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RESUMO: O artigo apresenta recursos utilizados para uma andlise de conteudo e
imagem, oferecendo sentido aos elementos estudados no filme Pleasantville. Para tal
fim, foi utilizado o conceito de Zeitgeist através de suporte tedrico dos elementos da
linguagem cinematografica, junto a base estrutural dos conhecimentos da poés-
modernidade e sua compreensao temporal de acordo com a época. Assim, apontando
como resultado o cenario de Pleasantville, que compde uma narrativa ficcional perante
0s interesses e desejos dos seres humanos diante de suas limitacdes e
compreendimento das coisas, fazendo com que demonstrem uma mudanca vigente
em suas vidas.

PALAVRAS-CHAVE: Zeitgeist, Pleasantville, juventude, feminismo, identidades.

1 INTRODUCAO

Se analisarmos a sociedade nos dias atuais, nos deparamos com a
extensa transformacao do ser humano, a rapidez com que as informa¢des avancam
em nossa direcao, nos colocando em uma posicao de adaptacéo e evolugéo do nosso
proprio ser.

Ao analisarmos o conceito Zeitgest e suas narrativas, vemos uma ténue linha
de ligacdo entre o conceito e a pdés-modernidade, assim, quando falamos em linha do
tempo, ndo podemos deixar de salientar a transformacéo e a influéncia que ambos
tém em nossa sociedade.

Em razao disto, compreender a esséncia do espirito do tempo nos classicos
cinematograficos nos leva a entender e compreender a fundo a elipse temporal
existente dentro da sua narrativa.

A pesquisa aqui apresentada, por meio do estudo do filme Pleasantville - A
Vida em Preto e Branco, com a captura de cenas do longa-metragem, tem como
objetivo refletir sobre como a narrativa se modifica no contexto reproduzindo o espirito

do tempo trabalhado em sua histéria, respondendo a necessidade do ser humano de
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acordo com sua época, juntamente com uma analise interdisciplinar das cores e
objetos apresentados.

Ao observarmos o filme Pleasantville, nos deparamos com varios signos
presentes que nos dao a compreensdo de como a sociedade se adapta a mudanca,
bem como o desejo de crescimento pessoal. Vale salientar também que este trabalho
procura esclarecer e nos dar conhecimento de diferentes tabus impostos pela
sociedade na década de 50.

Partindo da ideia da evolucdo do tempo segundo Stuart Hall (2006),
apontando a transformacao do ser humano e suas identidades pessoais, eliminando
a construcéo cultural de que nascemos e crescemos com uma unica personalidade e
identidade.

O presente trabalho nos d4, entdo, a percepcao das falhas na sociedade de
acordo com a época, o pré-julgamento estabelecido e imposto perante a comunidade

de Pleasantville nos faz refletir sobre a nossa propria realidade.

2 ZEITGEIST, POS-MODERNIDADE, JUVENTUDES, IDENTIDADES,
PLEASANTVILLE

2.1 ZEITGEIST, FILME E NARRATIVA

De acordo com Viana (2009), a pratica de assistir um filme é bem diferente de
outras atividades humanas, bem como ler um livro, admirar uma paisagem, etc. O
autor questiona assim o processo de assisténcia e recepcao de um filme em torno da
sua mensagem, de acordo com o seu teor psicoldgico, historico, social, entre outros
fatores.

De acordo com Stam (2006) o ser humano vai ao cinema por diversos motivos,
para assim provar seus preconceitos nos comparando com 0s personagens, gerando
emocOes e efeitos subjetivos intensos, deste modo criando outra vida a fim de
vivenciarmos prazeres sinestésicos, sentindo glamour, erotismo, carinho e paixao.

Refletir a respeito da construgdo das narrativas cinematogréficas nos leva a
segmentar o cinema entre ficcional, classico, moderno e outros géneros conhecidos
de acordo com o seu periodo de tempo.

Segundo Zani (2009), as narrativas ficcionais do cinema classico servem

como um propasito tradicional, perpetuando um habito, por meio de sua narrativa. O



trabalho exercido perante o estado emocional do telespectador acerca da escolha do
que assistir, simplifica e mantém a estrutura desta narrativa, como por exemplo o
classico aqui apresentado.

“A intengdo do cinema classico é envolver o espectador e fazé-lo acreditar
que a estoéria contada € “real”’, eliminando-se as lacunas causadas pelo corte da
edicdo e transmitindo a sensacgao de tempo corrido”. (ZANI, 2009, p. 02).

Assim sendo, a trama dos filmes classicos deve propagar coeréncias em seu
sentido, prosseguindo com sua historia cronolégica, seguindo ao habito do que se é
contado sem grandes mudancgas, por assim se tratar de uma histéria ficcional. “O
cinema classico possui uma curva dramatica caracterizada por um comec¢o, um meio
e um fim bem-definidos [...]". (ZANI, 2009, p. 03).

De acordo com Gaudreault e Jost (2009), a narrativa cinematografica
apresenta dois tipos de temporalidade: por um lado, aquela da coisa narrada e por
outro, a temporalidade da narracdo propriamente dita, referindo-se a sequéncia
cronoldgica dos acontecimentos, negociando espaco e tempo da leitura.

A narrativa esta fundamentada no desempenho do comportamento que
envolve uma historia ao desenrolar do seu contexto, por esse motivo, o tempo é a
situacdo que se comprova por meio da clareza do discurso, formada pelo seu proprio
ciclo.

O gue podemos também chamar de Zeitgeist, conceito alemao que tem como
traducédo o termo espirito do tempo, “uma unido da palavra Zeit (tempo, época, curso
de eventos) com Geist (0 espirito, a esséncia, a alma)’ (ARAUJO, 2015. p. 14). A
analise deduz que periodos ou épocas histdricas tem uma alma, uma natureza propria
e exclusiva daguele momento.

“O conceito foi inicialmente criado pelo filésofo alemdo Johann Gottfried
Herder, em 1769. Ele foi um dos principais pensadores do Romantismo Alemao, que
buscava um contraponto com as ideias racionalistas”. (ARAUJO, 2015. p. 16).

No entanto, de acordo com Araujo (2015), foi Georg Wilhelm Friedrich Hegel,
fildsofo aleméo da segunda geracdo que deu popularidade ao termo, através da obra
Filosofia da Historia, escrita em meados de 1780.

Hegel, por sua vez, cria uma filosofia voltada para a histéria, criando dois
elementos importantes para a sua concepc¢ao: o espirito absoluto e o espirito da razao,
formando assim o espirito do tempo. Os quais, por sua vez sao compostos por

caracteristicas diferentes dos povos em varias épocas, onde a histdria humana se da



por uma dialética de diversos caminhos no tempo formados por suas experiéncias e
pensamentos.

Segundo Hegel (1992), esse caminho é o meio que une o discurso dialético,
indicando a necessidade de passar de um periodo para o outro, até que se alcance o
fim do seu ato, dando total sentido ao caminho percorrido.

Conhecido também como o fendmeno do espirito da época, ele define cada
periodo historico em cada local diferente da histdria, que em conjunto da a capacidade
humana de racionalizar sobre o espirito absoluto, atribuindo a nocdo de liberdade da
consciéncia humana em que a capacidade é modificada de acordo com sua propria
autonomia.

Assim, “as figuras delineiam portanto, no desenvolvimento da Fenomenologia,
o relevo de um tempo histoérico que se ordena segundo uma sucesséao de paradigmas
€ nao segundo a cronologia empirica dos eventos.” (HEGEL, 1992, p. 11).

