as convida a reflexao
como sujeitos pensantes a duvidar dos papeis sociais que lhes foram impostos,
desejando subverter dogmas e posturas repetidas mecanicamente. Essa nova

abertura para a mulher nos anos 1960 é cerne da proposta filmica de Paul Mazursky,
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gue busca construir personagens femininas incompletas no sentido de que estdo em
processo de mutacdo, a deriva em com contexto social que exige delas constante

aperfeicoamento.

Se o tom da narrativa se faz cOmico em algumas situacdes, em outras ganha
contornos mais dramaticos, legando ao espectador a possibilidade de uma relagéo
intimista com as personagens, aqui vistas de perto em suas duvidas e
guestionamentos, sem o0 tom documental distanciado dos filmes investigados

anteriormente.

Nesse ponto faz-se necessaria a ressalva de que, se nos dois filmes anteriores,
a camera buscava trazer a baila um cenario cultural a partir de um olhar externo e
préximo a 6tica do documentéario, em Bob e Carol & Ted e Alice outra conotacao &

trazida pelas lentes do filme.

A camera-participante coloca-se entre os casais fazendo parte da ciranda
emocional que os cinge e oferece ao espectador uma visdo intimista de dentro da
alcova, como se ofertasse os dilemas matrimoniais da geracédo dos anos 1960 com

suas duvidas colocadas no calor das discussdes conjugais.

Os rapidos dialogos travados entre Bob e Carol, assim como entre Ted e Alice,
colocam-se em dinamicas de plano-contraplano (FIGs. 18 e 19) ou em planos de
conjunto (FIG. 20), que lembram a estética televisiva e seu pendor pelas expressdes
faciais dos atores, além de remeter aos dialogos ageis da TV para atrair a atencéo do

telespectador.
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FIGURA 18

/4

Frame do filme Bob e Carol & Ted e Alice (1969)

FIGURA 19

Frame do filme Bob e Carol & Ted e Alice (1969)

FIGURA 20

Frame do filme Bob e Carol & Ted e Alice (1969)
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Essas reminiscéncias a linguagem televisiva podem ser justificadas pela
experiéncia profissional de Paul Mazursky na TV americana e ajudam a cativar um
publico que vai ao cinema comercial em busca de experiéncias imagéticas ja

conhecidas, como aquelas que obtém através de aparelhos televisores domésticos.

O hibridismo de linguagens em Bob e Carol & Ted e Alice trouxe a possibilidade
do filme adentar em um cenario mainstream, participando de premiacées como o
Oscar, e contando com um orcamento significativo para os padrdes de outras

producdes americanas independentes do periodo aqui investigado.

O longa-metragem de Mazursky traz em si o pendor de levar a um publico
amplo um tema caro ao momento vivido pela cultura americana em uma historia
azeitada pelo humor conjugal, sem perder a possibilidade de enxertar discussdes mais
complexas, que remetem aos anseios de uma geracéao disruptiva em suas propostas

de reviséo dos valores sociais, familiares e conjugais.

Na sequéncia que sintetiza a proposta narrativa e encerra o filme, ambos os
casais resolvem se permitir uma experiéncia nova, e depois de breves reflexdes sobre
o desejo irrefreavel e a necessidade de respeitar ou ndo as amarras sociais da

fidelidade conjugal, Bob, Carol, Ted e Alice resolvem transgredir velhos limites.

Boquiabertos diante das iniciativas de liberacdo sexual de suas esposas, Bob
e Ted colocam-se a principio de forma reticente com a experiéncia, enquanto Alice e
Carol ja se despem sem dificuldades por acreditarem na possibilidade de externar
desejos e anseios entre amigos sem medo de repreensdes, como uma forma de

estreitar lacos de amizade.

Carol , ao frisar que se trata apena
consegue angariar a simpatia de Ted para o ato. Alice também questiona Bob sobre
a possibilidade de haver desejo por ela em uma situacdo hipotética. A resposta
afirmativa de Bob abre espaco para que a ciranda sexual entre 0s quatro se inicie sem
uma liturgia prévia, com dificuldades inerentes a quem tateia em um universo ainda

desconhecido.

