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Apresentacao

Neste seu 37° niimero, a Revista Significa¢do apresenta dois temas
em destaque: o cinema documental e a reflexdo sobre as multiplas
possibilidades de uso da imagem na sociedade contemporinea.
Em relagdo ao primeiro tema, o texto de Roger Odin, traduzido
por Samuel Paiva, trata predominantemente da rela¢do entre o
cinema documental e o cinema de fic¢do. J4 Barbara Lemaitre,
em texto traduzido por Krishna Gomes Tavares, oferece um novo
olhar sobre o filme Sans Soleil, de Chris Marker. Consuelo Lins e
Thais Blank, por sua vez, debru¢am-se sobre os filmes de familia

e sobre a obra de Péter Forgdcs.

Vinculados o segundo tema, temos os textos de Rose de
Melo Rocha, que trata da ditadura dos padrdes estéticos e das
estratégias juvenis de visibilidade; de José Luiz Aidar Prado, que
discute o conceito de imagem dialética na era da convocacio; de
Mauricio de Braganca, que reflete sobre a narcocultura na midia
latino-americana; e de Ciro Marcondes Filho, que compara
as formas de comunicagio presencial, telefénica e eletronica,

tomando como exemplo o rosto e o avatar.

A Revista traz ainda contribuicdes de Pedro Maciel Guimaries,
que analisa a obra do ator-autor Matheus Nachtergaele; de
Eduardo Victorio Morettin, que se dedica a participagdo de
Armando Pamplona na Exposi¢do Internacional do Centendrio da
Independéncia Brasileira; e de Benjamin Picado e Jessica Neri, que

discutem o desenho ¢ a representacio de acdes nas tirinhas didrias.

Os editores agradecem aos autores e tradutores que participam

deste ntimero.

Boa leitural

Os editores



Filme documentario,
leitura documentarizante!
I Roger Odin?

1. Texto original: ODIN, Roger. “Film documentaire, lecture

. documentarisante”. In: ODIN, R.; LYANT, J. C. (Ed.). Cinémas et
réalites. Saint-Etienne: Université de Saint-Etienne, 1984, p. 263-277.
: Traducio de Samuel Paiva (professor adjunto do Departamento de
Artes e Comunicagio e do Programa de Pés-Graduagio em Imagem e
Som da Universidade Federal de Sdo Carlos).

¢ 2. Professor de ciéncia da informacio e da comunicagio na

¢ Universidade de Paris I Sorbonne Nouvelle, onde dirige o Instituto de
Pesquisa de Cinema e Audiovisual. E autor, entre outros, de Cinéma et
. production de sens (1990) et De la fiction (2000).
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Resumo

Palavras-chave

Résumé

Mots-clés

Refletir sobre as relagcdes entre cinema e realidade nio €,
certamente, tentar distinguir o espago do documentdrio daquele
da fic¢do, uma vez que a oposi¢do ao filme de ficgdo tornou-
se o critério de defini¢do privilegiado do filme documentirio.
Notando a existéncia, no espago de leitura dos filmes, de uma
leitura documentdria ou, mais exatamente, de uma leitura
documentarizante, pensamos que existe um conjunto de filmes
que se mostram como documentdrio (todo o problema consiste

precisamente em estudar como se efetua essa exibicdo).

documentirio, fic¢do, leitura documentarizante

Réfléchir sur la relation entre le cinéma et la réalité n’est pas,
bien str, tenter de distinguer 'espace du documentaire de celui
de la fiction, au point que l'opposition avec le film de fiction est
devenu le critere de définition privilégié du film documentaire.
Prenant acte I'existence, dans le espace de la lecture des films,
d’une lecture documentaire ou, plus exactement, d'une lecture
documentarisante, nous pensons qu’il y a un ensemble de films que
s'affiche comme documentaire (tout le probleme est précisément
étudier comment s’effetue cet affichage).

documentaire, fiction, la lecture documentarisante

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 11
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3. l'\lgumas citagdes para sustentar
essa afirmagdo: “Documentdrio:
género cinematografico que rejeita
a ficgdo para tornar presente a
proépria realidade” (BESSY, M;
CHARDON, J-L. Dictionnaire

du cinéma et de la television, p.
124); “Documentdrio: que tem

o carater de um documento ou

que tem base sobre documentos.
Filme documentdrio, por oposi¢ido
a filme de fic¢do” (Dictionnaire
Robert); “Um documentdrio é um
filme no qual nio ¢ identificdvel a
fic¢io” (BURCH, N. “Two recent
British films and the documentary
ideology”, Screen, v. 19, n. 2, p.
122, 1978); “Filme documentdrio:
filme geralmente de curta ou média
metragem, de cardter informativo ou
(li(hﬂiC(), que apresenta documentos
auténticos sobre um setor da vida
ou da atividade humana ou sobre o
mundo natural” (Trésor de la langue
frangaise, Dictionnaire de la langue
du XIX¢ et du XX¢ siecle,

CNRS; Klincksieck).

4. “Onde termina o documento?
Exm parte alguma, pois, sem
duvida, todo filme pode, na

Filme documentario, leitura documentarizante | Roger Odin

Com algumas excegdes, os textos reunidos aqui estdo voltados
para o problema sobre as relagdes entre cinema documentério e

cinema de ficcdo.

Nio seria de surpreender: refletir sobre as relagdes entre
cinema e realidade ndo ¢, certamente, tentar distinguir o
espaco do documentdrio daquele da ficcdo, uma vez que a
oposic¢do ao filme de fic¢do tornou-se o critério de defini¢do

privilegiado do filme documentdrio.’

Entretanto, o que se coloca em destaque nesta andlise sdo as
dificuldades insuperdveis com que nos debatemos quando tentamos

precisar essa oposicdo.

Alguns autores ressaltam assim esse tipo de “banalidade”
(GAUTHIER): o documentdrio ndo tem o privilégio de referir-
se a realidade. A filmagem em exterior faz de todo western um
documentdrio sobre as paisagens que lhe servem de cendrio
(LEUTRAT) e “é por meio dos filmes indianos, dos westerns,
dos policiais e dos filmes de caraté” que os espectadores africanos
“aprenderam como se vestem os homens e as mulheres de outros

paises”, “como se constréi um avido”... etc. (JACQUINOT).

Todo filme de ficgdo pode entdo ser considerado, sob um certo

ponto de vista, como um filme documentdrio.*

De todo modo, o problema se complica quando se descobre que
¢ possivel sustentar de maneira legitima o inverso: na medida em

que “o filme industrial, o filme cientifico, como o documentdrio,

2012 | ano 39 | n°37 | significacdo | 12
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condi¢io de ser examinado sob a
perspectiva adequada, revelar um
aspecto documentdrio.

A fronteira entre documentirio e fic¢do
€ por natureza evanescente; os critérios
discriminativos ndo se sustentam. No
méximo, podem distinguir niveis de
penetracio do aspecto documentario
nos filmes de ficgdo” (TARDY, M.
Image et Son, n. 183, p. 63).

“Todo filme de ficgdo é um
documento sobre seu autor, seus
atores, sua época |...]” (SONET, H.
Cinéma et réalité. Bruxelles, p. 15).

5. A expressdo “todo filme é
um filme de fic¢do”, citada
em Esthétique du film, provém
de: METZ, C. “Le signifiant
imaginaire”, Communications,

23,1975, p. 31.

6. Quer dizer que nds nos situamos
aqui em uma perspectiva de uma
semiologia da leitura, e ndo de
uma semiologia da realizagdo; é
certo que o problema do cinema
documentdrio demandaria ser
estudado, igualmente, na perspectiva
de uma semiologia da realizacio.
Nio estamos convencidos de que
essas duas abordagens estejam
isoladas como a frente e o verso de
um mesmo procedimento (dito de
outra maneira, ndo acreditamos na
ficcdio de um “modelo neutro”);
contentamo-nos com um exemplo
particularmente importante para
aqueles que se interrogam sobre

o documentdrio: no espago da
realizacdo, o estado do pré-filmico
dificilmente coloca o problema;
sabemos, trata-se de um cendrio
de estiidio ou de um cendrio real,

estdo sujeitos a lei que deseja que, por sua matéria de expressdo
(imagem em movimento, som), todo filme ‘desrealize’ [irréalise]
aquilo que representa”, “todo filme é um filme de fic¢io” (METZ,

1975, p. 31 apud AUMONT et al, 1983, p. 70-71).°

A prépria nog¢io de referéncia a realidade ndo se coloca sem
dificuldade: ela restringe aquilo que se pode entender por realidade
e se engaja, desse modo, no delicado debate filoséfico entre Real
e Imagindrio, Verdadeiro e Falso (a andlise de Moi, un noir de M.
Scheinfeigel testemunha a precariedade dessa distingdo), em uma
interrogacdo sobre “a honestidade, a coragem, a profundidade”
do trabalho do cineasta (P. Warren, em “La technique n’est pas
innocente”), sobre o valor dos modelos de realidade convocados
(cf. G. Bettetini e G. Combes, a propésito de Ilaherty) ou, mais
radicalmente ainda, sobre o estatuto mesmo do que se vé (J. Aumont

define claramente a questdo no inicio de seu artigo sobre Vertov).

A conclusio a que, em geral, chegamos com essas
observagoes é que “podemos nos questionar se realmente existe
um género documentdrio” (GAUTHIER, 1965, p. 7); raros sdo
os autores dessa obra que, ao menos, ndo colocam a questdo,
insistindo sobre a falta de critérios “suscetiveis de constituir o
documentdrio como um género” (GARDIES; MARIE), sobre “a
fragilidade de uma tal categoriza¢do” (MARSOLAIS) e também
sobre sua inutilidade (LEUTRAT).

Aposicio que nés queremos defender aqui é um pouco diferente.
Notando a existéncia, no espago de leitura dos filmes®, de uma
leitura documentdria ou, mais exatamente (perdoem a indignidade
do neologismo), de uma leitura documentarizante — quer dizer,
de uma leitura capaz de tratar todo filme como documento —,
nds tentaremos, em um primeiro tempo, caracterizar essa leitura e,
depois, efetuaremos um certo niimero de consideragdes sobre seu
funcionamento, para chegarmos, enfim, aos critérios distintivos dos
proprios filmes documentdrios, porque nés insistimos em pensar
que existe um conjunto de filmes que se exibe, que se mostra como
documentdrio (todo o problema consiste precisamente em estudar

como se efetua essa exibicio).

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 13
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de um ator que interpre{a um
personagem ou de um personagem
real; em contrapartida, no espago da
leitura, esse tipo de questdo é muito
frequentemente indetermindvel.
Para outro exemplo ilustrativo da
necessidade de distinguir essas

duas abordagens semioldgicas,

cf. nosso artigo: “A propos d’'un
couple de concepts: son in vs son
off...”, Linguistique et sémiologie

(“Semiologie”), n. 6, PUL, p. 98.

7. Os editores mantiveram a
numeragio de tépicos do
texto original.

8. Observem que falaremos de
leitura fictivizante, e ndo de leitura
ficcionalizante; é que para nos esses
dois conceitos ndo se confundem:
toda leitura ficcionalizante é
fictivizante, mas ndo o inverso; ou
seja, o processo de ficcionalizagdo

¢ mais complexo que o processo

de fictivizagdo que ele integra:

a leitura ficcionalizante assume
especialmente, além da fictivizacio,
a execugdo da operagdo de mise en
phase. Sobre essa nogao, cf. ODIN,
R. “Mise en phase, déphasage et
performativité dans Le Tempestaire
de Jean Epstein”, Communications,
n. 38 (“Enonciation et cinéma”), p.
218-226, 1983, e “Pour une sémio-
pragmatique du cinéma, Iris, n. 1,
1983, p. 75-76. [Nota do tradutor:

a expressdo mise en phase, que aqui
distingue as duas operagdes —
fictivizante e ficcionalizante —, nfio
é facilmente traduzivel. Entretanto,
encontra uma explicacio em Robert
Stam, que, referindo-se aos processos
semiopragmadticos propostos por
Roger Odin, especificamente sobre a
opera¢io em questdo, afirma: “mise

Filme documentario, leitura documentarizante | Roger Odin

1. Leitura documentarizante vs leitura fictivizante’

Para caracterizar a leitura documentarizante, parece-nos
operatério proceder por oposi¢do a leitura fictivizante®, todo

9

filme podendo ser submetido por seu “leitor”,’ a uma ou a

outra dessas leituras'’.

1.1. Primeira abordagem

A tnica solucdo, ao que parece, para evitarmos a recaida nas aporias

2

precedentes é nos estabelecermos ndo sobre a realidade ou ndo
realidade do representado, mas sobre a imagem que o leitor faz do
Enunciador (por enquanto, nés definiremos — de uma forma um
tanto vaga; depois se verd o porqué — o Enunciador como aquele
que € observado na origem da comunicagdo filmica). Essa maneira

de abordar o problema ndo é nova.

-,

E assim que um certo nimero de tedricos pertencentes 2
linguistica textual [textlinguistik] alema, ou inspirados nela, propos
caracterizar o espago literdrio (a literariedade) pelo modo como
o leitor constr6i a imagem do autor: o leitor de um texto literdrio
“espera que o autor tenha fictivizado o seu papel, que suas assercoes

ndo devam entdo ser tomadas como afirmagdes segundo sua verdade
na seméntica referencial” (SCHMID'T, 1978, p. 27).

Pouco importa, para nosso propésito, que S. J. Schmidt
assimile indevidamente “literariedade” [litterarité] e “fictividade”
[fictivité]'!; o proprio processo parece fundamentalmente correto.
Nessa perspectiva, poderia se considerar em seguida uma sugestio
de K. Hamburger (1968) — que por sua vez empresta essa dupla
de conceitos de K. Biihler (1934) —, para definir as leituras

fictivizantes e documentarizantes pela seguinte dicotomia:

Leitura fictivizante Leitura documentarizante

O leitor constréi O leitor constréi

um eu-origem ficticio um eu-origem real

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 14



T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

en phase (literalmente ‘colocacio
em fase’, ou o gradual engajamento
do espectador), a operagdo que poe
todas as instAncias filmicas a servico
da narrac¢do, mobilizando o trabalho
ritmico e musical, o jogo de olhares
e o enquadramento, para fazer que
o espectador vibre ao ritmo dos
acontecimentos filmicos” (STAM,
R. Introdugdo a teoria do cinema.
Traducio de Fernando Mascarello
Campinas: Papirus,

2003, p. 280-281).]