Deste modo, o ser humano tem a capacidade de superar as vontades e as
paixdes individuais, refletindo sobre o crescimento da humanidade de acordo com o
espirito absoluto, no qual as acbes se unem entre si e sdo expressadas por individuos
no processo de transformacdo de cada época ao se libertarem de seus proprios
desejos.

Segundo Araujo (2015), o Zeitgeist € soma dos conhecimentos construidos
através da historia, cultura, artes, lendas e mitos de um povo, que além da sua
aparéncia cultural tangivel, possui algo de indeterminado. Sendo assim, seria como
um meio, a aura de uma sociedade que ndo pode ser vista, mas sim sentida e
compartilhada entre os que vivem nela.

Fazer parte do tempo que esta sendo vivido, estar conectado ao mesmo
tempo dentro ou fora dele, “n&o basta existir no tempo vigente, é preciso compartilhar
e ao mesmo tempo discordar do pensamento comum para percebé-lo criticamente e
entdo evoluir’ (ARAUJO, 2015. p. 14).

Por sua vez, o Zeitgeist exerce a funcdo de reproduzir as coisas presentes
nos fendmenos da consciéncia humana, as quais muitas vezes se tornam comuns
para a humanidade.

O espirito do tempo tem uma forte influéncia na vida humana, se expondo em
qualquer dimensédo, mas, por vezes, € pouco notado, sendo que tudo pode interferir

no ambiente em que a ocorre a historia: estrutura econémica, ideologia, religido,



momentos especificos da narrativa, que se conectam com os estudos, saberes da

cultura de um determinado momento.

A unido do passado de um povo com 0 novo contexto de um tempo gera um
clima social Unico daquela época e grupo. Este é o Zeitgeist, o espirito do
tempo. Tanto o saber coletivo desenvolvido ao longo da histéria quanto o
contexto vigente sdo comuns a sociedade. Por isso, 0 Zeitgeist € uma
atmosfera compartilhada. (ARAUJO, 2015. p. 13).

Percebe-se, entdo, que as situagbes que geram a mudanga Sdo as que
transformam o espirito do tempo. De acordo com a velocidade em que a sociedade
cresce e se expande com sua historia, o Zeitgeist acompanhard o mesmo padréo de

ritmo social.

2.2 POS-MODERNIDADE NA LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA E A SUA
COMPREENSAO TEMPORAL

De acordo com Bona (2013), ao observarmos a cultura das midias nos dias
atuais, nos deparamos com varias linguagens gque estdo interagindo entre si, com
novas formas de desenvolvimento de imagens e sons, junto a recepc¢ao dos contetidos
veiculados.

A aplicagdo da linguagem cinematogréfica de acordo com seu sistema é
elaborada como toda e qualquer informacéo, ela verifica e analisa as tendéncias
perante a percepc¢ao dos olhares dos seus telespectadores.

Embora algumas histérias cinematograficas optem por deixar em aberto o seu
espaco para um universo com novas continuag¢des, como filmes ou livros decorrentes
dos mesmos, toda narrativa tem uma concepcéo fechada, isto €, ela possui um inicio,
meio e fim.

A narrativa, por sua vez, forma um conjunto através do discurso, mostrando a
imagem dos imaginarios. “O cinema tem como especificidade a presenga fundamental
de uma linguagem gue transmite ao espectador uma relacéo entre o espetaculo ou a
sequéncia de imagens e a representacao do real.” (OLIVEIRA; COLOMBO, 2014, p.
17).

Assim, de acordo com Baudrillard, quando o real assume outra forma
deixando de ser 0 que era, a nostalgia atribui-se de todos os seus aspectos sobre a
apreciacado dos mitos de origem e dos signos da realidade. “A simulagao ja nédo é a

simulacdo de um territério, de um ser referencial, de uma substancia. E a geracéo



pelos modelos de um real sem origem nem realidade: hiper-real.” (BAUDRILLARD,
1991, p. 08).

E onde as coisas verdadeiras do objeto e a substancia se extinguem, assim
surgindo a simulacdo, que nada mais é do que uma técnica do real, que de acordo
com Baudrillard (1991) j4 ndo necessita ser racional, pois ja ndo se relaciona com
nenhuma aproximacao, de ideal ou negatividade. E apenas algo operante.

Ao questionar o que é o real, Baudrillard coloca que a busca da sociedade
para reproduzir a sua propria realidade tende a resistir e reproduzir a sua prépria
realidade, toda a sua formacao atual € hiper real, conservando todas as qualidades
dos discursos tradicionais, ou seja, hada mais é do que uma mudanca multiplicada da
sua imaginacao.

A simulacgéo parte, ao contrario da utopia, do principio de equivaléncia, parte
da negacéo radical do signo como valor, parte do signo como reversao e
aniquilamento de toda a referéncia. Enquanto que a representacdo tenta
absorver a simulagéo interpretando-a como falsa representacéo, a simulacao
envolve todo o préprio edificio da representacdo como simulacro.
(BAUDRILLARD,1991, p. 13).

Deste modo, o cinema cria simulacros tao fantasticos e perfeitos que torna o
nosso mundo real ilusério, nos dando a perspectiva de que o mundo deveria ser tao
belo quanto o cinematogréfico, causado uma frustracdo perante a realidade.

De toda forma, os principios aplicados nas imagens séo criados para gerar um sentido,
sendo capazes de representar a imagem real do ilusério, o que pode ser observado
em filmes de ficcdo. Porém, para cada telespectador a subjetividade se torna
diferente, sendo adequada através de suas experiéncias culturais.

Guirado (2017) ressalta que a juncao dos elementos heterogéneos na linguagem do
cinema pode criar representacdes comuns do tempo cotidiano em um filme ou formar
uma alteracéo entre a realidade retratada e aquela conhecida pelo espectador, dessa
forma, surge a superacdo da expectativa do publico.

Seguindo esta linha de raciocinio, pode-se dizer entdo que toda sequéncia temporal
dispde de dois fatores: o tempo narrado e a narracdo. E uma das utilidades principais
da narracdo é o movimento de um tempo para o outro, o que discerne a narracdo da

apresentacao e da imagem que parte de um lugar para o outro.

A narracdo cinematografica é, entre outras coisas, um sistema de
transformacfes temporais. Em qualquer tipo de narracdo, o narrado
geralmente é uma sequéncia cronolégica de acontecimentos. A instancia
narradora possui a forma de uma sequéncia de varios significantes que o
espectador leva um tempo para percorrer. (BONA, 2013, p. 349).



Desse modo, o espectador obtém um conhecimento temporal da historia,
nocao esta que compde a linguagem cinematografica. De acordo com Bona (2013,
apud RODRIGUES, 2007), a linguagem cinematografica é reconhecida como um
composto de termos técnicos usados pelos que trabalham em cinema, de forma que
se possa obter uniformidade de comunicacao.

Em geral, as composicfes filmicas tem uma construcdo temporal linear,
baseadas em anterioridade e posterioridade, produzidas em um aspecto temporal
claro, que conduz a corrente narrativa. De acordo com Guirado (2017), a dimenséao
do tempo possui a qualidade para desenvolver valores formais especificos, de
organizar o espaco e outros elementos diegéticos, como exemplo musica, em uma

série temporal.