Ao se verem na mesma cama, Bob, Carol, Ted e Alice, despidos, parecem

apreensivos com as atitudes a seguir. Bob e Ted embrenham-se por comentéarios
82



evasivos sobre apostas financeiras, enquanto Alice e Carol aguardam em siléncio,
constrangidas. Quando finalmente os casais invertidos se beijam sem grande
expressividade, ainda parecem pouco a vontade com a situacao, ja que Bob olha
diretamente para a camera sem demonstrar confianca sobre o que faz (FIG. 21). Ted
e Carol também parecem alternar-se entre a incredulidade e a estupefacéo pelo que
estdo prestes a fazer (FIG. 22).

FIGURA 21

Frame do filme Bob e Carol & Ted e Alice (1969)

FIGURA 22

Frame do filme Bob e Carol & Ted e Alice (1969)

Ao perceberem que se encontram em um estagio truncado no relacionamento

do quarteto, decidem parar e vestir suas roupas, deixando no ar uma sensacao de
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expectativa frustrada diante do despreparo de todos para a vivéncia de outras formas

de amor, menos convencionais que as compartilhadas até entéo.

Com esse climax inconcluso da narrativa, tem-se a possibilidade de perceber
a aporia em que se encontrava a geragao contracultural, incitada por diversos meios
I inclusive mididticos i a extravasar seus desejos, mas canhestra na escolha da forma
como trazé-los ao plano do cotidiano. Bob, Carol, Ted e Alice ddo um primeiro passo
rumo ao desbunde geracional que os rodeia, porém parecem ainda receosos de onde
essa liberalizacao os levard, deixando para outra oportunidade ou mesmo para outros
protagonistas, a imersdo em ldgicas inéditas do desejo, menos esquematicas e mais

libertarias em si mesmas.

3.4 Procura Insaciavel

Na ultima investigacdo proposta por este trabalho, tem-se o filme Procura
Insaciavel, do diretor tcheco Milos Forman, com roteiro escrito a oito maos pelo
cineasta juntamente com John Guare, Jean-Claude Carriére e John Klein. Langado
comercialmente a 28 de mar¢co de 1971, com um orcamento aproximado de 800 mil
dolares, o longa-metragem traz uma particular visdo acerca da contracultura
americana a partir do olhar de um diretor europeu, em um filme que mescla drama e

comédia de forma refinadamente alinhavada.

A partir de um roteiro menos convencional na costura das situacdes vividas
pelos personagens do que os demais aqui investigados, Procura Insaciavel traz a
historia de dois atordoados pais, Larry e Lynn Tyne (Buck Henry e Lynn Carlin), que
empreendem uma séfrega busca pela filha Unica do casal, Jeannie (Linnea Heacock),
a qual se encontra em situacdo desconhecida pelos pais na cidade de Los Angeles,

Califérnia.

A procura empreendida pelos progenitores, com a ajuda de um casal de
amigos, esbarra em diversas peripécias do universo jovem californiano dos anos
hippies, em um retrato particular e sinuoso de uma geragdo imersa em mdasica e
drogas na expansao de suas experiéncias e revisao dos valores geracionais herdados

pela educagédo familiar canonica.
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J& na abertura do longa-metragem, uma audicdo musical esta acontecendo em
um estadio no qual jovens improvisam versos de vérias cancdes de forma solo ou em
duplas, tentando demonstrar aptidao para o showbiz em meio a tragos de timidez e

inseguranca.

Em primeiro plano sucedem-se rostos pueris de uma geracdo marcada pela
verve contracultural, que enxerga na musica um dos caminhos para o escape de seus
anseios transgressores. A partir de entdo, com este preambulo ancorado na
musicalidade dos anos 1960 e 1970 i marcadamente um traco da geracao hippie 1
Milos Forman iniciard uma narrativa pontilhada por outras expressdes sociais da

efervescéncia californiana de seus jovens cidadaos.

Jeannie também estd na audicdo de abertura do filme para se apresentar,
enquanto sua mée a procura ligando para a casa de uma colega da filha, com
apreenséo pelo paradeiro da garota. Essa informacé&o crucial para o inicio do périplo
de busca por Jeannie sera trazida por uma montagem paralela que, insistentemente,
pautaré toda a narrativa de Forman. Entremeando cenas da mesma audi¢do musical,
o diretor escolhe também apresentar paralelamente as acdes dos pais de Jeannie,

que aflitos buscam noticias da filha.

Os entrecortes de uma narrativa que alterna situacdes distintas trara ao
espectador a possibilidade de ao menos dois pontos de vista acerca do mote narrativo
de Forman, qual seja, o paradeiro de Jeannie. Essa perspectiva traz a sensacao de
incompletude e um carater difuso para uma procura que move 0S personagens a
descobertas novas a cada sequéncia, incluindo nesse bojo a abertura dos pais de
Jeannie para questdes da vida conjugal e da condic&o paterna que exercem.