9. Para uma justificativa da
utilizacdo dessa denominacio,
em vez da denominacio

“ » .
espectador”, cf. nosso artigo
“Pour une sémio-pragmatique du
cinéma, Iris, n. 1, 1983, p. 74-75.

10. Evidentemente, ndo é o caso
aqui de pretender que existam
somente dois tipos de leitura

no espaco cinematografico; a
“leitura fictivizante” e a “leitura
documentarizante”, que nos
interessam neste artigo, jd se pode
acrescentar a “leitura estetizante”,
caracteristica do campo artistico.

11. Para uma critica dessa
assimilacdo, cf. SEARLE, J. “Le
statut logique du discours de la
fiction”. In: SEARLE, J. Sens et
expression. Paris; Minuit, 1979,
p. 101-103 (“Distinction entre
fiction et littérature”).

12. Na perspectiva de Benveniste

([s.d.], p. 240), o “discurso” se
A «

opde a “histéria” como “toda

enuncia¢do conjugando um

locutor ¢ um ouvinte”.

2

Esse sistema de oposicdes ndo ¢, entretanto, para nés,

totalmente satisfatorio.

1.2. Segunda abordagem

Parece-nos, com efeito, que o que constitui a leitura fictivizante
?
ndo é tanto a construgdo de um “eu-origem ficticio”, mas, mais

radicalmente, a recusa do leitor em construir um “eu-origem”.

Partindo dessa constatagdo, poderia ser tentador deduzir
que a leitura fictivizante se remete a enuncia¢do “histérica” de
Benveniste ([s.d.], p. 241): “Ninguém fala aqui, os eventos parecem
falar por eles mesmos”. E necessdrio observar, entretanto, que
aquilo que Benveniste denomina de enuncia¢do “histérica” ndo
estd no mesmo nivel daquilo que nos interessa, ou seja, a auséncia
de constru¢io de um “eu-origem”; o que M. Colin nota da
seguinte maneira: “nada parece justificar a utiliza¢do das nogoes
de Benveniste aqui”. A “falta” enunciativa de que falamos tem,
com efeito, a propriedade de poder se manifestar mesmo quando o
texto funciona com uma estrutura de enunciagio marcada (textos
em primeira pessoa), mesmo quando o texto pertence a categoria
do discurso'?. E que aquilo que ¢ visado pela oposicdo “histéria”
vs “discurso” sdo as enunciagbes enunciadas; enquanto a oposi¢do
que nos tentamos definir concerne ao préprio fazer enunciativo —
um fazer enunciativo que é justamente posto, no quadro da leitura

fictivizante, como ausente (¢ = 0).

Com o propésito de melhor esclarecer esse ponto, mostraremos
as conclusdes dessa segunda abordagem ndo com um quadro,
mas com uma “drvore” (que tem a vantagem de manifestar mais

claramente a hierarquizacio dos niveis enunciativos considerados).

2012 | ano 39 | n°37 | significacdo | 15
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leitor
A »
leitura fictivizante leitura documentarizante
v v
€-0 €- “eu-origem geral”
v v
texto texto
» 4 » 4
E E’ E E’
0 eu/tu 0 eu/tu
“historia” “discurso” “histéria” “discurso”

Notardo, seguindo essa descricdo, que a oposicio “histéria”
vs “discurso” é um efeito do Texto (a oposi¢do se coloca através

das marcas inscritas no enunciado’), enquanto a oposicdo

5 . o _ leitura fictivizante vs leitura documentarizante é um efeito do
1 S. BCI]\ eniste enumera dlgllll]dS
marcas para o texto escrito: formas ~ posicionamento do leitor face ao filme, o resultado de uma operagao

verbais, formas pronominais... externa ao filme: uma operagio estritamente pragmdtica.

Encontrase aqui aquilo que nés temos tentado mostrar de
outras maneiras: a necessidade de colocar a pragmética no posto de
comando da andlise, porque € ela que rege, em primeira instincia,

o modo de leitura posto em execugio frente a um filme!*.

14. Sobre este ponto, cf. nosso N.BY.: A andlise das enunciagdes enunciadas ndo pode,
artigo “Pour une sémio-pragmatique  eyidentemente, se reduzir apenas a um sistema de oposicées: “histdria”
du cinéma”, Iris, n. 1, 1983. vs “discurso”; o artigo de F. Casetti (“L’apparition du réel, ou faire
regarder, regarder ensemble, revoir”) mostra bem que a tipologia

prevista é muito mais complexa e deve levar em conta diferentes eixos

o . . de estruturagdo; mas esse ndo é o nosso problema no momento.
15. Abreviacio de “nota bene”,

expressdo que indica uma
observacio ao texto.
1.3. Terceira abordagem
Convém agora precisar aquilo que se coloca como base da nogdo

d “ M ”
e “eu-origem real”.

Para isso, poder-se-ia recorrer a nogdo de “enunciacio indireta”
tal qual foi definida por J. Searle (1979) em seu artigo sobre “Le

statut logique du discours de la fiction” (diz-se que essa defini¢do
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16. Para uma definicdo do ato de
assercdo, cf. SEARLE, J. Les actes de

langage. Hermann, 1972. Cap. II1.

17. “O critério de identificacdo

que permite reconhecer se um

texto é ou ndo uma obra de fic¢io
deve necessariamente residir nas
intencdes ilocutérias do autor”
(SEARLE, 1979, p. 109). [Nota

do tradutor: para Searle, existem
cinco tipos de atos ilocutérios:
assertivos, diretivos, compromissivos,
expressivos ¢ declaragdes. Jd os atos
de fala indiretos estdo relacionados

a sentencas nas quais o falante quer
significar ndo apenas o que diz

mas também algo mais. Em suas
palavras: “O problema levantado
pelos atos de fala indiretos ¢ o de
saber como ¢ possivel para o falante
dizer uma coisa, querer signific;i—

la, mas também querer significar
algo mais. E, jd que a significacdo
consiste, em parte, na intenc¢do de
produzir no ouvinte a compreensio,
grande parte desse problema ¢é saber
como ¢ possivel para o ouvinte
compreender o ato de fala indireto
quando a sentenga que ouve e
compreende significa algo mais”
(SEARLE, J. Os actos de fala: um
ensaio de filosofia da linguagem.

Coimbra: Andina, 1981, p. 49).]

18. Indices = signos nao intencionais;
sinais = signos intencionais; cf.
MOUNIN, G. Introduction a la
sémiologie. Paris: Minuit, 1970, p.
13; mesmo sistema de oposi¢des em
Buyssens e Prieto.

se estabelece sobre o ato ilocutério da assercdo)!’, mas as condi¢des
postas para caracterizar o ato de assertar nos parecem bastante

restritivas para serem aplicadas a leitura documentarizante.
Dois pontos nos parecem essencialmente problematicos.

Em sua defini¢io de assercdo, Searle mobiliza nogoes de
verdade e sinceridade (regras 1 e 4). Ora, é certo que um filme
permanece como um documentdrio mesmo quando se coloca
sobre ele um julgamento negativo no que concerne a verdade do
representado e a sinceridade de seu autor, mesmo quando aquilo
que ele diz ¢é falso ou mentiroso. Todo documentdrio ndo ¢é, além
disso, de uma certa forma, segundo a bela féormula de A. Varda,

um documenteur [menteur = mentiroso|?

Mas hd mais; a defini¢do de “enunciagdo indireta” proposta por
J. Searle (1979) se estabelece explicitamente sobre a pressuposi¢do
de uma certa intengdo, da parte do autor, de enunciar’; ora, o

recurso a essa pressuposicio nos parece duplamente inutil.

De uma parte, porque o filme pode ser lido como um
« ” . . ~ .
documento” sem que o leitor pressuponha a equivaléncia entre
Enunciador e “autor”; é o caso, por exemplo, de quando o leitor
decide ler um filme como um reflexo da sociedade na qual ele foi

q

produzido. Nio € necessdrio entdo reduzir o Enunciador de um
filme a seu “autor” (admitindo-se que se possa atribuir um contetido

preciso a nogio de “autor” no cinema).

De outra parte, porque um filme pode ser lido como um
“documento” sem que o leitor pressuponha qualquer “intenc¢io
documentdria” por parte do Enunciador. Poderfamos aqui
nos contentar com a remissio ao exemp]o anterior; mas,
geralmente, é possivel dizer que esse é o caso quando a leitura
se efetua em termos de indices, e ndo em termos de sinais'® —
¢ isso que evidentemente ocorre quando o leitor toma o filme
como revelador da personalidade profunda de seu realizador

(= leitura do tipo psicanalitica).

Nessas condigdes, como se vé&, a nogdo de “eu-origem real” torna-

se um tanto inadequada. Ela deixa de compreender claramente que
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19. P. Bange fala de “pessoa real”;
cf. “Pragmatique et littérature”.

In: BANGE, P. et al. Logique,
argumentation, conversation. Berna:

Peter Lang, 1983, p. 156.

Filme documentario, leitura documentarizante | Roger Odin

se lida com um Sujeito que funciona por meio de um modo de

intencionalidade; quer dizer, que se lida com uma pessoa'”.

De fato, o tnico critério que, nos parece, deve ser mantido
para caracterizar aquilo que advém na hora de executar a leitura
documentarizante é que o leitor constréi a imagem do Enunciador,

pressupondo a realidade desse Enunciador.

Uma tal especificacdo da leitura documentarizante permite
compreender por que mesmo “um objeto irreal nio prejudica
o cardter de realidade do enunciado” (BANGE, 1978, p. 138);
por que um leitor, mesmo consciente do cardter mais ou menos
fantasioso das reconstitui¢des e das antecipagdes de J. Painlevé
em Voyage dans le ciel e em Notre planéte la terre, ndo deixa de
considerar esses dois filmes, até entio, como “filmes cientificos”
— “filmes cientificos” questiondveis cientificamente falando,
mas ainda assim filmes cientificos (= filmes que pertencem ao
“género” cientifico) —; por que O homem de Aran continua
sendo lido como documentdrio mesmo se ndo ignoramos nada
das liberdades tomadas por R. Flaherty com a realidade da vida
cotidiana dos pescadores-cultivadores dessa ilha (cf. o artigo de G.

Combes: “Le cinéma d’Aran”).

O que estabelece a leitura documentarizante é a realidade

pressuposta do Enunciador, e nio a realidade do representado.

O sistema de oposi¢des entre leitura fictivizante e leitura

documentarizante serd entdo formulado da seguinte maneira:

Leitura fictivizante Leitura documentarizante
O leitor recusa a construcio O leitor constréi um
de um “eu-origem” Enunciador pressuposto real

2. Funcionamento da leitura documentarizante

Tentando definir o que estabelece a leitura documentarizante,
nés podemos de agora em diante nos interrogar sobre suas

modalidades de funcionamento.
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20. Diz-se que Roland Barthes
propds denominar de bathmologie
a ciéncia que estudaria esse
“escalonamento da linguagem”
(Roland Barthes par Roland Barthes,
Seuil, 1975, p. 71). [Nota do
tradutor: na traducio de L. Perrone-
Moisés do livro de Roland Barthes
para o portugués, encontramos a
seguinte explicagdo do conceito de
“batimologia”: “Todo discurso estd
preso ao jogo dos graus. Podemos
chamar esse jogo de batimologia.
Um 11601()gism() nio é demais, se
chegarmos 2 idéia de uma ciéncia
nova: a dos escalonamentos da
linguagem. Essa ciéncia serd
inédita, pois ela abordard as
instAncias habituais da expressdo

da leitura e da escuta (‘verdade’,
‘realidade’, ‘sinceridade’); seu
principio serd uma sacudida: ela
passard por cima, como se pula

um degrau, de toda expressdo”
(BARTHES, R. Roland Barthes por
Roland Barthes. Traducio de Leyla
Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Estacdo

Liberdade, 2003, p. 80).]

21. “Looked at this way, films
are only a series of documentary
illustrations”.

22. A citacio de Kracauer foi
retirada de Nature of film, reeditado
em 1965 sob o titulo Theory of film.

2.1. Niveis de funcionamento da leitura documentarizante

Alinguistica da enuncia¢do nos ensina que “quando interpretamos
um enunciado” somos levados a reconhecer que ele exprime “uma
pluralidade de vozes”, que toda enunciagio é, em graus diversos,

“polifonica” (a expressdo é de O. Ducrot, 1980)%.

Essa concepcdo plural de enunciagdo é capital para nossa
proposi¢do; s6 ela permite compreender como a leitura

documentarizante pode se aplicar:

a. aum filme de ficgdo: para isso ¢ suficiente, por exemplo, que o
leitor, recusando-se a construir um Enunciador para a histéria
contada, decida considerar o cendrio que lhe é dado ver como

um Enunciador real (como os cendrios naturais);

b. a diferentes niveis de um mesmo filme (que seja ou ndo um

documentirio). Esse ponto requer um tanto de atengdo.

Existem diferentes modos de poér em agdo a leitura
documentarizante; de fato, hd tantos modos de fazer operar a leitura
documentarizante quantas sdo as possibilidades de construir, diante

de um filme, Enunciadores reais.

Enumeramos algumas dessas possibilidades.

1. O leitor pode tomar a cdmera como Enunciador real.

Nessa perspectiva, tudo o que se encontra diante da cAmera
(cendrios, figurinos, personagens etc.) torna-se objeto da leitura
documentarizante. Assim considerados, como observa sabiamente
P. Sorlin (1980, p. 24), “os filmes ndo sdo sendo uma série de

ilustra¢des documentdrias” !