O cinema [...] € capaz de registrar o tempo através de signos exteriores e
visiveis, identificaveis aos sentimentos. E, assim, o tempo torna-se o préprio
fundamento do cinema, como o som ha mdusica, a cor na pintura, 0
personagem no teatro. O ritmo, entdo, ndo € a sequéncia métrica das
diferentes pecas: ele é criado pela pressao temporal no interior dos quadros.
(NARVAES, 2019 apud TARKOVSKI, 2010, p. 141).

A percepcao criada pelo espectador trabalha em cima da imagem do objeto,
adequando-se com clareza na forma de acordo com o0 que se Vé.

A linguagem cinematografica, segundo Martin (2005), € a matéria-prima
filmica, uma realidade particularmente complexa, que com o efeito € marcada por uma
ambivaléncia profunda sendo produto da atividade automatica de um aparelho técnico
qgue é capaz de produzir exata objetividade. Assim, a imagem adquirida nada mais é
do que uma informacé&o processada ao mesmo tempo que os pontos da realidade.

Para compreender melhor as semelhangas existentes na linguagem
cinematografica através da linha do tempo com o conceito de Zeitgeist, € necessario
explorar todo o procedimento envolto atras da sua histéria. Ordem econdmica, ideais,
religido, posicéo social, todo e qualguer momento que venha a se conectar com
aspectos da narrativa.

Partindo disso, o resumo a seguir nos mostrara a trama da histéria de
Pleasantville - A Vida em Preto e Branco, que sera a base do estudo deste projeto por

meio da concepcédo do conceito de Zeitgeist.



2.3 POS-MODERNIDADE: JUVENTUDE E IDENTIDADE

O conhecimento social dos jovens no que se refere ao contexto atual, esta
cada dia mais posicionado em formacdes continuas da sociedade, existindo diversos

periodos em meio a sua infancia até a vida adulta.

Porém, segundo Enne (2010) é possivel entender a consciéncia da juventude
como um verdadeiro espirito do tempo se comparado as rupturas e a novas
descobertas, ndo se conformando pela procura de novas experiéncias e mudancas,
assim encontrado apoio no proprio movimento tipico da modernidade ocidental.

A discussdo sobre a juventude e sua identidade nos apresenta temas de
conhecimento relativos comparados a sociedade e seus costumes, redirecionando-as

para uma sociedade atual e moderna.

Entendemos que, como espirito do tempo, “juventude” é signo vital do ser
moderno. E a aceitacdo e valorizacdo da ideia precedem, nesse sentido, a
prépria aceitacdo e valorizacdo do sujeito concreto jovem, no que se refere a
faixa etaria [...] (ENNE, 2010, p.19).

Com o passar dos anos, a cultura juvenil apresentou uma grande mudanca
em seus habitos. A tecnologia avancada faz com que os jovens caminhem juntamente
com seus progressos, de modo que muitas vezes esse processo ultrapasse a propria
ordem de desenvolvimento.

Consequentemente, a sociedade por vezes ndo consegue acompanhar essa
transicdo e movimentacdo do jovem moderno, sendo ele interpretado e visto com
maus olhos. Assim sendo, “as mesmas caracteristicas que os definem - a inquietacao,
os conflitos e a desordem - sdo motivos para reconhecer essa fase como negativa e
perigosa [...]" (ZUCCHETTI; BERGAMASCHI, 2007 p. 224.), muitas vezes sofrendo
intervencdes do estado.

Em alguns grupos os jovens séo vistos como exemplo da modernidade por
exibir forca e capacidade ao desenvolver suas ideias, adaptando-as com a evolucao
dos anos. “Sem duvida, a juventude € vista como um tempo de aprendizagens, e seu
éxito depende da realizacdo dessa aprendizagem, o que, na atualidade, tem precioso
sentido.” (ZUCCHETTI; BERGAMASCHI, 2007 p. 226).

Por sua vez, Stuart Hall aborda em sua obra como esse conceito de identidade
evoluiu através dos tempos, e entrou em um processo de transformacgao onde “estas
transformacdes estdo também mudando nossas identidades pessoais, abalando a

ideia que temos de nds proprios como sujeitos integrados.” (HALL, 2006, p. 9).



Dessa forma, o jovem por vezes questiona a sua propria existéncia e o seu
propésito na sociedade, tendo total perda do seu sentido, 0 sujeito passa a ter a
conhecida “crise de identidade” ou um deslocamento social, passando por varias
transformagdes em sua existéncia. “Esses processos de mudanga, tomados em
conjunto, representam um processo de transformacéao tao fundamental e abrangente
gue somos compelidos a perguntar se nao é a prépria modernidade que esta sendo
transformada.” (HALL, 2006, p. 9, 10).

Levando isso em conta, Hall traz trés tipos de sujeito ou identidade: o sujeito
do iluminismo, sujeito socioldgico e o sujeito na pés-modernidade.

O sujeito do iluminismo tinha a ideia de que o individuo j& nascia com sua
propria caracteristica e personalidade, levando-a consigo para o resto de sua vida.
Isto é, segundo Hall (2006), o sujeito estava baseado no ponto de vista humano como
individuo que provinha das suas capacidades como razéo, consciéncia e acfes vindas
do seu nascimento, desenvolvidas consigo e permanecendo suas durante a sua
esséncia.

Ja o sujeito socioldgico se define como uma ligacdo da sociedade e o
individuo, sendo um meio de troca entre essas juncdes de estrutura e individuo. Hall
(2006) retrata a complexidade do mundo moderno em que o espirito interior do sujeito
nao era livre e independente, mas feito de relacées com outras pessoas significativas
para ele, as quais passavam ao sujeito valores, sentidos e simbolos do mundo e da
sua cultura.

O sujeito p6s-moderno se constitui de acordo com o meio onde esta inserido,
que, por sua vez, se caracteriza pela identidade do individuo e pela segmentacéo
cultural a qual ele esta exposto, como movimentos sociais, a globalizacdo e a
tecnologia, dando a possibilidade de o mundo ficar interligado. A transformacéo é
ininterrupta, baseada nas matrizes da sociedade cultural em que vivemos. “O sujeito
assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que ndo sao
unificadas ao redor de um "eu" coerente.” (HALL, 2006, p. 13).

Diante desses conceitos, 0 jovem tem um vasto conhecimento sobre a sua
cultura e sociedade. Ele assume sua propria identidade baseada nos seus principios
e conhecimentos, emitindo sua propria opinido partindo em busca das suas

realizacOes profissionais e afetivas, revelando assim a sua identidade.
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2.4 PLEASANTVILLE — A VIDA EM PRETO E BRANCO

O filme é estrelado por Tobey Maguire, Reese Witherspoon, Jeff Daniels,
William H. Macy, Joan Allen, Jane Kaczmarek, J.T. Walsh e Don Knotts. A producéo
€ de Steven Soderbergh; a musica, de Randy Newman; e o figurino, de Judianna
Makovsky.

Dirigido pelo produtor e também roteirista Gary Ross, conhecido por
produgbes como a saga Jogos Vorazes, Um Estado de Liberdade, Oito Mulheres e
um Segredo, Venom, Quero ser Grande e Lassie, Pleasantville (1998) - A Vida em
Preto e Branco € mais um de seus sucessos que entra para a sua lista de favoritos
pelo publico. O longa foi indicado ao Oscar por melhor Trilha Sonora Original, melhor
Figurino, melhor Direcdo de Arte e Cendrios.