A chegada em cena do casal de amigos, Tony (Tony Harvey) e Margo (Georgia
Engel), que ajudard na busca por Jeannie, aumenta a sensacdo de impoténcia a
atravessar as figuras paternas do filme. Incapazes de prover mais do que novas
indagac6es e conselhos vagos, os quatro adultos parecem tatear a procura de indicios
que os levem a descobrir 0 que se passa na cabeca de Jeannie, uma personagem
enigmatica, que nas raras cenas em que toma a centralidade do quadro, pouco diz e

prefere se expressar por olhares e expressoes faciais.
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O casal Tyne assume tons dramaticos nas sequéncias seguintes ao perceber
que nada consegue racionalizar para achar pistas sobre a filha. Diante de uma suplica
da mée, o pai de Jeannie resolve sair em busca de alguma noticia, mesmo que
descrente da efetividade dessa acdo. Neste ponto da narrativa ja é possivel
experimentar a sensagao de desconforto a tomar conta da relagcéo entre Larry e Lynn,

em um crescendo durante toda a histéria que se seguira.

Um sentimento de apatia e desconexdo entre o casal esta colocado na tela
como possivel causa para o desaparecimento de Jeannie, exposta a um casamento
conflituoso e a uma relagéo familiar incompreensiva. A desfuncionalidade na familia
central da narrativa ganhara contornos mais claros a medida que o enredo revelar um
sentimento profundo de desconhecimento de cada integrante daquele lar em relacao

as caracteristicas da personalidade de seus pares.

Em sequéncia importante para conceber a falta de comunicacdo entre os
membros da familia Tyne, Jeannie reaparece em casa e entra sorrateiramente em
cena, senta-se na escada do apartamento e sorri para a mée, que estupefata, nao
consegue pronunciar qualquer palavra. O corte abrupto diante do semblante risonho
da filha e a expressao boquiaberta da mae € um breve indicio imagético do processo
de afastamento progressivo entre Jeannie e seus pais, a aprofundar o abismo
geracional que o filme tentara explicitar com os incémodos gerados no cerne dessa

familia americana.

Logo a sequir, a narrativa traz a busca da sra. Tyne por respostas que a ajudem
a compreender o que se passou com Jeannie, numa interpelacdo direta a filha, sem

resultados proveitosos, com a ajuda da amiga Margo:

Sra. Tyne: - Jeannie... maméae sabe gue vocé usou algo. Preciso saber o que

é. E algo com uma agulha? Vocé fumou algo? Tomou uma pilula?
Margo: - Pergunte se cheirou algo. Li que eles cheiram.

Sra. Tyne: - Vocé... cheirou algo? Querida, mamae nao vai brigar com voce...
mas preciso saber o que €. E muito importante. Ndo quero ser chata... mas se

eu nao perguntar, vocé nao vai dizer nada. Nao vai dizer. Preciso perguntar.
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[O pai de Jeannie entra em cena visivelmente bébado].
Sra. Tyne (para sr. Tyne): - Ela esta bem. Veio para casa sozinha.

Sra. Tyne (para Jeannie): - Conte a mamae. Sabe, o Dr. Bronson? Ele pediu que

vocé me dissesse 0 que usou... para ele me dizer o que fazer.
Sra. Tyne (para sr. Tyne): - Ela estd bem. Usou algo, mas vai me dizer o que foi.

Sra. Tyne (para Jeannie): - Jeannie, € muito importante que diga o que usou.??

O imbrdglio familiar se acentua nessa sequéncia, pois o pai de Jeannie e 0
marido de Margo estdo bébados e a sra. Jeannie ndo consegue retirar uma Uunica
palavra de explicacdo da filha, deixando em aberto uma situag&o constrangedora de
incomunicabilidade familiar. O sr. Tyne se descontrola e bate em Jeannie, ao que a

mae reage iniciando uma discusséao na frente do casal de amigos.

Ao retomar o foco para Jeannie, que havia se afastado para o canto da sala, os
quatro adultos dao-se conta de que mais uma vez deixaram Jeannie escapar de suas
maos e a busca pela garota é retomada, jA em outra sequéncia, apés todos

procurarem pela adolescente nos diversos comodos da casa e ndo a encontrarem.