Um dos melhores exemplos desse tipo de leitura sem divida
¢ dado por S. Kracauer, para quem o cinema “é exclusivamente
equipado para registrar e revelar a realidade fisica [...] A dnica
realidade que nos interessa é a realidade realmente existente
— o mundo transitério em que vivemos” (KRACAUER, 1965
apud SORLIN, 1980, p. 28)%.
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2. O leitor pode tomar o cinema como Enunciador real.
Evidentemente, esse ¢ o tipo de leitura praticado pelos tedricos

(historiadores, semiélogos) do cinema.

Um filme, escreve S. Heath (1981, p. 191-192), “¢é sempre um
documento — um documentdrio — do filme e do cinema”; “todo
filme é um documento de si préprio e de sua real situagio a respeito
da institui¢do cinemdtica e da complexidade da institui¢do social

da representagdo” (p. 238).

3. Oleitor pode tomar a Sociedade na qual o filme é produzido
como Enunciador real. Aqui se reconhecem a leitura
histérica (a la M. Ferro, 1977) e a leitura sociolégica (a la
P. Sorlin, 1977).

4. O leitor pode tomar o cameraman [o cinegrafista] como
Enunciador real. E o caso tipico do filme de reportagem. O
pressuposto do leitor, nesse caso, é o de que o cameraman
esteve no local onde os fatos aconteceram: ele os viu com os

seus proprios olhos.

5. O leitor pode tomar o realizador do filme como

Enunciador real.

rata-se da leitura cinéfila, que faz de todo filme um

Trat da leit fila, que faz de todo fil

documento sobre o seu “autor”, ou ainda da leitura psicanalitica
?

a que jd se fez alusdo.

6. O leitor pode tomar o responsdvel pelo discurso, em posse do

filme, como Enunciador real.

Esse responsdvel ndo se confunde com o realizador; em um
filme pedagdégico, por exemplo, a realizacdo é assegurada por um
profissional de cinema, mas a responsabilidade do discurso é do
professor, do pesquisador ou do especialista que se exprime no

filme (aquele que pressupostamente possui o Saber).

Poderfamos continuar por muito tempo essa enumeragio,
uma vez que sdo muitas as possibilidades de construir um
Enunciador real; ndo hd portanto uma leitura, mas vdrias

leituras documentarizantes.
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23. Sobre esta distin¢do, cf. METZ,
C. Langage et cinéma. Larousse,

1971, p. 130-131.

2.2. Alcance da leitura documentarizante

A leitura documentarizante pode dizer respeito a um segmento

mais ou menos importante do filme considerado.

Em relagdo ao eixo sintagmdtico temporal, primeiramente, a

leitura documentarizante pode afetar um tnico fragmento do filme.

Em relagio ao eixo sintagmdtico tépico, em seguida, quer dizer,
em relacdo ao eixo das simultaneidades?, ela serd concernente,
considerando que o leitor construird um ou mais Enunciadores
reais, a um ou mais estratos de filme: assim, um mesmo movimento
documentarizante pode tomar como Enunciadores reais, a0 mesmo
tempo, a Sociedade, o cameraman, o realizador e o responsdvel

pelo discurso do filme.

Enfim, nada impede que a leitura documentarizante funcione
de forma descontinua, tanto em um nivel como em outro; tanto de

modo prolongado como de modo extremamente pontual.

De fato, uma grande flexibilidade preside a manifestagdo ¢ a

combinacio das diferentes formas de leituras documentarizantes.

Tudo isso nos leva a interrogar as modalidades de producéo

dessas leituras.

2.3. Modalidades de produgio da leitura documentarizante

Devems-se distinguir, acreditamos, dois grandes blocos de produgio:

e aprodugdo individual;

e aprodugdo institucional.

2.3.1. A producio individual

Todo leitor tem a possibilidade, ndo importa em que momento do
filme, de se conectar a leitura documentarizante. Sublinhamos,
entretanto, que essa operacdo nio pode sempre se efetuar em
qualquer nivel: o filme tem, com efeito, o poder de interditar
certos niveis; é assim que a exibi¢do, nos créditos, da participagdo

dos atores bloqueia a possibilidade de construir personagens como
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Enunciadores reais (uma possibilidade que ndo relatamos até
agora, mas que se manifesta especialmente no cinema direto).
Convém, entretanto, insistir no fato de que um filme ndo tem
jamais o poder de bloquear totalmente a leitura documentarizante
— a qual pode sempre ao menos operar (mesmo no caso de filmes
experimentais abstratos) no nivel de constru¢do da cdmera e/ou

do cinema, como Enunciadores reais.

Nio deverfamos mais reduzir a produgdo da leitura
documentarizante a um ato voluntdrio do leitor; ela pode surgir a
sua revelia, de uma maneira totalmente sabita e improvisada, como
uma “fissura na qual a duragfio ndo é mensurdvel nem previsivel”,
durante o momento em que se assiste a um filme, e mesmo depois
disso (parece-nos que ¢ isso o que visa M. Bouvier com a sua nogéo

de “primeiro documentidrio” [abord documentaire)).

2.3.2. A produgio institucional

Existe um grande nimero de instituicdes que programam a
leitura documentarizante dos filmes. Como prova disso, basta ver
a enumeracdo que nés apresentamos das diferentes possibilidades
de producdo de um Enunciador real. A quase totalidade das
leituras observadas remete a uma instrucdo do tipo institucional:
instru¢do da instituicdo pedagdgica, da institui¢do histérica,
sociolégica ou psicanalitica, instru¢do da institui¢do histéria do

cinema ou andlise de filmes...

Evidentemente, o espectador “em carne e osso” tem sempre
a possibilidade de recusar a instrucdo institucional a qual ele é
submetido (ele pode, por exemplo, se deixar encaminhar para a
leitura fictivizante ainda que a instrugdo seja analisar o filme),
mas, ao fazer isso frequentemente (nio sempre, é claro), recai no
golpe de uma outra instrucdo institucional: a leitura fictivizante
¢ assim o resultado da aplicacdo da instru¢do da institui¢do
cinematogrifica dominante, instru¢do que interiorizamos de
tal modo que temos dificuldade de modificd-la quando nos
encontramos face a um filme que demanda ser lido segundo

outro modo de leitura (leitura documentarizante ou outra). Este
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24. Nota do tradutor: Office
Francais des Techniques Modernes
d’Education [Escritério Francés de

Técnicas Modernas de Educagio].

25. Nota do tradutor: Serdav
(Service d’Etude de Réalisation

et Diffusion de Documents
Audiovisuels) [Servi¢o de Estudo
de Realizacio e Difusdo de
Documentos Audiovisuais|, um
setor do CNRS (Centre National
de la Recherche Scientifique)
[Centro Nacional de Pesquisa
Cientifica], que, por sua vez, é
relacionado ao CFE (Comité du
Film Ethnografique) [Comité do
Filme Etnogréfico], criado por Jean
Rouch, Claude Lévi-Strauss ¢ Henri
Langlois, entre outros.

dltimo ponto, que pressupde a existéncia de filmes que pedem
para serem lidos segundo um modo de leitura determinada, nos
conduz naturalmente a tentar precisar como se efetua, nesses
mesmos filmes, a apresentagdo documentarizante; isso quer dizer

voltar a definicdo de conjunto documentdrio.

N.B.: Perceber-se-d que nds falamos de conjunto documentdrio,
e ndo de género documentdrio; é que a nogdo de género nos parece
ser de um nivel inferior ao da distingdo que nds tentamos colocar
aqui: com efeito, assim como existem géneros no conjunto de filmes
de ficgao (western, policial, comédia musical etc.), também existem
géneros no conjunto documentdrio (filmes etnogrdficos, filmes

industriais, filmes cientificos etc.).

3. O conjunto documentdrio

Diremos que um filme pertence ao conjunto documentdrio quando
ele integra explicitamente em sua estrutura (de um modo ou de
outro) a instrugdo de fazer acionar a leitura documentarizante:
quando ele programa a leitura documentarizante. Essa instrugdo

pode se manifestar seja nos créditos, seja no préprio texto filmico.

3.1. O crédito como instrucio de leitura documentarizante
Vamos enumerar alguns casos:

e presenca de uma legenda indicando claramente que se trata
z 143 ” o«
de um documentdrio: “uma reportagem de...”, “uma enquete

filmada..”;

e presenca de uma legenda designando uma estrutura de
produgio especializada em filme documentdrio: “Ofrateme®*
apresenta...”, “uma producido Serddav-CNRS. CFE.>”... etc.;

2

e auséncia de nomes de atores: é uma auséncia que serve de
marca; os linguistas ¢ os semidlogos conhecem bem esse
fendmeno; contudo, a auséncia do nome de atores ndo pode
funcionar como marca sendo porque nés todos interiorizamos
anorma do filme de fic¢do e porque esperamos dos créditos do

filme que nos apresentem a lista dos atores que veremos;
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e forma do titulo: titulos como Notre planéte la terre (Painlevé),
Le tonnelier, Le charron (Rouquier), Biicherons de la Manouane

(Lamothe) anunciam, sem ambiguidade, um documentirio;

e auséncia de crédito: essa marca por auséncia evidencia um fraco
nivel de elaboracio do texto filmico proposto; o filme se mostra
como ndo sendo nem uma obra nem uma mensagem: ¢ um
simples documento; essa figura, frequente nos filmes de familia,
encontra-se igualmente em certos filmes médicos, etnogréficos
etc.; notese que, em geral, essa auséncia de créditos anda de
maos dadas com a presenca real dos realizadores do documento

apresentado, no momento da projecio.

3.2. As instrucdes textuais

Um fato é certo: “um espectador — que entrasse de olhos fechados
em uma sala onde se projetasse um filme sobre o qual ele jamais
ouviu falar —, depois de alguns minutos, compreenderia se tratar
de um filme de fic¢do ou de um documentirio” (ZAGAGLIA,

1982, p. 178), mesmo que ele ndo tivesse visto os créditos.
Existe entdo figuras estilisticas tipicas do documentrio.

F. Pelletier (1983, p. 144) tem, entretanto, razdo de sublinhar
que as figuras estilisticas, elas mesmas, ndo atuam tanto no papel
de instru¢do — “tomadas individualmente”, elas sdo “idénticas em
cada dominio” —, quanto certos “agenciamentos estilisticos”, uma

combinatéria, uma estrutura de figuras.

E provivel, além disso, que existam diferentes estruturas

estilisticas suscetiveis de produzir uma leitura documentarizante.

Vamos esbogar rapidamente a andlise de dois desses

subconjuntos estilisticos:
¢ o subconjunto filmes pedagégicos;

® ¢ osubconjunto filmes de reportagem.
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3.2.1. O sistema estilistico do subconjunto filnes pedagdgicos

Foi descrito por G. Jacquinot em sua obra Image et pédagogie

(1977). Lembremos as figuras essenciais:

e aparicio na tela daquele que sabe (o professor ou o especialista);

e remissdo direta do detentor do saber ao leitor ou a seu

interlocutor no filme (o entrevistador);
e cstruturagio abstrata do representado pelo discurso:
e comentirio do tipo explicativo;

e utilizagdo de esquemas ou graficos.

3.2.2. O sistema estilistico do subconjunto filine de reportagem

Os filmes de R. Depardon (Reporters, Numéro zéro, Faits divers)
sdo exemplares desse subconjunto; eles podem servir de corpus de

referéncia para a observagio desse sistema estilistico.

As figuras seguintes, nos parece, podem ser consideradas:

® 1o nivel da imagem: flou [foco embagado], tremulag¢io da
imagem, travellings aos solavancos, panordmicas hesitantes,
golpes de zoom, rupturas brutais no desenvolvimento dos
planos e no encadeamento das sequéncias, longos planos-

sequéncias, iluminagdo deficiente, grio da pelicula...

e 1o nivel do som: timbre especifico do som direto (por
oposi¢do ao som de estidio: auséncia de ressonincia), ruido,
estrutura linguistica da palavra “viva”... (esse nivel nio estd,
evidentemente, sempre presente nos filmes de reportagem,

pois existem reportagens silenciosas);

* 1o nivel da imagem e/ou do som: direcionamento para o
cameraman (as personagens filmadas olham para o camera,

interpelam-no, tomam partido...).

E significativo que seja precisamente esse conjunto de figuras
que se encontra nos filmes de fic¢do que pretendem produzir uma

ilusio de filmes de reportagem (que desejam produzir o que se
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26. Peter Watkins é um especialista
em “falsas reportagens”; cf.
Forgotten faces, Culloden, The war
game; para explicagdes sobre o seu
trabalho nesse tipo de filme, cf. sua
entrevista em Le Cinéma Pratique,

n. 67, p. 114-121.

27. Sobre o filme de familia, cf.
nosso artigo: “Rhétorique du film de
famille”. Rhétoriques, sémiotiques,

col. 10/18, UGE, p. 340-373, 1979.

Filme documentario, leitura documentarizante | Roger Odin

pode chamar de um “efeito reportagem”): Punishment Park, de P.
Watkins®; [ Ambassade, de C. Marker; Zelig, de W. Allen... A fung¢do
desse conjunto de figuras é clara: marcar na prépria estrutura do
filme a existéncia real do cameraman; fazer o espectador saber que
o cameraman é tomado como Enunciador real. As figuras citadas
evidenciam, especialmente, a dificuldade que teve o cameraman ao
filmar nas condi¢des em que ele se encontrava, o seu engajamento

fisico no evento, ou, ainda, o risco que ele sofreu.

Notar-se-d4 como sintomdtico desse subconjunto que a Ninfa
de Ouro que premiou a melhor reportagem no Festival de Monte
Carlo foi atribuida, em 1983, a um filme que inscreve em sua
propria pelicula a morte de seu cameraman: Jean Lugo — 4 juin

1982, Beyrouth, la mort d'un cameraman.

Observagao: subconjuntos vs géneros

Os subconjuntos dos quais acabamos de falar, e que se definem em
termos de sistemas estilisticos, nido devem ser confundidos com os
géneros documentdrios, definidos em termos de conteidos e/ou de
restricdes pragmaticas.