Pleasantville (1998) é um filme cheio de fic¢do, lancado em 23 de outubro de
1998, com duracdo de 124 minutos. O filme mostra momentos da vida dos
personagens principais que ficaram presos em um universo paralelo dentro do
programa de televisdo de mesmo nome ‘Pleasantville’, onde a narrativa nos traz
diversas licdes sobre a vida.

O longa se divide entre dois tempos distintos: a década de 1990, onde vivem
David Wagner e Jennifer, dois adolescentes tipicamente americanos, que possuem
expressfes marcantes do seu préprio cotidiano; e a década de 1950, na qual os
alicerces da classe social e familiar sédo bastante evidentes, na qual os personagens
principais vao parar, transformando-se em Bud Parker e Mary Sue Parker, dois jovens
mais pacificos de acordo com sua época.

David (Tobey Maguire) é um rapaz solitario e insatisfeito com a vida, que
procura fugir da sua realidade ao assistir os capitulos do seriado em preto e branco,
retratado na década de 1950. David é um fanatico assumido pelo programa, uma vez
gue seu fascinio é evidente, conhecendo cada personagem e entendendo cada
detalhe do enredo da historia, que nos apresenta uma cidadezinha pacifica, que chega
a ser comparada com o paraiso, dado que tudo nela € perfeito e organizado, sem as
repugnancias da vida cotidiana.

Jennifer (Reese Witherspoon) € uma jovem descolada, que se preocupa
apenas com sua aparéncia e popularidade, ndo medindo as consequéncias dos seus

atos. Totalmente diferente do seu irmé&o, Jennifer € uma garota badalada, que esta
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sempre atras de diversdo. Por ser uma pessoa ativa, e o oposto de David, ela sempre
acaba o provocando.

Os irméaos levavam uma vida comum na década de 1990, mas em um certo
dia tudo muda, levando David e sua irma& Jennifer para o mundo ficticio de
Pleasantville. Essa transicao se da por conta de uma briga dos irmaos para ver quem
fica com a sala e o controle remoto, que foi deixado a eles por um técnico bem
incomum de televisédo depois de eles j& terem destruido o original.

Ao longo da briga, em meio a puxdes e empurrdes, ambos acabam apertando
o botdo e sdo instantaneamente levados para a série de televisdo, tomando o lugar
dos personagens Bud e Mary-Sue Parker, “[...] experimentando um regresso temporal
e ideoldgico que se revela, por razdes quase opostas, angustiante para ambos.” (CID,
2001, p. 313).

A partir dai a trama se desenrola nos anos 1950, onde o0s personagens
vivenciam diversas experiéncias, ao tentarem voltar para casa, que para Cid (2001) é
uma dinamica claramente americana, o curso de regresso que, mesmo que provoque
um certo tipo de retorno ao passado, se mostra paradoxalmente como uma volta para
o futuro, despertando sentimentos reais nos moradores de Pleasantville. Isso
ocasiona um colapso na histéria, onde tudo que € prazeroso acaba ganhando cor,
assim na mesma ordem as pessoas igualmente ganham cor, causando uma revolucao
na cidade.

“Pleasantville estrutura-se precisamente como um retorno, neste caso ao
tempo e ao espacgo da década em apreco, tal como vivido na imaginacao de
finais dos anos noventa, povoada pela memoéria das mdltiplas séries
televisivas que tém vindo a ser ciclicamente respostas [...]" (CID, 2001, p.
312).

O filme procura ressaltar como as familias dos anos cinquenta se determinam
em uma distribuicdo totalmente organizada e consistente dos membros que
constituem a casa, no aconchego e cuidado com os familiares, bem como com o bem
estar dos mesmos. “O filme tem como propdsito revisitar esta época hoje
predominantemente olhada de forma nostalgica como aprazivel, dada a actual
caréncia dos elementos estruturantes que sao apresentados como apanagio desse
tempo.” (CID, 2001, p. 312).

A trama contém um ar televisivo que transpde a vida atual, do mesmo modo

gue questiona o tempo Util ou auténtico de uma exibicéao real dos fatos.
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Dessa forma, considerando que a estéria se desenrola em dois periodos
temporais distintos, analisaremos como o espirito dos tempos, por meio do conceito

de Zeitgeist, atua e interfere na narrativa do filme.

2.5 ANALISE DE CONTEUDO E IMAGEM

A fim de compreendermos a fundo o significado da histéria que Pleasantville
qguer nos passar, tragcamos dois pontos fundamentais para o estudo desta pesquisa,
trabalhando assim com a analise do contetdo e das imagens retratadas no decorrer
do filme.

A analise de conteldo estabelece um meio de pesquisa usado para interpretar
e descrever o tema retratado pelo filme, baseado em documentos e textos existentes
sobre ele.

Esse método busca toda a parte tedrica e pratica no campo social da pesquisa
acompanhando todas as descricbes sistematicas, quantitativas ou qualitativas,
auxiliando na reinterpretacéo da mensagem, deste modo alcangando uma percepc¢ao
de maior nivel na interpretacdo da leitura, indo além do seu entendimento.

De acordo com Bardin (1977) a analise de conteido nada mais é do que um
conjunto de técnicas de analises e pesquisas das comunica¢des, ndo se tratando de
um dispositivo, mas sim de varios instrumentos de formas adaptaveis ao campo de
aplicacado da comunicacao.

Seguindo essa linha de raciocinio, Bardin classifica a analise de contetdo
entre 3 etapas: organizacao, codificacdo e a categorizacao.

Na organizacao, o individuo classifica o que € util ou ndo para sua pesquisa,
ou seja, tudo que é relevante para ela.

Ja na codificacédo, a pesquisa € classificada por dois pontos chaves, a unidade
de registro e o contexto. A unidade de registro avalia os temas e 0s objetos que
aparecem em seu contetido analitico; o contexto, por sua vez, vai analisar onde a sua
unidade de registro se encontra, por exemplo: verbos, frases e contextos em um
dialogo, analisando assim o contexto da frase.: “[...] a analise de conteudo trabalha a
palavra, quer dizer, a pratica da lingua realizada por emissores identificaveis.”
(BARDIN, 1977, p. 38).

Apoés a juncédo de todos os conteudos analisados, a categorizacdo tem a

funcdo de distribuir os verbos encontrados em categorias de acordo com o0 assunto
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estudado, podendo ser semantico de acordo com o significado ou sintatico conforme
a disposicéo das frases e codigos analisados.

“Na sua evolucgao, a analise de conteudo tem oscilado entre o rigor da suposta
objetividade dos numeros e a fecundidade sempre questionada da subjetividade.”
(MORAES, 1999, p. 02).

Compreendemos que a analise de conteddo se estabelece em uma
ferramenta flexivel, sendo aprimorada a um grande numero de pesquisas, em
particular na &rea social.

Por sua vez, a analise de imagem se baseia no reconhecimento aprofundado
das ilustragdes. “A utilizacdo das imagens generaliza-se de fato e, quer as olhemos
quer as fabriguemos, somos quotidianamente levados a sua utilizacao, decifracao e
interpretacdo.” (JOLY, 1994, p. 9).

Em um primeiro momento, € dificil mostrar uma explicacdo mais

compreensivel para a aplicacdo da analise de imagem, porém,

[...] ela designa algo que, embora ndo remetendo sempre para o visivel, toma
de empréstimo alguns tracos ao visual e, em todo o caso, depende da
producdo de um sujeito: imagindaria ou concreta, a imagem passa por alguém,
que a produz ou a reconhece. (JOLY, 1994, p. 13).