A errancia da jovem integrante da familia Tyne da-se como um alerta para a
desconstrucao de uma familia, que ndo consegue estabelecer pontes de dialogo entre
si e necessita de ajuda externa para conseguir trabalhar dilemas afetivos e conflitos
familiares. O pai, também errante em suas tentativas de liderar a familia, aparece em
outro momento da narrativa diante de um terapeuta, na busca por parar de fumar,
através de métodos psicologicos que o auxiliem a abandonar o cigarro sem o uso de

remédios tradicionais.

A mae de Jeannie, por sua vez, assume para si uma postura que alterna a
superprotecdo da conduta materna com um desequilibrio emocional como esposa,
diante de uma marido que vé como pouco empenhado na resolucdo dos conflitos

familiares.

23 Transcrigcdo do filme Procura Insaciavel (1971).
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Em meio ao tom draméatico dos desencontros familiares em Procura Insaciavel,
Milos Forman consegue enxertar na direcao de atores alguns matizes de comicidade,
a proporcionar momentos de leveza em meio a, ja comentada, incomunicabilidade da

familia Tyne.

O sr. Tyne, depois de aprender com um terapeuta, em sesséo anterior, sobre
uma técnica psicologica para abandonar a nicotina, a repete no parque da cidade,
revirando os olhos nas Orbitas e colocando seu antebraco em riste, de punho cerrado,

jocosamente sendo imitado por um transeunte (FIGs. 23 e 24).

FIGURA 23

Frame do filme Procura Insaciavel (1971)

FIGURA 24

Frame do filme Procura Insaciavel (1971)
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Em outra cOmica sequéncia, Margo, amiga do casal protagonista, encena para
a sra. Tyne, como realizou uma fantasia sexual do marido Tony, dangando e cantando
uma musica infantil diante dele. Margo representa na sala do casal Tyne uma breve
encenacdo musical (FIG. 25), deixando Lynn Tyne constrangida pela insolita situacao

(FIG. 26).

FIGURA 25

Frame do filme Procura Insaciavel (1971)

FIGURA 26

Frame do filme Procura Insacidvel (1971)

Esses dois exemplos de pilulas de humor em curtas sequéncias da narrativa

denotam um gosto particular do roteiro por expor personagens comico-patéticos, em
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arcos draméaticos que vao de uma puerilidade na conducgéo das relacdes afetivas até
o desespero diante da inépcia na lida com filhos problematicos.

Os entremeios humoristicos de Forman sugerem entédo a possibilidade de um
desanuviamento para o espectador, imerso em insaciavel procura por uma garota
enigmatica, que escapa ao controle dos pais e parece experimentar de forma

entorpecente 0 gozo da contracultura urbanizada de Los Angeles.

Em outra situacéo da narrativa, o casal Tyne parte de carro para a delegacia,
apos serem informados por telefone de que Jeannie havia praticado um delito. Ao
chegarem no local, descobrem que a acusacéao policial decorre do furto de uma TV
japonesa, porém a surpresa se da quando veem que na verdade uma colega de
Jeannie encontra-se detida. Desconcertado, o policial percebe que se tratava de um
equivoco causado pela prépria garota, usando de forma indevida o nome da filha dos
Tyne.

Tal incongruéncia entre adultos e jovens no filme vem a explicitar uma distancia
abismal a se formar, do ponto de vista alegodrico, entre geracdes distintas, imersas na
inépcia de ndo saber como agir diante das complexidades do cotidiano, tateando
oportunidades de acao negligenciadas e esbho¢cando sentimentos ambivalentes frente

a um mundo que se transforma rapido demais para ser digerido simultaneamente.

O ambiente cultural a acomodar os acontecimentos de Procura Insaciavel
parece convidar ao desmonte da familia, agora perdida em meio a tantas
possibilidades de acdo, mas nenhuma bussola que a guie com assertividade. O casal
Tyne mimetiza a inconstancia de pais desprovidos de certezas pedagdgicas ao se
depararem com rebentos que desejam ser livres para romper barreiras sociais e

buscar formas de atuacéo inéditas, em contraponto as geracdes precedentes.

Essa quebra de continuidade na passagem de valores e normas entre geracoes
transpassa toda a narrativa de Milos Forman, deixando ver o pendular movimento dos
atores entre as expressdoes coOmica e dramatica como se, sofregamente, seus
personagens tentassem dar conta de um universo de referéncias que lhes escapa e
nem mesmo esta inteiramente enunciado, pois € em vias de formacdo que essa verve

cultural se torna impulso para a geracéo da contracultura.
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