,

E assim que o subconjunto que denominamos “reportagem”
engloba documentdrios pertencentes a géneros bem diferentes:
documentdrios etnogréficos, filmes de atualidade, reportagens
de guerra, filmes de familia... Nada, com efeito, distingue, por
exemplo, no nivel estilistico, os filmes de familia de outros tipos
de reportagem; a diferenca ndo estd nem mesmo no nivel dos
contetidos veiculados (de fato, encontrase de quase tudo nos
filmes de familia), mas nas condi¢des pragmaticas particulares: a
leitura dos filmes de familia se faz por referéncia a uma diegese
anterior ao filme (as lembrancgas do vivido)?. Igualmente, s6 um
critério pragmdtico permite estabelecer a especificidade do género
“atualidade” no interior do subconjunto “reportagem”: os filmes
de atualidade referem-se a acontecimentos recentes (na pior das
hipéteses, da dltima semana). Reciprocamente, todos os filmes de

um mesmo género ndo pertencem obrigatoriamente ao mesmo
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subconjunto estilistico: certos documentdrios etnograficos nio se

apresentam como “reportagens”, mas como “filmes pedagdgicos”.

A relagdo subconjunto/género constitui entio um caso tipico de

classificacio cruzada.

3.3. O funcionamento da instrucio documentarizante

Como na leitura documentarizante produzida de modo externo
ao filme, a instru¢do documentarizante inscrita na estrutura
do filme pode dizer respeito tio somente a certos niveis de

funcionamento do filme.

Nos filmes documentdrios de reconstituicdo (ex. Le grand
Meélies, de G. Franju; Lumiére et U'invention du cinématographe,
de P. Paviot), os créditos nos convidam a ndo considerar como
Enunciadores reais os atores de fato, mas o responsdvel pelo
discurso, aquele que garante a autenticidade dos eventos relatados

e das palavras pronunciadas.

A instru¢do documentarizante dada por um filme pode entdo

ser mais ou menos seletiva.

Existem assim uma escala documentdria e niveis de
“documentaridade”, avalidveis em termos do nimero de niveis
convocados para a constru¢do do Enunciador real: dito de outra

forma, ha documentdrios que sdo “mais documentdrios” que outros.

Existem também filmes hibridos, na interse¢io entre dois (ou
mais) conjuntos cinematogréficos, filmes que entrelacam duas (ou

mais) instrugdes de leitura (ex. Lettres de Somalie, de F. Mitterrand).

Enfim, existem filmes ambiguos, que ndo oferecem as
instrugdes de forma clara a seus leitores (que ndo permitem
determinar rapidamente quando e se convém fazer funcionar
o modo documentdrio ou o modo ficcional) — exemplo: La
pyramide humaine, de J. Rouch; Shadows, de ]J. Cassavetes —, e
também filmes enganadores, que pegam os leitores na armadilha
de sua competéncia textual: ’Ambassade, de C. Marker, serd
lido como uma reportagem até o dltimo plano do filme, que
revela que a agdo se passa em Paris e remete ao ficcional tudo o
que vinha de outro olhar.
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4. Dois tipos de conclusio podem resultar desse breve estudo:
e um diretamente ligado ao objeto deste artigo;

e outro, de sentido mais geral.

4.1. Quatro grandes modos de produgio da leitura

documentarizante foram postos em evidéncia

1. dois externos ao filme:
e aprodugido pelo leitor;

® ¢ a produgdo pelas instituicdes sobre as quais se realiza a

leitura do filme.

2. dois internos ao filme:
e aprodugio pelos créditos;

® ¢ aprodugio pelo sistema estilistico do filme.

A distin¢dio entre instrucdes externas e instrucdes internas é
particularmente importante: ela permite especialmente explicar,
por um lado, a instituicdo de espectadores que dividem o campo
cinematogrdfico em conjuntos e reconhecem a existéncia de
um campo documentdrio e, por outro, faz que todo filme seja

susceptivel a ser lido como um documentirio.

Quanto a deteccio dos diferentes niveis de leitura, definidos em
termos da modalidade de constru¢io do Enunciador, ela dd conta
da diversidade de leituras que podem ser produzidas no quadro da

leitura documentarizante.

4.2. Genericamente, todo ato de leitura aparece a luz daquilo
que foi definido como uma operag¢io que pde em agio um sistema

interativo de trés actantes:

® um filme, que demanda, mais ou menos urgentemente, mais
ou menos explicitamente, ser lido segundo um ou outro

modo de leitura;
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28. Para um exemplo de rejei¢io de
um filme por uma institui¢io (nesse
caso, instituicao do filme de fic¢io),
cf. nosso artigo: “Mise en phase,
déphasage et performativité dans
Le Tempestaire de Jean Epstein”,
Communications, n. 38, p. 213-238.

29. Para especificagdes sobre esse
programa, cf. Roger Odin: “Pour
une sémio-pragmatique du cinéma”,

Iris, n. 1, 1983.

® uma instituigdo, que programa de um modo mais ou menos

restritivo um ou outro modo de leitura;

e e um leitor, que reage a sua maneira 2s solicitagdes e instrugdes

das duas outras instancias.

Nio é necessdrio que as relagdes entre esses trés actantes sejam
sempre de natureza pacifica: um filme pode ser rejeitado pela
instituicdo na qual foi projetado®, o leitor pode recusar-se a jogar o
jogo demandado pelo filme ou ndo se dar conta das determinagdes
que a institui¢do faz pesar sobre si etc.; da mesma forma, seria
falso acreditar que essas relagdes permanecem estdveis ao longo
da leitura de um filme: as vezes, o leitor se conforma a demanda
do filme; as vezes, a da instituicio; as vezes, ele se deixa levar a
outras determinagdes... a menos que mobilize simultaneamente

varios modos de leitura...

Confrontado com esse jogo tripartite, o teérico nio serd
levado pelas reacdes individuais e imprevisiveis dos leitores;
em contrapartida, ele pode se colocar como tarefa a descri¢do
das diferentes formas de instru¢des institucionais que intervém
no campo cinematogrifico, e das suas inscri¢des no préprio
sistema do filme (a demanda de um ou outro modo de leitura
manifestada por um filme reflete, com efeito, a instrugdo
institucional que funcionou no espago da realizagdo). Um tal
estudo, que néds sugerimos denominar de “semiopragmaético”,
acaba de comegar... ele deverd ser capaz de dar conta tanto da
heterogeneidade quanto da complexidade e da estruturagdo do

campo cinematografico em seu conjunto?.
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Resumo

Palavras-chave

Résumé

Mots-clés

Sans soleil se apresenta, inicialmente, como um conjunto de
imagens heterogéneas. No entanto, uma questio ¢ trabalhada no
filme do inicio ao fim: a noc¢do de imagindrio compreendida no
sentido psicanalitico de trabalho ou de experiéncia. O imagindrio
em Sans soleil é a0 mesmo tempo um espago em que o individuo
pode tornar-se interlocutor, um instrumento de conexdo entre
zonas heterogéneas ¢ um movimento que unifica os contornos da

experiéncia da alteridade.

Sans soleil, imagindrio, psicandlise

Sans soleil se présente d’abbord comme un ensemble d’images
hétérogenes. Pourtant, une question est présent dans le film du
début au jusqu’a la fin: la notion d’imaginaire, & entendre en son
sens psychanalytique du travail ou de T'expérience. L'imaginaire
dans Sans soleil est done a la fois un espace ot I'individu peut se
pendre comme interlocuteur, un instrument de raccordement
entre des zones hétérogenes et un mouvement qui épouse les

contours de 'expérience de I'altérité.

Sans soleil, imaginaire, psychanalyse
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3. LACAN, J. “Le stade du
miroir comme fondateur de la
fonction du Je, telle qu’elle nous
est révélée, dans I’expérience
psychanalytique”. In: LACAN, J.
Ecrits I. Paris: Seuil, 1966.

Sans soleil, o trabalho do imaginario | Barbara Lemaitre

A origem deste texto estd em uma questdo simples, que reaparece
a cada nova exibi¢do de Sans soleil: do que nos fala Marker? Se
o “tema” de seus outros filmes pode ser sintetizado e¢ nomeado,
mesmo que de modo reduzido, ¢ dificil situar Sans soleil em uma
questdo precisa. O que podem ter em comum uma dama de honra
da corte imperial do Japdo do século XI, guerrilheiros africanos
em luta contra a coloniza¢io portuguesa, homens e¢ mulheres
de Téquio apegados a signos ¢ lendas que se desdobram em seu
entorno (tudo isso nos € transmitido pelo intermédio de um viajante,
que navega, essencialmente, entre a Guiné-Bissau e o Japdo)? Sans
soleil se apresenta, inicialmente, como um conjunto de imagens
heterogéneas. Parece-me aleatério extrair desse filme um tnico
tema e, desse modo, esperar dar conta de sua especificidade. No
entanto, me parece que uma questdo é trabalhada no filme do inicio
ao fim. Uma questdo que ndo ¢ de fato um tema e que vai além do
filme e até mesmo do cinema. Essa questio roda em torno de uma
nog¢do de imagindrio compreendida no sentido psicanalitico de

trabalho ou de experiéncia.

Inicialmente, eu gostaria de definir essa nogio da forma mais
clara possivel. O imagindrio tem na psicandlise uma significacdo
muito complexa e frequentemente indissocidvel da cura
psicanalitica: ndo ¢ uma nogdo muito comoda de manusear fora
do contexto terapéutico. A defini¢do mais frequentemente citada
¢ a elaborada por Jacques Lacan em seu célebre texto sobre o
estddio do espelho® (“le stade du miroir”). Lacan se interessa pela

constitui¢do do imagindrio como uma das etapas da evolucgdo
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psiquica do ser humano; essa etapa remete ao momento no qual,
ao perceber seu reflexo em um espelho, a crianga se reconhece e se
identifica com essa imagem. Desse modo, Lacan “atribui 2 imagem

um papel constitutivo no que nds podemos continuar a chamar de

Eu” (CHEMANA, 1993, p. 292).

De um modo geral, o imagindrio remete a um conjunto de
imagens fundadoras da relagio de um individuo, ndo somente
com ele mesmo mas também com o outro e com o seu meio.
Eu mesmo, o outro, o mundo, tudo isso existe somente através
do que eu projeto; eis o imagindrio. Ele é descrito como sendo,
por exceléncia, o campo da ilusdo, o que explica que ele seja
frequentemente assimilado a ficgdo e 2 invengdo. Todavia, mesmo
que o imagindrio participe da constru¢do de uma ilusio, ele tem
um papel essencial, simplesmente porque ele estd sempre presente,
como um filtro que se intercala entre nés e 0 mundo. A psicandlise
de Jacques Lacan (1966), assim como a filosofia de Mikel Dufrenne
(1976), por exemplo, insistiram sobre esse ponto: o imagindrio ndo

pode ser localizado fora do real.

O que ocorre a partir do momento em que o imagindrio
nio diz respeito exclusivamente a imagens com caracteristicas
particulares, como aquelas com as quais a psicandlise se
preocupa, a saber, as imagens psiquicas? Ao falar delas, eu
retomo fielmente o vocabuldrio psicanalitico, que as nomeia
de imagens mentais. De acordo com Edgar Morin (1956, p.
210), em O cinema ou 0 homem imagindrio, “o cinema reflete o

comércio mental do homem com o mundo”.

Um comércio mental com o mundo; eis o que me parece que
Chris Marker realiza em Sans soleil. Seja o que for essa estranha
histéria de homens captados nas imagens, o filme de Marker se
desdobra e explora alguns aspectos importantes, tais como: Para
que serve a imagem? O que é o imagindrio? Que fungdes certas
imagens preenchem na apreensio do mundo pelo homem?
Certamente, essas questdes atravessam todo o cinema. Mas poucos

filmes as enfrentam tdo diretamente quanto Sans soleil.

Dito de outro modo, de certa forma, um grande nimero de

filmes — talvez todos os filmes — repousam fundamentalmente
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sobre tais interrogagdes, mas poucos as reconhecem a ponto de
transformd-las no objeto principal de uma reflexdo. Sans soleil
possibilita observar a emergéncia progressiva de uma relagio,
através da confronta¢io de um individuo com um conjunto de
imagens, que o coloca ora como produtor, ora como espectador.
O filme decompde e encarna um processo psiquico — que é um
trabalho de imagens — através do qual nés apreendemos tudo o

que estd em nossa volta.

Ressalto que tal problema contém uma importante
questdo para a teoria da imagem: remeter a imagem filmica
ao imagindrio que a elabora e que ela poe em cena nos leva a
uma interroga¢io sobre os vinculos entre imagens perceptiveis
(ou imagens-objetos, segundo a expressio de Serge Tisseron,
1995) e imagens mentais, e a estabelecer entre elas uma ponte.
Julgaremos, talvez, perigoso, ou até mesmo abusivo, empregar
o termo imagem para qualificar fendmenos de qualidades, ou
melhor, de texturas fortemente diferentes. No entanto, acredito
que o que separa a imagem mental da imagem do filme ndo deve
nos impedir de ressaltar o que elas ttm em comum. E tentarei
mostrar que o que permite essa aproximagio encontra-se em um

determinado modo de funcionamento das imagens.

Concretamente, como tudo isso aparece no filme? Um
viajante ocidental efetua idas e vindas entre o continente africano
e o asidtico. Ele serd colocado na presenga de um conjunto de
realidades que lhe sdo radicalmente estrangeiras; pode-se dizer
que isso é uma experiéncia de alteridade, uma confrontagdo com
o outro. Essas realidades sdo de ordem social, politica, cultural,
geogrifica, histérica... De qualquer forma, esse viajante curioso
vai tentar compreender essas realidades que, inicialmente, lhe
escapam. Como o estrangeiro, exterior a essas realidades, pode
apreendé-las? Porque ele é um cameraman, ele serd conduzido
a passar pela imagem. Mas ele também ¢é escritor. Tendo
acumulado numerosas imagens do Japdo, da Guiné-Bissau ou de
outros lugares, o viajante de Sans soleil volta a essas imagens ¢

se interroga sobre suas fungdes, sobre o que elas lhe possibilitam
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4. E notorio que Marker
frequentemente faz referéncia a
Hitchcock. Sans soleil e La jetée se
constituiram, notadamente, a partir
de alusdes a Vertigo.

apreender do outro e sobre o que permanece na imagem dessas
realidades captadas. Pela criacdo de um dispositivo singular e pela
modifica¢do constante da relacdo do viajante com essas imagens,
o filme nos permite ver a maneira segundo a qual um individuo
domina esse conjunto de realidades das quais ele estd excluido.
Certamente, o sujeito ndo é aquela crianca da teoria lacaniana;
mas, passada a fase do espelho, 0 imagindrio continua seu trabalho
entre 0 homem e seu mundo (AUMONT, 1990, p. 8§8).