A andlise das imagens pelas categorias concede um reconhecimento
semelhante em meio as imagens, possibilitando diversas relacdes viaveis a serem
descobertas em razdo da sua percepcdo sobre a imagem em relagcdo ao seu
segmento cultural, melhor dizendo, ela produz maneiras diminutas de inversao por
conta do seu processo de construcao.

Segundo Joly (1994), aprendemos a relacionar o assunto imagem a
fundamentos complexos e contraditérios que partem do conhecimento ao
divertimento, dando repouso ao movimento, da religido a distracdo, da ilustracdo a
igualdade, da linguagem a sombra.

Neste método de analise ndo se percebe um limite muito claro em meio a
compreensao e o significado, ao longo da pesquisa podem ser encontradas diversas
interpretacdes a serem desvendadas com técnicas de concepg¢do da mensagem junto
a uma forma semiotica dos elementos.

De acordo com Joly (1994), os elementos plasticos das imagens como cores,
formas, composicado e a textura, eram signos plenos e integrais e ndo a simples
matéria de expressao dos signos iconicos, figurativos. Isso permite que 0s signos

tenham um significado de mensagem visual, estipulada pelas escolhas plasticas.
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Desta forma, a perspectiva de acordo com este aspecto, € um comportamento
determinado entre a imagem e seu olhar inicial juntamente a suas expressodes, que
surgem segundo a sua analise atuando como base da expresséo primaria.

Assim, usaremos prints de tela das cenas do filme para dar mais
fundamentacéo a analise da imagem de tela fixa. Considerando os preceitos de Didi-
Hubermam de acordo com a concepcdo de Huchet (2010) em relacdo a dupla
distancia (a distancia como choque) e a imagem critica ou dialética (imagem em
movimento), visando a “superacgéo do dilema da crenga com a tautologia (argumento
pelo argumento), ou como afirmou Benjamin, o encontro com uma imagem € aquilo

no qual o pretérito encontra o agora num relampago para formar uma constelagao”.

2 “PLEASANTVILLE”: A CONSTRUCAO DE IDENTIDADE NA NARRATIVA
FILMICA EM TEMPOS POS-MODERNOS

Levando em consideracdo o0s apontamentos realizados nos tépicos
anteriores, adentramos assim em nossa analise do filme para facilitar a nossa
compreensao dos significados e das significancias que as imagens das cenas querem

NOS passar.

3.1 DAVID E A ACEITACAO DO PRESENTE PERANTE O PASSADO

Para a analise do personagem e seu desenvolvimento dentro e fora da série,
foram selecionados takes do filme onde ele se destacava.

O que podemos ver de primeiro momento € David tentando ter uma interacao
com uma garota, a principio quando a tela se mantém fechada com enquadramento
apenas nos rostos dos personagens, tem-se a impressao que a comunicagao entre
os dois é real, porém quando a tela se abre, nota-se que o diadlogo trocado era apenas
David idealizando uma conversa, o qual esboca uma felicidade ao ter essa interacéo

social inexistente.

“- Oi. Eu falei oi, € vocé deve achar que eu ndo devia perguntar isso, porque
eu nao conheco vocé muito bem, quer dizer, quer dizer eu conheco vocé,
vocé é conhecida por todo mundo, eu sé ndo conheco vocé techicamente.
“risos”.

- Enfim, eu néo sei o que vai fazer no final de semana, mas a minha mée vai
sair da cidade e vai me deixar pegar o carro.

- E... entdo t& combinado, é sé ligar pra me avisar... tchau...”
(PLEASANTVILLE, 1998).
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Figura 1: Didlogo inexistente de David.

Fonte: Pleasantville (1998).

Pode-se observar também que David tem os tragcos bem marcados da
jovialidade em seu semblante, bem como em sua forma de expressao corporal, como
por exemplo o modo como seguro a mochila.

Nas duas imagens de primeiro plano, percebe-se o fundo desfocado, dando
foco total aos personagens centrais. A luz refletida no rosto da garota da a impresséao
de contraste, ressaltando ainda mais sua beleza.

J& na terceira cena, temos um plano americano bem explorado, mostrando o
patio da escola com alunos em volta e, ao fundo, o casal que é observado por David,
que por sua vez se mantém parado, sozinho e distante de todo o resto, o que evidencia

ainda mais o seu isolamento social.



16

Figura 2: David em Sala de Aula.

Fonte: Pleasantville (1998).

A imagem 2 nos mostra David em sala de aula, com uma express&o no rosto
de insatisfeito e inconformado perante a realidade que seus professores abordam
referente ao futuro dos alunos, e ao direcionamento do mundo, como por exemplo,
faculdade, emprego, HIV, mortalidade em acidentes de carro, camada de ozonio,
aguecimento global, dentre outros.

A feicdo de David perante esses fatos € de estranheza, enquanto os demais
alunos presentes em sala de aula mantém um semblante despreocupado e indiferente
aos professores.

Nesta imagem de primeiro plano, visualizamos claramente as vestes de
David: uma camisa de gola polo verde listrada, de ziper até o colarinho, que denota a
personalidade de um jovem conservador que tende a ter outros gostos e apreciar

outras tendéncias.
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Figura 3: David em sua casa.

Fonte: Pleasantville (1998).
Ja na imagem 3, vemos David confortavelmente em sua casa deitado de

forma despojada em um sofé na sala assistindo Pleasantville, junto a ele, observamos
alimentos gordurosos acompanhados de uma Coca-Cola, elementos tipicos na
alimentacdo irregular de um jovem americano.

O que se pode perceber nesta cena é que David demonstra uma satisfacéo
em rever os episédios de Pleasantville, demonstrando sua obsesséo pela série ao
repetir suas falas de forma assidua.

Em um segundo momento onde David se encontra em seu quarto,
percebemos o seu desgosto pelo fato de sua mée estar saindo no final de semana e
deixando-o sé. O que se pode compreender desta cena é que ha uma espécie de
abandono por parte de sua mée, a luz em suas costas da o distanciamento do
personagem, 0 que causa reclusao em David.

A janela em que David aparece parado com o olhar fixo para fora tem
semelhanca a uma prisdo, com pouca luz e obscura, tendo em seu semblante uma
feicdo de tristeza e solidao ao falar no telefone.

Ressaltando o didlogo que ele tem no momento com seu amigo, dando énfase
gue Pleasantville é um lugar perfeito:

“- Nao existem mendigos em Pleasantville.

- Porque la n&o é assim!” (PLEASANTVILLE, 1998).
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Figura 4: O Controle Remoto.

Fonte: Pleasantville (1998).
Por sua vez, a imagem 4 retrata 0 momento em que David recebe a visita do

técnico inusitadamente para consertar o controle da televisédo, o qual o indaga sobre
0 controle ser algo importante para David.

“- E como perder um grande amigo!” (PLEASANTVILLE, 1998), referindo-se
ao fato de que a televisdo e o seriado se tornaram algo de extrema importancia na
vida de David. Nesse momento, o técnico realiza um interrogatério para David
referente ao seriado Pleasantville, rapidamente constatando seu fascinio pela série
de televiséo.

Assim, o técnico oferece a ele um controle que resolveria todos 0s seus
problemas, 0 mesmo passa a imagem de ser um ser todo poderoso que controla tudo
e todas as coisas.

Ao receber o controle, David tem em seu semblante uma feicdo de estar
recebendo algo precioso, que nunca viu antes. Quando David usa pela primeira vez o
controle, a felicidade em seu rosto € nitida. A imagem entédo foca no controle, no qual
se percebe uma Unica luz vermelha, que faz referéncia a sinais de cuidado, atencéo
e perigo.

Por fim, a imagem 4 nos mostra a briga que antecede os eventos do filme,
onde David e Jennifer disputam o controle da TV simultaneamente com o0s
personagens do seriado, assim tendo uma ligacdo direta e significativa com o0s

personagens.
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Figura 5: David e Jennifer em Preto e Branco.

Fonte: Pleasantville (1998).
Apés a disputa pelo controle remoto, David e Jennifer acabam entrando para

o seriado, onde no mesmo instante sdo vistos em preto e branco, causando um
choque de realidade nos personagens, imagem 5.

No momento em que percebem que estdo no seriado, 0S personagens
esbocam espanto e uma confusdo mental se estabelece entre eles, que passam a
guestionar-se como aquilo era possivel.

A fisionomia de David, por sua vez, ndo se distancia muito da sua realidade.
Seus trajes sdo semelhantes aos que ele usa em seu dia a dia: camisa pélo xadrez
abotoada até o colarinho, dando a entender que ali era o lugar certo e adequado para
ele.

Figura 6: Quadra de Basquete

Fonte: Pleasantville (1998).
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Quando David assume a identidade de Bud, ela comeca a se adaptar ao
cenario de Pleasantville, fazendo-o se sentir muito a vontade ao trocar totalmente seu
estilo de vida pacato pelo de um adolescente popular, desinibido e de porte atlético.

Em poucos instantes convivendo com os moradores de Pleasantville, David
percebe que tudo por ali funciona perfeitamente. Em dado momento, na quadra de
basquete, ao arremessar uma bola ele nota que ela nunca cai fora da cesta. E quando
percebe que tudo é sincronizado e padrao, dando a impressdo de uma organizagao
social perfeita evidente em suas maos, pés e as bolas caindo no cesto na imagem 6.

Toda essa perfeicdo e sincronia tem um colapso no momento em que David
tem uma conversa fora do roteiro com Skip, sobre ndo ser o momento adequado para
Skip chamar Mary Sou para um encontro.

No exato momento da conversa, Skip fica perdido e confuso, fora do contexto,
sem saber o que faria com a rejeicdo de Mary Sou. Por consequéncia, ele erra a bola
na cesta de basquete deixando todos perplexos pelo fato da bola nao ter caido pela
primeira vez, causando assim o primeiro evento fora dos padrées de Pleasantville.

Figura 7: David e Bill.
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Fonte: Pleasantville (1998).
Por conhecer muito bem a série, David consegue se encaixar perfeitamente

como Bud, assumindo todas as suas personalidades e fun¢fes, sendo que uma delas
€ o de ajudante do Unico restaurante da cidade, que pertencente a Bill.

David trabalha como um garcom tradicional dos anos 50, com vestes claras e
gorro na cabeca. O restaurante é tradicional de acordo com a época, sendo limpo e

milimetricamente organizado, dando a sensacao de que ali a disciplina € estabelecida.
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Bill, por sua vez, € um homem solitario que ndo vé muitas perspectivas sobre
sua vida até a chegada de David, que o faz sair da rotina quando David chega para
trabalhar e Bill estd no balcao fazendo movimentos repetitivos, pois “Bud” havia se
atrasado e ele ndo sabia o que fazer perante a quebra do seu cotidiano.

A presenca de David no restaurante afeta todo o sistema ali estabelecido, por
conta dos seus atrasos e da visao liberal que ele possuiu do mundo real, fazendo Bill

se questionar sobre seu proprio propdsito: “isso nunca muda, isso nunca melhora”.

Figura 8: David como her6i de Pleasantville
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Fonte: Pleasantville (1998).

Um dos grandes momentos de David como Bad é quando ele se torna um
heréi diante dos olhos dos cidaddos de Pleasantville (imagem 8). Vemos David
recebendo a medalha da camara de comércio da cidade, trocando sua personalidade
timida e acanhada por uma corajosa e destemida ao acionar o corpo de bombeiros
para apagar o fogo de uma arvore, fogo este que nunca havia acontecido na cidade
antes. Ou melhor dizendo, nem um incidente de tamanhas propor¢cées havia
acontecido antes, exceto o gato que sempre ficava preso na arvore.

Um detalhe muito interessante que se pode notar na primeira imagem, onde
se encontra David relutando em chamar os bombeiros por gritos de “fogo”, é a foto de
um gato ao fundo, o mesmo que 0s bombeiros sempre estdo prontos para salvar,

poréem.
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O que se entende, sobre, é que os bombeiros estdo acomodados, sem temer
o real perigo, sem preparo algum para as novas situacoes. Isto fica evidente quando
€ David que ensina a um bombeiro como usar a mangueira de incéndio, o qual

demonstra uma reacao de surpresa perante algo novo e inusitado.

Figura 9: David e Margaret.

Fonte: Pleasantville (1998).
Ao contrario do que acontece na vida real de David, em Pleasantville ele € um

mMoco impressionante, atraente e corajoso que chama a atencdo das garotas,
principalmente de Margaret, uma jovem adolescente lider de torcida.

Em uma das cenas vemos Margaret entregando biscoitos para David, porém
na trama os biscoitos deveriam ser para Whitey. Isso causa um desequilibrio na série,
causando confusdo até mesmo nos sentimentos de David, que antes vivia apenas
pela série, trazendo para si um sentimento de negac¢éo ao receber os biscoitos.

Na imagem 9 podemos ver Margaret e David juntos. Os biscoitos representam
a docura de Margaret, a afeicédo, carinho e admiragéo que ela tem com Bud. Nota-se
também uma demonstracdo de afeto mais tradicional para chamar a atencdo da

pessoa amada em épocas passadas.

Figura 10: Alameda dos amantes

Fonte: Pleasantville (1998).
Quando David e Margaret vao para a alameda dos amantes (imagem 10),
Margaret conta para David como as coisas estéo crescendo por ali, 0 que nunca havia

acontecido antes. Neste exato momento, Margaret corre buscar uma magé para Bud.
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A alameda dos amantes se assemelha ao paraiso da biblia, o Jardim do Eden,
onde as flores nascem e os frutos crescem. A maca que Margaret alcanca para David
tem ligagcdo com o fruto proibido, com o pecado de Adao e Eva, representando
simbolicamente o interdito, o tabu, o conhecimento e o limite imposto ao ser humano.

O olhar de Margaret ao entregar a maca para David demonstra uma pequena
malicia, de prazer e cinismo por parte da personagem.

David, por sua vez, demonstra uma estranheza ao receber a macd de
Margaret, porém acaba cedendo e provando do fruto assim como Ad&o. No instante

em que prova do fruto, uma chuva comeca a cair em Pleasantville.

Figura 11: O soco.

Fonte: Pleasantville (1998).

ApGs a chuva, os cidadaos de Pleasantville que eram a favor da cor, estavam
todos coloridos, exceto David. Ao perceber que era o0 Unico a néo ter cor, se sentiu
sozinho e excluido novamente, assim como em seu mudo real.

No entanto, isso muda no instante em que ele toma coragem, praticando um
ato inusitado: a furia e a irritacdo estdo estampadas em seu rosto, com punhos
fechados indicando um sinal de agresséo, David da um soco em Whitey para defender
e proteger a honra de Betty, tornando-se colorido novamente no exato momento em
que iSso acontece.