O espaco do imagindrio ou a inveng¢io de um outro Eu

Sans soleil consiste, aparentemente, na mise-en-scéne das cartas
enviadas por um escritor-cameraman chamado Sandor Krasna. O
nome de Krasna evoca Michel Krasna, autor presumido da banda
eletroacustica do filme, e Norma Krasna, roteirista de Hitchcock
em Mr. and mrs. Smith*. Sandor Krasna pode nio existir realmente,
mas o filme lhe atribui um lugar central no dispositivo enunciativo:
deverfamos lhe remeter o conjunto das reflexdes e das imagens que
o narrador nos restitui. O narrador é, na verdade, uma narradora.
Eu voltarei a esse ponto mais tarde. Nos créditos, Marker atribui
a si mesmo apenas a fungdo da montagem e a da composicdo do
conjunto; ele é, por assim dizer, o organizador. Aquele que volta
a um material constituido anteriormente com o objetivo de voltar
a imagem, definindo, assim, uma postura que encontraremos em

outras iniciativas do cineasta, como em Si j ‘avais quatre dromadaires.

A maioria dos olhares lancados sobre o filme reconhece
imediatamente Marker atrds de Sandor Krasna, sobrepondo,
uma 2 outra a pessoa que escrevia e aquela que havia composto
o filme. Guy Gauthier (1990) assim exclama: “Naturalmente,
¢ Marker que escreve para ele mesmo”. Isso ndo nos impede
de questionar esse “desdobramento” do cineasta. Por que criar
um personagem responsdvel pela escrita das cartas e pelas
tomadas? Podemos esclarecer esse desdobramento ao pegarmos
um pequeno atalho pelo Le dépays, o livro que Marker elabora

ao mesmo tempo que Sans soleil.
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5. Nota dos editores: trata a si
mesmo por fu, pronome que na
lingua francesa indica proximidade
com o interlocutor.

Sans soleil, o trabalho do imaginario | Barbara Lemaitre

No livro, Marker se recusa a dizer “eu”, mesmo que o texto seja
essencialmente um mondlogo: ele se tuteia’ no decorrer do livro.
O “tu” ¢ colocado também como um outro, mas Marker fornece
as indicagdes necessdrias para sua identificacdo. Ele escreve:
“Nao é somente a leitura assidua de Jorge Semprin que me fez
empregar, desde o inicio do texto, o tuteio romanesco. Sobretudo,
a vontade instintiva de estabelecer uma distdncia entre aquele que,
de setembro de 1979 a janeiro de 1981, fez estas fotos no Japdo
e aquele que em 1982 escreve em Paris. Nao é o mesmo. Nio
somente por questdes claramente biogréficas: as pessoas mudam,
nunca se é o mesmo, ¢é preciso se chamar de “tu” toda a sua vida.
Mas eu sei que, se eu voltar amanhi ao Japio, eu encontrarei o

outro, eu serei o outro” (MARKER, 1982).

O outro, explicitamente instituido por Marker em Le dépays,
ndo reivindicado em Sans soleil, é, portanto, como uma parte
dele mesmo colocado a distAncia, um “eu” escondido sobre um
“tu” ou sobre um “ele”. A experiéncia da viagem, no decorrer da
qual o individuo ¢ confrontado com um mundo ndo familiar, o
modifica e o constitui como um outro ordindrio. Esse outro ndo
desaparece completamente com o retorno, quando o viajante
reintegra o seu meio, mas permanece ligado a esse além onde ele
apareceu. . um outro “cle”, deixado em terra estrangeira, que
Marker situa no cora¢io da enunciacio de Sans soleil. Rosalind
Krauss (1990, p. 84) observa que “o habitante do imagindrio nio
tem identidade univoca ou orientada em torno de um ponto
focal tinico, pois sua identidade é simultaneamente constituida

dele mesmo e de um outro”.

Segundo o psicanalista Pierre Kaufmann, a invengdo de outro
“eu” é uma das determinacdes do espago imagindrio. O individuo
coloca a distAncia essa pequena voz — sua “consciéncia”
— e, tendo sido criada a distincia, ele pode se assumir como
interlocutor. Kaufmann ([s.d], p. 738) acrescenta: “A constitui¢do
do mundo imagindrio, sua coesdo, sua organiza¢io em uma
totalidade original, tem seu fundamento na singularidade do
destinatdrio, para o qual a mensagem subjacente se endereca.

Nio teria cada individuo, na sua intimidade, um interlocutor
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secreto com o qual seu discurso se retine e encontra sua norma
e sua medida?”. O discurso se unifica. Dito de outra forma, ele
estd disperso... O espago da imaginacdo nasce justamente nessa
lacuna, no intervalo entre o individuo e o outro que ele inventa
para si mesmo. A partir disso, pode-se considerar que Marker e

Krasna estdo cada um em um polo desse espaco.

Hé um problema. A citagdo de Kaufmann mostra que esse outro,
esse duplo, € a0 mesmo tempo aquele que fala e aquele para quem
a palavra é destinada. Ora, o destinatdrio é um problema em Sans
soleil. As cartas sdo lidas por uma mulher, a quem elas parecem se
enderecar. Essa mulher é uma atriz; no entanto, ela ndo interpreta
o texto, ela ndo acelera o ritmo; ao contririo, ela transmite em
um tom quase que neutro, uma voz branca. Fu tenderia a vé-la,
sobretudo, mais como uma mediadora que como uma destinatéria,
e considerar o filme inteiro como a resposta de Marker aquele que
lhe escreve do fim do mundo. Essa presenca feminina em Sans
soleil pode estar relacionada a outra presenca feminina, que aparece

em um dos tltimos filmes de Marker, Level 5.

Nesse filme, uma mulher chamada Laura se dirige, de frente
para a cAmera, a um homem dado como morto. Localiza-se uma
variante complicadora da rela¢do triangular. Em Sans soleil, o
tridngulo que compde o filme se organiza a partir de Krasna, da
narradora e de Marker. Em Level 5, trata-se de um homem morto,
de um amigo cineasta (Marker) e dessa mulher onipresente. Mais
uma vez é muito tentador, mas também muito problemitico,
colocar o cineasta como o criador do jogo e ver nesse homem
morto o seu duplo fantasmagérico. Level 5 aparece, portanto,
como uma palavra vinda, pelo menos em parte, de entre os
mortos... O que me parece interessante é que a figura feminina
se oferece, nos dois filmes, como uma figura intermedidria entre
duas masculinas. Se a mulher, em Sans soleil, assim com em
Level 5, ndo ¢ a destinatdria, ela é uma mediadora indispensével

para a emergéncia e para a transmissdo da palavra.

O espago do imagindrio em Sans soleil consiste, sobretudo,
na invencdo pelo cineasta de um outro “ele mesmo™ o outro

que permaneceu no Japdo, ou na Africa, ou em outro lugar; e,
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no espago tracado por esse desdobramento, um segundo outro
surge, o outro feminino. A primeira apari¢io do imagindrio se
atém, essencialmente, a um desdobramento singular, que permite
ao individuo se colocar como interlocutor. Esse conjunto de
observacdes aborda o filme em sua globalidade. E preciso, nesse

momento, se ater mais precisamente ao filme.

A montagem da memdria ou o imagindrio da montagem

Sans soleil estd estruturado em quatro atos, precedidos por um
prélogo. Ao escrever essa frase, me dou conta de que me pautei
na decupagem do filme tal qual ele aparece no comentdrio
escrito. Se nés lhe assistimos sem ter esse texto em vista,
nenhuma das suas partes pode ser chamada de ato, € a separagio
entre as diferentes partes nio sdo tio evidentes; eu me refiro por
comodidade a decupagem, pois ela nos oferece um instrumento

muito ttil de orienta¢io no filme.

Cada parte entrelaca imagens diversas, no estdgio de idas e voltas
conduzidas por Marker, segundo uma légica singular. Nio se trata
de uma alternincia estrita, regular, entre dois polos geograficos. O
ato “dois” se desenvolve quase inteiramente no Japdo — em alguns
momentos, no Japdo contemporineo ao filme e, em outros, no
Japdo dos anos 60. O ato “trés” inicia-se na Guiné-Bissau, confronta
as imagens da guerrilha aquelas da pés-revolugio e segue para Sdo
Francisco, desde Vertigo até Sans soleil, e para Okinawa, em 1945.
Inicialmente, o filme aparece como uma tentativa de recolher os
fragmentos espalhados de um quebra-cabega incompleto. O terceiro
ato oferece um indice para compreender a légica que preside essas
jungdes de um lugar a outro, de uma época a outra. De fato, é nesse

momento que Marker formula a ideia de montagem da memdria.

Antes de descrever esse raccord peculiar, é preciso dizer que
ndo se encontram vestigios desse procedimento nas teorias cldssicas
da montagem e que, se Marker ndo é seu inventor, é ao menos
um fervoroso utilizador dela. Esse “raccord de lembranga” permite
atravessar a lacuna entre dois motivos, duas imagens, dois tempos,

dois espacos, dois pontos de vista ou ainda dois acontecimentos,
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em principio distantes ou desconectados radicalmente. Ela pode
ser induzida por um comentdrio ou por um parentesco visual, ¢
ela é mais ou menos explicita. Assim, qualquer coisa em um rosto
japonés, um olhar particular, pode evocar, chamar ou lembrar um
outro olhar mostrado em um rosto africano. A compreensao desse
raccord — do que apesar de tudo faz a montagem — leva a uma
confronta¢do com o imagindrio daquele que a produziu. De fato,
somente a passagem através de uma rede de imagens intermedidrias,
ora invisiveis ou atualizadas (é preciso entdo considerar a montagem
entre os planos ndo consecutivos), ora virtuais e sugeridas (aqui,
¢ necessdrio imaginar ou restabelecer o que estd ausente entre os
planos), permite compreender o vinculo entre os dados visuais e
os sonoros comparativamente. O “raccord de lembranga” descobre
o0 imagindrio, ndo apenas como possibilidade para o individuo se
colocar como interlocutor mas também como instrumento de

ligacdo entre elementos heterogéneos.

Passaremos, por exemplo, de um plano sobre as bonecas
japonesas a um plano que nos permite ver uma boneca africana,
ou melhor, uma boneca com a qual brincam pequenas africanas.
A boneca japonesa é uma minijaponesa; no entanto, a boneca da
Guiné possui um pequeno rosto muito branco... ¢ nada africano.
De certo modo, nada mais distante que uma boneca do que outra
boneca: elas ndo tém a mesma aparéncia nem exatamente a mesma
funcdo, pois elas ndo assumem a mesma experiéncia (as bonecas
também tém uma historicidade). A montagem da meméria possui,
nesse caso, uma eficdcia critica, e o salto entre esses dois planos
mostra bem o que a colonizacio produz, especialmente no nivel do
imagindrio: a pequena africana ndo tem uma boneca a sua imagem,

com a qual possa se identificar.

Encontramos outro “raccord de lembranca” interessante no
inicio do filme. No momento em que a cAdmera para sobre a imagem
de uma jovem africana, o comentdrio coloca a seguinte questdo:
“Como se lembrar da sede?” As imagens que vém a seguir propdem
uma resposta: pela evoca¢do de um dia no qual alguns japoneses,
entre os mais pobres, sdo vistos oferecendo saqué em um bistrd de

Namidabashi —saqué oferecido, em outras circunstincias, sobre as
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tumbas dos mortos... Na passagem, a meméria estd incrustada em
um tnico corpo: ndo hd memdria coletiva; somente “mil memorias
de homens”. Isso o filme nos ensinard, um pouco mais adiante,
um pouco mais tarde (sem duvida, é preciso rever a ilusdo de uma

memoria coletiva e a ilusdo de um imagindrio coletivo).

Esse raccord se inscreve entre duas paradas sobre a imagem (e
sobre um rosto): o rosto da jovem africana e o de um velho japonés,
que se fazem ecoar. A montagem nio reproduz uma imagem (e uma
outra imagem lhe sucede diretamente), mas circula entre virias,
no intervalo circunscrito a dois planos “suspensos”. Agua, sede,
saqué, embriaguez, leite fermentado e mais saqué: eis uma juncéo
que opera na duragdo, pelo intermédio de uma rede que associa
liviemente as palavras e os motivos ordenados em torno do extremo
da sede. Ao raccord cldssico que reduz ou elimina a distincia entre
dois planos — pela semelhanca de um momento, pela 16gica de
um olhar —, Marker opde o intervalo, ou seja, uma construc¢do que
leva em conta a distAncia, reconhecendo-a e enfatizando-a. A sede,

por duas VEZzZEs, mas nio a mesma sede.

Outro gesto critico é dirigido a toda forma de montagem
ocultante, que apaga ou nega o intervalo. Quando Marker escreve
que ele ndo estd a procura de contrastes, podemos ver ndo a negac¢do
entre situacdes regularmente opostas, mas o desejo de mensurar a
distancia que as separa. Daf o intervalo. Em um primeiro momento,
constatamos que essa montagem tem como fung¢do colocar em
relacdo fragmentos do filme que mantém ligagdes pouco aparentes
para o espectador. E preciso acrescentar que a montagem ndo atua
somente entre sequéncias ou imagens sucessivas: ela intervém, as
vezes, no interior de uma imagem ou de uma sequéncia e conduz,
pelo intermédio do texto, uma imagem visivel a uma invisivel.
Encontraremos, entdo, na imobilidade de homens adormecidos em
um barco, o tempo de uma travessia, a mesma suspensdo temporal

em um momento de alerta a bombas de uma guerra passada.