Sua face entdo resplandece em uma luminosidade, dando-lhe um ar de

grandeza, superioridade e transcendéncia.
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3.2 JENNIFER: A ACEITACAO DO PRESENTE COM OS VALORES DO PASSADO

Para compreendermos melhor a passagem e a transformagé&o da personagem
Jennifer, foram selecionadas cenas da sua vida dentro e fora da série Pleasantville,

com a finalidade de entendermos o processo de evolucéo da protagonista.

Imagem 12: Personalidade de Jennifer.

Fonte: Pleasantville (1998).

Jennifer demonstra ser uma jovem desinibida, com tracos especificos de
rebeldia juvenil, sendo dispersa nas aulas e fumando nos intervalos da escola,
afirmando o seu status de liberdade em sua propria realidade.

Desinteressada, Jennifer ndo demonstra ser uma estudante exemplar
(imagem 12), porém, nota-se um traco de lideranga entre ela e as amigas, as quais
tendem a fazer tudo o que Jennifer sugere ou faz, tornando-a entdo uma forte
influenciadora do grupo.

Figura 13: As caracteristicas de Jennifer.

Fonte: Pleasantville (1998).

O foco inicial de Jennifer € ter uma noite sozinha com o cara mais popular e
descolado da escola, o que a torna mais atirada e focada em conseguir o que deseja,
tendo entédo a atitude de chama-lo para sua casa (primeiro print da imagem 13), ato

gue por muitas vezes é considerado pela sociedade como vulgar e desprezivel.
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No segundo print da imagem 13, observamos Jennifer em seu quarto
procurando uma roupa apropriada para a sua noite com Mark Davis. O quarto de
Jennifer € um ambiente jovem, com cores, pésteres artisticos, roupas descoladas e
produtos de beleza. Nota-se um pequeno urso ao fundo da cena, o que da a entender
gue apesar de ser uma jovem rebelde, ela mantém uma esséncia pura e inocente

desconhecida.

Figura 14: Jennifer e Mary-Sue

Fonte: Pleasantville (1998).

Vaidosa e de personalidade forte (primeiro print da imagem 14), Jennifer
mantém a imagem de uma mulher adulta, independente e dona de si, tracos desiguais
ao de Mary-Sue, uma jovem direita, de costumes conservadores, dedicada aos
estudos e a familia.

Jennifer, ao assumir a identidade de Mary-Sue, se depara com uma vida
totalmente diferente da sua, onde a base € emitida pelas regras impostas pela

sociedade, na qual a filha se assemelha a figura da mée.

Figura 15: Uma Boa refeicéo.

Fonte: Pleasantville (1998).
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Como costume tradicional dos anos 50, um bom café da manha é a base para
um dia produtivo, porém em Pleasantville essa pratica é demonstrada de forma
exagerada, com varios alimentos gordurosos e nada saudaveis.

A mesa do café da manha, apresentada na imagem 15, causa uma certa
repulsa em Jennifer, que € obrigada a comer toda aquela comida por conta de um
costume, causando um desconforto na personagem que nao € habituada a consumir

tanta gordura por conta da preocupag¢ao que possui com sua aparéncia.

Figura 16: Sala de aula.

Fonte: Pleasantville (1998).

Em determinado momento, observamos Jennifer em sala de aula. Sua postura
comparada aos outros alunos é claramente despojada, como a dos jovens atuais,
enquanto os demais mantém a disciplina e postura de acordo com a época,
percebidas na posicdo dos alunos, nas macds em cima da mesa e na régua
sustentada pela professora (imagens 16 e 17).

Figura 17: Sala de aula Il.

Fonte: Pleasantville (1998).

Ao interromper a aula, Jennifer questiona o que existe depois de Pleasantville

geograficamente. Isso causa estranheza e risos em meio a seus colegas que, por sua
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vez, acabam debochando de Jennifer por afirmarem que nao existe nada além dali,

assim provando a falta de conhecimento por parte dos residentes da cidade.

Figura 18: Amigas de Jennifer.

Fonte: Pleasantville (1998).

Um aspecto interessante que se mantém entre a personalidade de Jennifer e
Mary-Sue é a figura de lideranca que as duas passam para as colegas a sua volta,
citadas anteriormente e vistas mais uma vez na imagem 18.

O que vemos na imagem é gue as jovens sustentam um perfil de fisionomia
igual, tanto em suas vestes como em seu modo de agir, desejando ser tal como Mary-

Sue.
Figura 19: Jennifer.

Fonte: Pleasantville (1998).

Por mais que Jennifer tente manter a personagem, suas atitudes e feicoes
demonstram claramente a sua insatisfacdo com a ignorancia do povo de Pleasantville,
fazendo com gque ela tenha uma atitude sarcastica e debochada que provoca seu

irmao David, o qual insiste pela sua disciplina.
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Figura 20: Jennifer e Skip.

Fonte: Pleasantville (1998).
Assim, Jennifer permanece com sua postura ousada para conquistar Skip,
tomando mais uma vez a iniciativa e convidando-o para ir para a alameda dos amantes
(imagem 20), quebrando a rotina dos encontros tradicionais daquela época.

Figura 21: Jennifer e Skip na Alameda dos Amantes.

Fonte: Pleasantville (1998).

O interesse de Jennifer em Skip era puramente sexual, causando espanto no
jovem que nunca havia sentido sensacdes de prazer ou excitagdo. Jennifer, por sua
vez, certa do que queria, vem a incentivar Skip a praticar o ato como se fosse algo
puramente natural. Porém, para o periodo em que a histéria se desenrola, o ato sexual
era considerado imoral, concebido apenas depois do casamento, contudo na série e

na cidade de Pleasantville tais luxdrias nao existiam.
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Figura 22: Cores.

Fonte: Pleasantville (1998).
Apos Jennifer conseguir o que desejava, Pleasantville sofre um desequilibrio
em seu sistema, surgindo assim as primeiras cores na cidade por conta dos seus
desejos, causando um efeito dominé entre os demais cidadaos.

Figura 23: Jennifer e Betty.

Fonte: Pleasantville (1998).

Os acontecimentos provocados na cidade despertaram o interesse de Betty,
mae da personagem Mary-Sue, levando-a a questionar Jennifer sobre o que acontece
na alameda dos amantes.

Em um primeiro momento, Jennifer acredita que Betty sabe do que se trata o
assunto questionado. Porém, ao perceber que ela desconhece o significado de sexo,
ha uma inversdo de valores e papéis, na qual Jennifer tem uma conversa com sua

mae para guia-la e ensina-la sobre.
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Figura 24: Jennifer e o seu primeiro livro.

Fonte: Pleasantville (1998).

Ao analisarmos a imagem 24, percebemos a organizacdo do quarto de Mary-
Sue, com papel de parede floral, premiacBes na parede, troféus e livros a mostra.
Temos entdo o conhecimento de que a personagem é uma jovem organizada,
dedicada, estudiosa e que segue 0s valores da época.

Com o decorrer da histéria, Jennifer se adapta a vida de Mary-Sue. A
mudanca acontece quando Jennifer vé a necessidade de usar os 6culos de leitura de
Mary-Sue, assim criando uma relacdo mais profunda com a personalidade da
personagem e desenvolvendo gosto pelos estudos e pela leitura, valorizando ainda
mais os valores educacionais.

Figura 25: O amante de Lady Chatterley.

Fonte: Pleasantville (1998).



31

ApoOs a chuva, Jennifer também volta a ser colorida por descobrir o que havia
realmente no seu interior. No entanto, o caos ja havia sido estabelecido pelos
moradores na cidade de Pleasantville.

Na imagem 25, observamos Jennifer determinada a salvar um livro, O Amante
de Lady Chatterley, de D. H. Lawrence, o primeiro livro que ela leu em toda a sua vida.
A historia do livro retrata a vida de Lady Chatterley, uma jovem criada em costumes
liberais e com uma vida sexual ativa.

O que se pode perceber, entdo, é que as vidas de Jennifer e Lady Chatterley
sdo semelhantes e, por conta disso, a jovem despertou seu maior interesse pela

leitura.

Figura 27: Despedida.

Fonte: Pleasantville (1998).

Por fim, apés todos os acontecimentos, percebemos uma nitida mudanca em
Jennifer, tanto na personalidade, quanto em fisionomia e carater.

O que vemos na imagem 27 € uma Jennifer diferente do inicio dos
acontecimentos. Nas imagens, observamos o amor e o carinho que ela desenvolveu
por seu irmao no decorrer da histoéria, algo que era repulsivo para ela no inicio de toda
a trama.

A jovem assume entdo uma postura madura, responsavel e preocupada com
o seu futuro, decidindo ficar na série de televisdo para dar a si mesma a chance de

uma vida melhor e um crescimento profissional que néo teria em sua vida fora dali.

3.3 BETTY E A RUPTURA DE PARADIGMAS

Em oposi¢cdo aos outros personagens analisados, Betty j4 é residente da

cidade de Pleasantville, vindo a ser a mae de Bud e Mary-Sue.
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Betty € uma mulher classica dos anos 50, uma mae conservadora que segue
arisca as regras que a sociedade lhe imp6e. Na cena da imagem 28 percebemos sua
posicdo de maos, o que indica uma conduta de classe e postura a forma tradicional
de arrumar o cabelo sao tracos fortes da época em que ela vive. Os vestidos por ela
usados sdo longos e rodados, tradicionais da época, 0 que reforca ainda mais o ar

conservador da personagem.

Figura 28: Betty.

Fonte: Pleasantville (1998).

Como citado anteriormente, Betty faz a linha educada, mée de familia que se
dedicada totalmente ao lar: uma mae preocupada com o bem estar da familia, que
tem como divertimento o jogo de cartas com as amigas, uma vez que a mulher da
época nao desfrutava de muitos passatempos e prazeres individuais (imagem 29).

O que notamos na primeira cena do print abaixo € um casal tradicional tipico
de comercial de televisdo, onde o pai senta-se para ler o jornal enquanto a mae serve
a mesa exagerada e farta, impondo o conceito para os filhos de que a primeira refei¢cao
do dia é a mais importante e ignorando o fato de as comidas a mesa ndo serem nada

saudaveis.
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Figura 29: A vida tradicional.

Fonte: Pleasantville (1998).

Como citado anteriormente, as pessoas de Pleasantville ndo tinham o
conhecimento sobre o prazer. O mesmo acontecia com Betty, porém apds sua
conversa com Jennifer, Betty procura se conhecer e se satisfazer sexualmente
sozinha e, mais tarde, com um outro homem, algo que na época era tratado como
tabu. (imagem 30).

Figura 30: Betty descobrindo os prazeres sexuais.

Fonte: Pleasantville (1998).

Como consequéncia da sua autodescoberta, Betty se torna colorida, trazendo
a tona uma personalidade distinta das mulheres da época. Ela se transformou, entéo,
em uma mulher forte, independente e de opinido prépria, contrariando as regras de
Pleasantville.

Inicialmente, quando Betty se torna colorida, percebemos em seu semblante
o medo de ser julgada e condenada por ser diferente, porém David encontra uma
solugéo para amenizar a situacao.

O que vemos na imagem 31 é um vinculo de mae e filho estabelecido por
Betty e David, uma relacédo de cumplicidade e afeto, onde David - preocupado com

Betty - tem a ideia de usar maquiagem para encobrir as cores de Betty.
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Figura 31: Batty e David.

Fonte: Pleasantville (1998).

Em um certo momento, Betty € atraida para o restaurante de Bill por conta
das cores pintadas na janela. No restaurante, ela encontra Bill pintando quadros, o
gue a deixa ainda mais fascinada e emocionada com a sutileza do artista e suas obras.

O que observamos na imagem 32 € a emocdo e a atracdo que Betty
desenvolve por Bill, resultantes de seu cansago da rotina do casamento com George.
Bill a trata diferentemente de seu marido, levando Betty a sair da rotina tendo um caso
com o comerciante, infringindo os bons costumes da época.

Figura 32: Betty e Bill.

Fonte: Pleasantville (1998).

Por fim, Betty assume suas cores e se impde perante o seu marido, tomando
a deciséo de sair de casa, postura desprezada pela sociedade nos anos 50.

Assim, Betty, ainda prezando pelo marido como uma mulher da época, deixa-
Ihe comida pronta e 0 ensina a manusear o preparo no fogdo, uma vez que quem

cozinhava e cuidava da casa era a mulher e nunca o homem.
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Figura 33: Betty sai de casa.

Fonte: Pleasantville (1998).

A imagem de Betty veio a publico quando Bill a retrata nua no vidro da
lanchonete, causando assim a injuria perante os cidadaos de Pleasantville. Isso
causou uma revolta entre os moradores, pois eles ndo viam aquilo como arte, mas
sim como um desacato com a sociedade e a moral estabelecida na cidade.

Figura 34: Arte na vidraga.

Fonte: Pleasantville (1998).

CONSIDERACOES FINAIS

A sociedade tem por habito impor seus proprios padrdes, tal como a regra
social onde o individuo precisa: estudar, trabalhar, casar e ter filhos, bem como tabus
impostos pela sociedade onde o sexo € visto com maus olhos.

As diferencas observadas em Pleasantville nos da a compreensao clara das
diferentes ideias e personalidades que o ambito social formula de acordo com seus
principios e o decorrer do tempo, bem como a influéncia da mulher em todo o decorrer
da narrativa. Ele da ao telespectador a oportunidade de entender uma conjuncgéo de

fatores do decorrer da histéria de acordo com sua elipse temporal.
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Podemos perceber, entdo, a evolucdo dos personagens de acordo com 0s
seus feitos dentro da série, causando assim um impacto no roteiro propriamente dito,
criando, por fim, uma desordem no que se diz correto de acordo com a época.

O que podemos perceber é que a ordem dos fatores em Pleasantville é
alterada assim que um personagem adquire seu préprio livre-arbitrio, sendo
manifestado por cores e se revelado em flores, livros e objetos, 0s quais ndo puderam
ser analisados neste artigo por conta do limite imposto ao trabalho.

Pleasantville nos mostrou como uma sociedade se impdem perante as
mudancas que a modernidade nos traz, a dificuldade de adaptacéo e aceitacdo dos
cidadéos da cidade com o desconhecido.

A percepcao desta analise em sentido primario com o filme, se desenvolveu
de acordo com os componentes e conteudos apresentados ao decorrer do trabalho,
através de estudos subsequentes. Todas as partes acrescentadas foram produzindo
aos poucos um novo entendimento distinto do inicial, resultando assim nas
observacgfes apontadas na andlise, que se mostrou totalmente apropriada.

Para futuras analises, recomenda-se pesquisas e estudos mais detalhados
referentes a outros pontos teoéricos significativos néo citados neste trabalho, ou ainda

mesmo utilizar deste modelo para outros estudos de narrativas filmicas.
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