Mais especificamente, saberemos que certo bar de Shinjuku
tem a faculdade preciosa de fazer ressurgir, apenas para alguns
ouvintes, algumas notas da musica do filme La jetée... Por que

essa montagem da memoria entre o bar de Shinjuku e La jetée?
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A resposta se encontra no Tokio Ga, de Wim Wenders... em que
constatamos que o imagindrio, assim como afirma Mikel Dufrenne

(1976, p. 103), ndo retorna a uma “arquitetura-transcedental”!

O “raccord de lembranca” coloca em contato zonas
ordinariamente separadas por uma divisio estanque: aqui e
além, agora e depois, 0 outro e eu. Mas esse raccord, daf a sua
originalidade, ndo procura preencher a distdncia entre essas zonas
nem atenud-la. A montagem a torna visivel e a exibe. Entretanto,
esse raccord ndo é da mesma ordem do que se costumou chamar
de falso raccord: ndo enfatiza tanto a artificialidade e a restricdo
do continuo sobre o descontinuo, mas aproxima, apesar de tudo,
ordens e coisas dessemelhantes. Ela ndo é um fator de destruicio da
continuidade, mas um instrumento criador de outra continuidade,
mais ou menos secreta, fundada sobre indivisiveis ligacdes. A
montagem da memdria rompe a imagem e a coloca em uma
dimensdo suplementar que ndo estd somente na propria imagem
mas que assegura sobretudo a relagdo que essa imagem institui com
alguém que a vé. Seja qual for o valor poético, a montagem ¢, em
seu principio, um gesto transgressivo com o objetivo de conciliar
o inconcilidvel, reparar o distanciamento — e ndo apenas entre os
tempos: aqui e além, agora e depois, o outro ¢ eu. A montagem da

memoéria, fundada sobre o imagindrio, ¢ uma montagem critica.

Essa for¢a de expansdo sobre a qual se funda a montagem das
lembrangas, o movimento pelo qual cada imagem atrai uma ou
muitas outras — que, imediatamente, tornam-se visiveis ou nio
—; ¢é tudo isso que o termo imagindrio procura identificar. O

imagindrio ¢, no sentido matemdtico, o expoente de toda imagem.

Uma vez aceita a ideia de que a maioria dos diferentes
elementos que compdem o filme mantém tais vinculos,
ainda nio compreendemos qual é a trajetéria que se efetua
da primeira imagem até a tltima. F preciso dar conta de uma
reflexdo que percorre esse e muitos outros filmes do mesmo
cineasta. Essa reflexdo refere-se & imagem e, sobretudo, a seus

poderes ou a suas fungdes.

Sans soleil resulta da tensio entre, de um lado, uma

imagem isolada (uma imagem-movimento, um plano islandés
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precisamente) e, de outro, um conjunto de imagens do Japao, da
Guiné-Bassau, a respeito das quais o viajante se interroga. Dois
problemas emergem conjuntamente: inicialmente, serd preciso
introduzir a dnica imagem em uma formagdo, encontrar para ela
um lugar entre as outras. Em seguida, serd preciso compreender
o conjunto, extremamente resistente, formado por todas as outras
imagens. Os dois problemas estdo ligados, pois somente ap6s ter
percorrido e questionado as imagens dessas realidades estrangeiras
o viajante serd capaz de localizar sua imagem. Em que momento
e em que lugar, solicita o viajante, associar minha imagem de
felicidade as outras imagens? O que fazer com essas imagens que
sdo imagens do outro? Como situar-se em relacdo a elas, como

apreendé-las, como compreendé-las?

A experiéncia da alteridade: os poderes da imagem,

a atividade do imagindrio

A citag¢do inaugural de Racine nos leva a considerar o filme como
uma tragédia. Lissa propensio ao tragico é também atribuida pelo
titulo do filme, e a sequéncia de abertura situa os dados. A tragédia

¢, a principio, a de uma imagem de felicidade...

A felicidade para Marker seria, inicialmente, o horizonte de
livros de Giraudoux. Ele fala a respeito dos dltimos romances: “A
que rumo tendem esses romances aparentemente desprovidos de
sentido e adequados ao real? Rumo a uma imagem de felicidade
humana” (MARKER, 1952, p. 18). Em seguida, a ideia de felicidade
se encarnou em algumas imagens de La jetée, imagens surgidas
como confissdes... Enfim, a felicidade se associa a descoberta do
filme de mesmo titulo e ao encontro decisivo com seu realizador,
Alexandre Medvedkine. O filme de Medvedkine, realizado em
1934, comeca com um velho homem que morre por alguns bolos.
A felicidade — nenhum dos personagens do filme a conhece — ¢é
dada como uma coisa indispensdvel que é preciso procurar, uma
coisa preciosa que deveria, ao menos, como uma mercadoria

qualquer, encher um saco.
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A seu modo, a abordagem de Sans soleil responde ao filme de
Medvedkine. A questdo ndo é mais “o que € a felicidade?” ou “serd
4 ” “
que ela estd em um pequeno saco?”, mas “onde achar um lugar
. L ” z Zoae
para uma imagem de felicidade?”; é o que o comentdrio expressa:
“A primeira imagem da qual ele me falou foi a de trés criangas em
uma estrada, na Islandia, em 1965. Ele me dizia que, para ele, essa
era a imagem de felicidade e que ele havia tentado, vdria vezes,
associd-la a outras imagens — no entanto, isso nunca funcionou”
(MARKER, 1993, p. 79). A imagem em questdo representa criangas
andando ao longo de uma falésia, conscientes de estarem sendo
filmadas; elas se distanciam lentamente, até ficarem fora da vista.
A felicidade ¢é, sem divida, a imagem frdgil de um instante que

anuncia a proximidade de seu desaparecimento.

Essa imagem e o comentdrio nos colocam um pouco antes do
fim da terceira parte: “Na Islandia, eu coloquei a primeira pedra
de um filme imagindrio. Neste verdo, eu havia encontrado trés
criangas em uma estrada...” Nés sabemos, agora, que o germe do
filme se encontra nessa imagem, que ela continha alguma coisa
que iria desencadear a realizacdo da obra. Por que essa imagem
¢ tdo dnica, por que ela ndo pode ser associada a nenhuma outra
imagem? Primeira resposta: porque é preciso deixar o tempo

fazer o seu trabalho sobre ela.

O trabalho do tempo sobre a imagem consiste em liberd-la
da mentira, ou seja, liberd-la de seu referencial na realidade; a
mentira é a imagem tida como reflexo de alguma coisa situada
na realidade — pois, se a imagem permanece vinculada a
realidade, ela passa e se esvai. A imagem deve, portanto,
romper as amarras com o seu referencial. O plano é finalmente
inserido apds as cerimdnias ritualisticas do Dondo-Yaki, ou seja,
ap6s as celebragdes japonesas da destruigdo, do abandono, do
desparecimento. A imagem encontra um hlgar; no entanto, ndo
¢ mais a mesma imagem. Num primeiro momento, ela tornou-se
estremecida — “mas por que as imagens comegam de repente a
estremecer?”. O plano recupera algumas imagens que o filme,
no inicio, havia censurado, “para deixar limpo”. Essa imagem se

encontra dotada de uma sequéncia, de um destino; ela é colocada
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em perspectiva: ela adquiriu subitamente um futuro, dado por
Haroun Tazieff, que filmou o mesmo lugar cinco anos depois
de Marker; mas esse futuro dado a imagem é também um fim,
pois uma erupgdo vulcénica arrasou a paisagem. Desse modo, a
imagem de felicidade somente encontra seu lugar no momento
no qual o que vemos ndo existe mais a sua volta. Somente quando
todas as referéncias da realidade sdo apagadas definitivamente a
imagem pode enfim encontrar um lugar, um status particular.
Nesse sentido, a imagem é como os objetos da ceriménia do

Dondo-Yaki, “um residuo que tem direito a imortalidade”...

Nesse divércio entre a imagem e seu referencial, Hayao
Yamaneko é uma figura interessante. Ele comeca desfigurando
a imagem filmica em seu sintetizador e faz surgir, desse modo,
no lugar da imagem anterior um “pequeno bloco de realidade”,
uma ndo imagem. A ndo imagem (eletronica) é a imagem do
que ndo pode ser nomeado na realidade e que, portanto, existe:
imagem daquilo que ndo tem nome nem existéncia oficial, mas,
de qualquer forma, tem uma existéncia, imagem clandestina...
As intervengdes sucessivas de Hayao, a partir do segundo ato,
elaboram, finalmente, uma imagem paradoxal: uma imagem
que ndo se remete mais a um referencial nomedvel, mas encarna
ou indica um visivel sem nome. O gesto de Hayao Yamancko,
comparado ao de Kurosawa no inicio de Kagemusha, tem por
objetivo colocar em evidéncia essa parte invisivel, porém essencial,

da relagdo entre imagem e seu referencial: o imagindrio.

Disso decorrem algumas preposigdes fundadoras  de
uma postura singular frente 2 imagem: distanciar o mdaximo
possivel o referencial, tentar nio fechar a imagem em ligacoes
espagotemporais muito coordenadas e olhar essa imagem de outro
modo, como se fosse o féssil de um acontecimento ou de um
objeto da realidade. De seu modo, o filme unifica a questio que
Georges Didi-Huberman (1992) ndo cessou de reformular: o visual
comegca no ponto em que, frente a imagem, todas as tentativas de
nomeacio, todas as nossas certezas descritivas desaparecem. Essa
imagem de felicidade que pode associarse somente as imagens

que celebram o desaparecimento — a felicidade na imagem
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como caracteristica de uma perda — dd ao filme uma tonalidade
levemente melancdlica. Sans soleil é quase que inteiramente uma
lista de imagens perturbadoras; o filme tece uma carta avassaladora
da infelicidade humana. Guerra, morte, pobreza, exilio, suicidio,
esperanga revoluciondria frustrada, impossibilidade de conjugar a
memoria e a histéria; compreendemos que seria preciso um filme

inteiro para situar a imagem da felicidade!

Mas isso ndo é tudo. Assim que o viajante consegue, finalmente,
inserir sua imagem de felicidade, ele completa uma jornada e
percorre, em todos os sentidos, a geografia da infelicidade. Essa
jornada, essa confrontagio com as imagens do outro, se traduz
em uma modificagdo progressiva de sua relagdo com as imagens.
Por nio poder ressaltar tudo o que o filme diz ou mostra dessa
relagdo, eu escolhi alguns instantes que me parecem constituir
tantas etapas. Etapas referentes a qué? Ao que € preciso lembrar a
respeito da defini¢do de imagindrio, formulada no inicio do texto,
como “um conjunto de imagens constitutivas de um sujeito no
mundo”. O filme Sans soleil permite reconhecer o movimento
pelo qual um individuo consegue finalmente apreender o outro
através de suas imagens. O filme inteiro esfor¢a-se para construir a
relacdo entre um individuo colocado como observador e esses nés
de realidades singulares que definem o outro. O trabalho do filme

¢ o trabalho do imagindrio.

A primeira interrogagdo essencial sobre a imagem diz respeito
ao que o filme apresenta como a igualdade do olhar. Essa igualdade
consiste, inicialmente, em achar um lugar capaz de assegurar o
equilibrio precdrio entre quem olha e quem ¢ olhado. Essa busca
de um ponto de vista ou de uma posicdo do olhar aceitdvel frente
ao outro se traduz, notadamente, pelo recurso do olhar cdmera.
O olhar camera, frequentemente associado a uma fixagdo sobre a
imagem, aparece como solugio para render o seu olhar ao outro,
cuja imagem captamos. E render seu olhar ao outro é, por sua vez,
aceitar ser olhado — ao menos, correr o risco disso. Assim, o viajante
integra aquele que o vé ao que ele vé: “pois os viajantes de imagens
sdo vistos por imagens maiores que eles”. A sequéncia a respeito da

televisdo japonesa fornece um exemplo, cujo comentdrio reforga
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isso: “Quanto mais vemos a televisdo japonesa, mais temos a

sensagdo de sermos vistos por ela” (MARKER, 1993, p. 82 ¢ p. 85).

No primeiro ato, vemos a igualdade do olhar se estabelecer
e, no final, assinala-se a realizacdo: “E nos mercados de Bissau
e de Cabo Verde que eu reencontrei a legalidade do olhar e esta
sequéncia de figuras tdo proximas do ritual da sedugdo: eu a
vejo — ela me viu —, ela sabe que eu a vejo —, ela me oferece
seu olhar, mas justo a um 4ngulo em que ¢é ainda possivel fazer
como se ndo estivesse direcionado a mim — e, para terminar,
o verdadeiro olhar, diretamente...” (MARKER, 1993, p. 82 e p.
85). A igualdade do olhar é o primeiro contrato entre o viajante e
aquele que ele filma. A aten¢do dada igualmente a todas as coisas,
sobretudo as menores, as mais comuns, as mais banais ou aquelas
que sdo ordinariamente negligenciadas, e a maior reciprocidade
possivel entre quem filma e quem ¢ filmado sdo as condigdes
de abordagem da alteridade. Mais uma vez coloca-se a ideia de
que o que vemos deve também ser visto; ele constata que aquele
que o vé é indecifrdvel: imerso em uma paisagem desconhecida,
bombardeada com imagens que ele ndo compreende, o viajante

ainda ndo encontrou acesso a “imagem do outro”.

Pouco a pouco, ele vai comegar a procurar as solugdes. Ele é
curioso, ele quer compreender. Surge, entdo, uma nova estratégia,
que consiste em relatar suas impressdes e suas percepgdes, suas
imagens, a outras imagens menos subjetivas, que néo sio somente
suas préprias imagens, imagens que existiam antes dele. O viajante
se move em dire¢do a dupla dimensdo da lenda e da histéria. A
segunda e a terceira parte sdo todas as viagens ao longo da histéria
japonesa e a histéria da Guiné. Além disso, para usar outras imagens
além das préprias, é preciso também, de forma mais metaférica,
pegar emprestado imagens de outros cineastas; a terceira parte é

quase que inteiramente constituida de tais imagens emprestadas.

A estratégia do viajante tem a forma de uma comparacio entre
o que ele vé e olha e o que foi visto anteriormente por outro e
transmitido a ele. Esse modo de observacio tem como objetivo
localizar no presente da observagdo os tragos de um passado —

legendadrio ou histérico. Todas as tentativas de vincular o presente
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ao passado (para lembrar o olhar do viajante aquele que foi visto
anteriormente por outros) serdo falhas — sem deixar de formar
configuragdes temporais originais... O aeroporto de Narita oferece
a imagem de um presente ou de um passado perpétuo, de um
tempo caracterizado pela auséncia de mudanga. Os diferentes
documentos sobre o movimento revoluciondrio da Guiné mostram
um tempo que se repete incessantemente. O presente anula um
passado esquecido, pois um futuro iminente jd estd pronto para
recomecar. Em Okinawa, nesse lugar onde ocorreu o massacre,
resta somente uma loja de suvenires que vende isqueiros em forma
de granada: um presente puro, preso entre dois “nada”, radicalmente
rompido com o passado (inacessivel e quase invisivel) e privado de
futuro (“...Noro continua a dialogar com os deuses. Depois dela, o
didlogo acabard”; MARKER, 1993, p. 93). As imagens histdricas, os
mitos e as lendas podem responder a esse desejo de compreensdo
do outro, a essa vontade de saber? Decifrar o indecifrdvel: histéria,
memoria, duas impossibilidades. Nenhum passado jamais explicard
o presente: o que os outros viram antes de mim nio pode me ajudar

a ver e a compreender o que eu vejo.

Ao mesmo tempo, outras imagens se apresentam ao viajante;
imagens que pouco a pouco se insinuam para ele. Antes do fim da
segunda parte, ele diz: “Cada vez mais meus sonhos se apropriam
da decoragio das grandes lojas de Téquio, das galerias subterrdneas
que prolongam e duplicam a cidade. Um rosto aparece, desaparece,
um traco se encontra, se perde, todo o folclore do sonho estd tdo
bem situado que, no dia seguinte, acordado, eu percebo que eu
continuo a procurar no labirinto de subsolos a presenga roubada na
noite anterior. Eu comeco a me perguntar se os sonhos sio meus
ou se eles fazem parte de um conjunto, de um gigantesco sonho
coletivo no qual a cidade inteira seria a proje¢io” (MARKER,
1993, p. 87). O rosto que aparece e desaparece, a busca de uma
presenga onirica no subsolo, o sentimento de um sonho roubado

do sonhador: percebe-se o quanto Sans soleil faz alusdo a La jetée.

Nota-se que nesse momento do filme um Japdo singular
emerge e comega a se revelar ao viajante através das imagens

oniricas — o sonho sendo, como se sabe, um dos lugares
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privilegiados do imagindrio. O corpo do viajante, no lugar
mesmo da sua maior intimidade, deixa aflorar o rastro de uma
impregnacdo lenta e, por uma transfusio espantosa, esse rastro é
langado para fora dele; em um movimento de ida e volta, o Japdo
(alguma coisa do Japdo) ocupa insidiosamente os sonhos do
viajante, e ele mesmo enxerta no rosto impassivel de um japonés
adormecido fantasmas e sonhos absolutamente violentos (para

violentar o aspecto pacifico desses rostos).

As imagens oniricas formam uma alternativa as imagens
histéricas e legendadrias; elas sdo, de alguma forma, colocadas em
concorréncia. A questdo é saber por quais meios — qual postura,
qual imagem (ou quais imagens) — o viajante conseguird apreender
o Japdo, ou melhor, conseguird construir alguma coisa que, para
ele, serd o Japdo. Além dessas imagens oniricas, o imagindrio torna-
se instrumento de conhecimento, a tnica possibilidade para que a
palavra “Japdo” venha a fazer sentido (que o conhecimento seja uma
armadilha, que o sentido seja ilusério, eu nio julgo). Novamente,
Le dépays teria aberto o caminho, afirma Marker (1982) no inicio
do livro: “Inventar o Japdo é um modo de conhecé-lo como um
outro qualquer. Tendo superado o senso comum de fazer oposi¢do
a0 senso comum, matematicamente as chances sio as mesmas para
todos”. A tltima parte do filme mostra que o viajante é, doravante,

capaz de associar sua imagem ao conjunto.

Ultima etapa dessa abordagem do outro: 0 momento em que
o sentimento de incompreensdo frente a alteridade desaparece.
Agora, o viajante pode apreender as imagens do outro, que ndo sdo
mais terrivelmente indecifrdveis, e ele é capaz de associd-las as suas
préprias imagens. Ao fazer isso, ele se modifica e torna-se o outro.
A rela¢do com o outro se constituiu, e a compreensido do outro se
transforma em uma identificagdo com o outro: “Quando a primavera
chegou, quando cada corvo aumentava seus gritos para anuncid-
la, eu pegava o trem em diregfio a Yamanote Line e eu descia na
estagdo de Téquio, vizinha do correio central. Mesmo quando a
estrada estava vazia, eu parava no sinal vermelho, a japonesa, com
o objetivo de deixar o lugar para os espiritos dos carros quebrados.

Mesmo sem esperar nenhuma carta, eu parava na frente do correio,
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6. O termo em francés utilizado por
Marker é dépaysement.

pois é preciso honrar os espiritos das cartas rasgadas, e na frente
do guiché do correio aéreo, para saudar os espiritos das cartas ndo
enviadas. Eu media a insuportdvel vaidade do Ocidente, que nunca
parou de privilegiar o ser sobre o ndo ser, o dito sobre o nio dito”
(MARKER, 1993, p. 96). Novamente, o paralelo com Le dépays
se impde como um eco a Sans soleil: “Tantas sdo as coisas do meu
pais, meu pafs imaginado, meu pais que eu inventei totalmente,
meu pais que me deixa sem pais a ponto de ser eu mesmo apenas

nessa desorienta¢do®. Meu Dépays” (MARKER, 1982).

O imagindrio em Sans soleil ¢ a0 mesmo tempo um espago em
que o individuo — desdobrado — pode tornar-se interlocutor, um
instrumento de conexdo entre zonas heterogéneas e um movimento
que unifica os contornos da experiéncia da alteridade. Sobre o
imagindrio, Mikel Dufrenne (1976, p. 118) escreve que ele une o
desejo, a percepcio e a linguagem: “Imaginar é talvez pertencer a si
mesmo, a seus desejos, estar no mundo, capturar a imagem através
da percepgio, ser a linguagem; quer dizer, apreender a imagem
a partir dos signos que a suscitam e a fixam”. Compreendemos
que pensar o imagindrio em sua dimensdo iluséria talvez oculte
uma parte de seu trabalho. E, se um filme pode dar conta de tal
experiéncia, de tal processo, compreende-se também que dissociar
radicalmente imagens psiquicas de imagens objetos “afeta nossa
compreensdo uns dos outros” (TISSERON, 1995, p. 13).
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Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

A retomada de imagens amadoras e de registros familiares em
filmes documentdrios se intensificou no decorrer das dltimas duas
décadas. Esse artigo discute as nog¢des de cinema amador e familiar
propostas pelo pesquisador Roger Odin, o gesto de apropriacio e de
deslocamento dessas imagens, bem como sua recontextualizagio,
no cinema contemporineo. Concentraremo-nos na obra do artista
hiangaro Péter Forgdcs, que desde os anos 1980 realiza instalacoes
e documentdrios com imagens amadoras produzidas, em grande
parte, por cinegrafistas judeus da Europa Central. Forgdcs cria
nesses filmes uma trama complexa, em que a vida dos personagens e
os rumos tomados por eles se confundem com o destino do mundo.

filme de familia, apropriagio, documentdrio

The resumption of amateur images and home movies in
documentaries has intensified over the past two decades. This
article discusses the notions of amateur and family movies proposed
by the theorist Roger Odin and the gesture of appropriation and
displacement of these images, as well their recontextualization, in
contemporary cinema. We focus our analysis on the work of the
Hungarian artist Péter Forgdcs, who since 1980 makes installations
and documentary films with amateur images, largely produced by
Jews cameramen from Central. Forgdcs creates complex plots in
his films, where the characters’ life, the directions taken by them
and the fate of the world entwine.

home movies, appropriation, documentary
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Documentirio e filme de familia

Como transformar filmes de familia que interessam apenas aos que
neles estdo envolvidos em imagens de uma memdria comum, a
ser compartilhada com um publico mais amplo? Como fazer que
a vida de personagens quaisquer se confunda com os destinos de
uma época, dissolvendo as fronteiras entre as memdrias pessoais € a

“mem6ria do mundo”?

Os filmes de familia vém ganhando nas dltimas décadas cada
vez mais ateng¢do de cineastas ligados ao campo do documentirio.
Desde o final dos anos 80, momento em que a subjetividade se
sedimentou como uma tendéncia forte do documentdrio, as
imagens realizadas por cdmeras amadoras tém sido incorporadas
pelos documentaristas, com objetivos variados: narrar aspectos
biogréficos da vida do realizador; evocar trajetérias de personagens
filmados por ele; interrogar o préprio material, identificando nele
camadas menos visiveis de imagens e sentidos. Imagens perdidas,
esquecidas, dispersas, arquivadas sem critério ou sem sentido
ressurgem em filmes diversos. Rolos de pelicula desprovidos de uma
narrativa continua e nos quais é possivel encontrar uma festa de
aniversdrio, depois de uma viagem de navio, e uma parada militar —
sem que se possa identificar as relagdes entre esses acontecimentos,

a menos que tenhamos informagdes “extraimagem”.

Em filmes como Tren de sombras: el espectro de le Thuit, do
espanhol José Luis Guerin (1997), Mort a Vignole, do belga
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3. Anocdo de “filme palimpsesto”
foi desenvolvida por Sylvie
Lindeperg em seu livro Les écrans de
Pombre: la Seconde Guerre mondiale
dans le cinéma frangais (1944-
1969). Nele, Lindeperg elabora um
método de andlise que intitula de “o
cinema em ag¢do”, no qual convida

o pesquisador a entrar no interior da
“caixa-preta” do cinema para refazer

o processo de fabricagdo dos filmes.

Olivier Smolders (1998), The future is behind you, da americana
Abigail Child (2004), Intimate stranger (1991), do americano A.
Berliner, e em toda a obra do cineasta htungaro Péter Forgics,
imagens domésticas sdo retomadas de formas distintas: ndo como
documento do que aconteceu, tampouco como expressio de uma
verdade familiar, mas como imagens capazes de nos fazer acessar
novos pontos de vista sobre a memdria e sobre a histéria, coletiva
e individual. Ao longo desse texto, os filmes de Péter Forgécs serdo
nossos exemplos privilegiados das questdes tedricas apresentadas.
Entre os cineastas citados acima, é ele quem faz da apropriagio de

imagens amadoras a marca mais evidente de todo o seu trabalho.

Para entendermos esse movimento de retomada de imagens
domésticas na producio audiovisual atual, propomos, em primeiro
lugar, investigarmos o que sdo essas imagens: de onde elas vém,
para que sdo feitas e a finalidade com que sdo produzidas antes de
serem apropriadas por artistas e cineastas profissionais. Operamos
com a nocdo de que os filmes de arquivo sdo como “palimpsestos”:
antigos manuscritos em pergaminho nos quais os copistas apagavam
o texto original para escrever algo novo, procedimento que podia
acontecer sucessivas vezes. Mas, apesar da raspagem, alguns
caracteres das escritas anteriores ainda continuavam visiveis nos
pergaminhos. Os “filmes palimpsestos” — noc¢do elaborada pela
pesquisadora francesa Sylvie Lindeperg® — apresentam as marcas
de sua construcdo e dos seus diferentes usos ao longo do tempo; uma
imagem familiar, ainda que “ressignificada” e retirada do contexto,
guarda consigo a marca da intimidade, e sdo essas marcas, essas

diferenciagdes que propomos entender neste primeiro momento.

A apropriagdo, o deslocamento e a recontextualizacio de
imagens jd fabricadas expressam um gesto muito particular do
cinema contempordneo. Como lembra o pesquisador espanhol
Josep M. Catala, ndo se trata mais de sair em busca do arquivo para
ilustrar um determinado acontecimento, como o documentarista
cldssico, mas de trabalhar diretamente com a meméria visual
(CATALA, 2007), montando, construindo, inventando novas
memoérias. Sdo obras que libertam as imagens do universo

doméstico e fazem que elas se integrem ao mundo, adquirindo
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4. Artigo publicado em Cadernos
de Antropologia e Imagem, n. 17,
Rio de Janeiro, 1995.

em muitos casos uma dimensdo politica, nos termos de Jacques
Ranciere. Para o filgsofo francés, agir politicamente é agir sobre
“partilhas” dadas, seja no campo politico, seja no campo da arte,
seja no campo social. Nos filmes em questdo aqui, os cineastas
dissolvem as fun¢des originais do material encontrado — filmes de
familia para serem vistos pela familia, visando o fortalecimento dos
lagos ¢ a continuidade do grupo — para obter novas configura¢des
sensiveis. As imagens deixam de estar a servico da memdria familiar
para se tornar testemunhas da histéria, compartilhadas, produzindo

experiéncias inéditas para um puiblico de anénimos.

Filme de familia como ‘objeto teérico’

I somente a partir de meados dos anos 90 que o filme de familia
se institucionaliza efetivamente como uma vertente importante da
pesquisa académica. Uma coletinea de artigos, reunindo diferentes
autores sob o titulo de Le film de famille, usage privé, usage public,
organizada pelo pesquisador Roger Odin, faz do filme de familia
um objeto de pesquisa digno de atengdo especial dentro do campo
do cinema. Também na década de 90, a pesquisadora americana
Patricia Zimmermann, da Universidade de Ithaca, publica sua
primeira pesquisa sobre os filmes de familia, Reel families: a social
history of amateur film, que mapeia a histéria do cinema nio
profissional atravessando quase todo o século XX. Para delimitarmos
onosso campo de trabalho e para entendermos o que caracteriza um
registro audiovisual como filme doméstico, partiremos de algumas
nogdes propostas por esses pesquisadores e, principalmente, pelos

autores que compdem a coletinea de Roger Odin.

E importante ressaltar que neste artigo temos como interesse
principal os filmes amadores e familiares realizados em pelicula.
Na década de 1980, o advento do video transformaria os modos
de produgdo e de exibi¢do de imagens familiares, ¢ Zimmermann
e Odin estiveram atentos as mudangas provocadas pela nova
tecnologia. Em artigo intitulado “As produg¢des familiares de cinema
e video na era do video e da televisio” (1995)*, Roger Odin analisa
as transformacdes acarretadas pela entrada definitiva das imagens

familiares no espago ptiblico — primeiramente, na televisdo e, mais
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tarde, na internet. Algumas das questdes que levantamos ao longo
do texto devem, portanto, ser atualizadas quando pensadas em

relacdo a producio de imagens familiares em video e em digital.

Roger Odin afirma que os filmes de familia foram esquecidos
pelo movimento de reflexdo sobre o cinema que se desenvolveu
depois dos anos 1960 e estariam ausentes da histéria, das teorias
e das enciclopédias cinematogrificas. Para o autor, além da
dominag¢do incontestdvel dos filmes de ficgdo no campo de
pesquisa cinematogrifico, os filmes domésticos sdo geralmente
desvalorizados por sua “cotidianidade”, por serem praticados
como simples distragdo por pessoas que ignoram todas as regras
cinematogrdficas, e aparecem, muitas vezes, como fiteis ¢

fundamentalmente tediosos (ODIN, 1995).

Para Patricia Zimmermann, as imagens amadoras costumam
ocupar no imagindrio popular o lugar do “malfeito”, do “ndo
profissional” e do desnecessdrio. A autora explica ainda que os
filmes familiares e amadores tiveram, desde 1895, uma trajetéria
histérica e comercial paralela a do cinema comercial e, apesar do
desenvolvimento e do uso continuo da tecnologia “caseira” desde
a década de 1920, os filmes domésticos tém sido frequentemente
percebidos como  passatempos irrelevantes e descartados

como insignificantes subprodutos do consumo tecnolégico

(ZIMMERMANN, 2008, p. 1).

No entanto, na ultima década, temos presenciado um
maior interesse em preservar essas imagens, ndo sé por parte de
pesquisadores e de cineastas mas também dos préprios arquivos.
No Brasil, um bom exemplo é o da Cinemateca Brasileira de
Sdo Paulo, que tem constituido um grande acervo de imagens
amadoras e familiares — constantemente consultado e utilizado

por artistas brasileiros.

Podemos apontar como uma das causas para o interesse
crescente por imagens domésticas o entendimento de que
filmagens da privacidade sio mais do que simples registros da
trivial vida familiar. Sdo também “documentos histéricos”. No

artigo “Le film de famille comme document historique”, Susan
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Aasman defende que os filmes domésticos se inscrevem em uma
tradi¢do que ¢ anterior ao préprio cinema: a dos retratos de familia
pintados como um género, que aparecem na Renascenga com a
ascensdo da burguesia. Em seu estudo L'enfant et la vie familiale
sous 'Ancien Régime, o historiador Philippe Aries mostra de que
forma esse tipo de pintura pode ser vista como um “documento
histérico”, como testemunha de uma mudanca de atitudes na
esfera da infincia e da vida privada. Para Aasman, a substituicdo
dos retratos pintados pela fotografia — e, mais tarde, sendo
possivel também capturar esses momentos da familia pelo cinema
— ndo representou apenas uma troca de técnicas mas também
uma verdadeira revolucio social. Os filmes domésticos seriam,

assim, testemunhas e agentes dessa revolugdo.

Em “Aux origines du cinéma: le film de famille”, Eric
de Kuyper afirma que os filmes domésticos mudam de status
quando sdo depositados em um arquivo ptblico. De suvenires
familiares destinados ao uso dos intimos se transformam em
fragmentos da memdria coletiva, testemunhas de um tempo
que ndo conhecemos, do cotidiano de uma época e de outras
formas de vida. Para o autor, além de interesse histérico, os filmes
amadores possuem forga e autenticidade refrescantes. Em meio
a saturac¢do da produgido audiovisual, tomamos consciéncia de
uma certa “forga original” das imagens amadoras, como se na

sua autenticidade e no seu despojamento elas guardassem uma
dimensio perdida do cinema (KUYPER, 1995).

Cinema amador e familiar: defini¢oes

Os filmes amadores e familiares representam a face privada
do cinema; o seu desenvolvimento estd ligado a ampliacido
e 2 diversificagdo das formas de lazer para além das salas de
teatros e das feiras de atragdes. A disseminagio da producio
amadora se deu principalmente a partir da década de 1920,
quando equipamentos mais simples de filmagem e projecio,
diretamente voltados para o uso doméstico, foram langados no

mercado. Porém, desde sua origem, o cinema jd apresentava um
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cardter privado. Em artigo intitulado “L’amateur: une figure de
la modernité esthétique”, Laurence Allard defende a hipétese de
que o curta-metragem Le repas du bébé (1895), realizado pelos
irmdos Lumigre, teria sido o primeiro filme de familia da histéria.
Para a autora, o interesse dos Lumiere pelo cinema pode ter tido
sua origem em um uso familiar da imagem em movimento, que

serviria como substituto dos dlbuns de fotografia.

O cinema ndo substituiu o instante fotografico, mas o sonho
de preservar a memoéria em movimento esteve presente desde os
primérdios. Em 30 de dezembro de 1895, quando o cinematégrafo
acabava de ser criado, o jornal francés La Poste publicou uma
resenha sobre a nova inveng¢do. Lida mais de cem anos depois, ela
nos parece premonitéria. Ainda muito cedo, seu autor foi capaz
de perceber a poténcia democritica do cinema, que permitiria a

perpetuagdo de multiplas memdrias.

Quando esses aparelhos estiverem livres ao publico,
quando todos puderem fotografar os entes queridos,
ndo mais na sua forma imével, mas em seu movimento,
em suas agdes, em seus gestos familiares, a morte
deixard de ser absoluta. E a histéria cotidiana, da nossa
moral, dos nossos costumes, o movimento das nossas
multiddes passardo para a posteridade, ndo mais fixada,
mas com a exatiddo da vida (LA POSTE, 1895 apud
ALLARD, 1999, p. 3-31).

O registro da histéria cotidiana, do movimento das multiddes,
encontrard lugar em dois “personagens” que surgem nesse momento
inicial de desenvolvimento tecnolégico do cinema. De um lado, os
pais de familia que, com a cdmera em punho, acompanhavam o
crescimento dos filhos, as viagens de férias, as confraternizacdes.
De outro, o cineasta amador interessado em aprender a técnica
cinematogréfica e em reproduzir os padrdes profissionais e que ndo

se limitava em registrar a familia.

A pesquisadora brasileira Lila Foster, que realizou uma
investigagdo sobre a institucionalizagdo do cinema amador no
Brasil, mostra que as campanhas publicitirias destinadas a vender
equipamentos ndo profissionais desenvolvidos na década de 1920,

tinham como publico-alvo o primeiro grupo de cineastas. Segundo
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Foster, “em todas as campanhas publicitdrias, a familia era o alvo
o . , - P
principal para a producio de filmes de preservagdo da memoria
(2010, p. 42). A autora apresenta diversos antincios publicados na
revista brasileira Cinearte durante esse periodo nos quais podemos
observar a constante presenga da familia. Em 1928, a cAmera Pathé

Baby era vendida da seguinte forma pelos seus anunciantes:

Um acompanhamento interessante que deve fazer parte
de sua bagagem é a MOTOCAMERA PATHE-BABY,
que vos permite filmar sem mesmo conhecer photografia,
os pitorescos aspectos que geralmente se apresentam
no banho de mar, e que muitas recordagdes felizes ou
risonhas vos proporcionardo passando os filmes em sua
casa num projetor (apud FOSTER, 2010).

Foster mostra em sua pesquisa que, se as campanhas publicitdrias
eram destinadas ao cineasta familiar, as publicagdes e as colunas
especializadas tinham como publico-alvo os cineastas amadores.
Geralmente voltadas para oaperfeicoamento datécnica, paraa difusdo
de novas tecnologias e para as discussdes estéticas, as publicacoes
especializadas faziam parte de uma rede de conhecimentos e

relagdes na qual o cineasta amador deveria ser iniciado.

A distin¢do entre os cineastas amadores e os familiares é tema
recorrente nos artigos de Roger Odin, para quem essas duas figuras,
ainda que sejam frequentemente confundidas, possuem uma
atitude radicalmente diferente diante da filmagem e das préprias
imagens (ODIN, 1999). Segundo Odin, enquanto o cineasta
amador declara querer fazer um cinema de qualidade, o cineasta
familiar ndo pretende sequer fazer um filme. Para se tornar um
cineasta amador, o cinegrafista precisa retirar de suas imagens a
familia, ou se retirar da familia para produzir imagens dela. Se
quiser reproduzir a estética profissional e fazer um filme “benfeito”,
o cineasta terd que se colocar de fora, se excluir. Precisard dirigir os
integrantes, ajeitar a luz, encontrar o enquadramento adequado,

deixar de ser um membro da familia para se tornar um diretor.

Odin cita como exemplo o filme O amador (1979), de
Kieslowski. O filme narra a trajetéria de um cineasta familiar que

pouco a pouco ¢é tomado pelo desejo de “fazer cinema” e que por
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causa dessa troca de papéis perde a esposa e a filha. Em uma das
cenas citadas por Odin, vemos o personagem filmar sua filha se
balangando em uma cadeira. Quando a cadeira desmonta, o
cinegrafista pede para a mulher ndo pegar o bebé e continua
filmando. “F se ela cair de uma varanda, vai continuar filmando?”,
pergunta a esposa, com raiva. Para Odin, essa sequéncia define a
distingdo radical entre os cineastas familiares e os amadores, que,
no fundo, sonham em ser profissionais: “filmar sua vida como

cineasta é excluir a si mesmo da familia, transformar a vida familiar
em espeticulo” (ODIN, 1999, p. 52).

Sdo, portanto, atitudes diferentes diante do mundo a ser filmado,
mas em muitos casos elas se encontram em um mesmo individuo,
em momentos diversos. Ndo sdo poucos os exemplos em que um
cineasta familiar é também um amador em eventos que nio dizem
respeito 2 vida doméstica, problematizando essas defini¢des e
misturando essas atitudes na prdtica. De todo modo, partir dessas
defini¢des nos auxilia a identificar nas imagens aspectos particulares

que, de outro modo, passariam despercebidos.

Péter Forgdcs entre os filmes de familia e as imagens amadoras

Cineastas amadores e familiares produziram ao longo do
tempo imagens de naturezas distintas, ¢ podemos reconhecer
essas diferencas quando essas imagens sdo reutilizadas em
documentdrios contemporineos. Mesmo nas ocasides em que jd
ndo sabemos nada sobre os cinegrafistas, o desejo que os move, ou
o gesto original, parece sobreviver nas imagens. Esse é o caso dos
arquivos utilizados pelo hingaro Péter Forgdcs: o cineasta se baseia
na reapropriacdo de filmagens amadoras e domésticas realizadas
por cinegrafistas, em sua maioria judeus da Europa Central, entre
os anos que antecederam a Segunda Guerra Mundial até a era
comunista do pés-guerra. Sdo imagens que mostram momentos
da vida privada, como viagens de férias, casamentos e brincadeiras
infantis, e que revelam acontecimentos importantes da época,
como os campos de batalha da Guerra Civil Espanhola e a fuga

de judeus para a Palestina.
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No filme O éxodo do Daniibio (1998), as imagens produzidas
pelo capitio Nandor Andrdsovits foram claramente feitas sob
um sentido de urgéncia. O capitdo do navio que transportava
os judeus fugidos da Eslovdquia para a Palestina ndo filma a
viagem para incluir as imagens em sua cole¢do de suvenires
familiares; ele parece perceber que estd diante de um evento
histérico. Ja o filme Miss Universo, 1929 (2006) é montado em
grande parte com as filmagens familiares de Marci Tenczer, que
filmou ao longo da vida a prima Lisl Goldarbeiter, por quem era
apaixonado. Em Miss Universo, a histéria da guerra europeia
entra no filme pelas maos de Forgdcs; essa narrativa ndo estd

contida nas imagens feitas por Tenczer.

Em EI Perro Negro (2005), o cinegrafista Ernesto Noriega,
que filmou as cenas de batalha durante a Guerra Civil Espanhola
retomadas por Forgdcs ao longo do filme, conta que por sorte
ndo teve que atirar em ninguém durante a guerra. Ele explica
que, apesar de ter estado presente nos campos de batalha, estava
sempre filmando e que, para isso, precisava ficar a pelo menos
700 metros das pessoas, distAncia muito longa para atirar. A fala
de Noriega ilustra a diferenga entre os cinegrafistas amadores e os
familiares destacada por Roger Odin: o amador é um observador,
se coloca de fora da cena para registrd-la; o cineasta familiar é

antes de tudo um participante.

O espectador dos filmes de familia:

entre identificagio e voyeurismo

Ser “participante” implica um tipo muito particular de interacio
entre a cidmera e os filmados e que se traduz na estética das
imagens. Ao contrdrio da cAmera invisivel dos filmes de ficgdo,
reconhecemos o aparato, que ¢ tratado como sujeito da a¢io tanto
quanto os personagens filmados. H4 um verdadeiro didlogo entre
aqueles que se encontram diante ¢ atrds do equipamento. Pelo

fato de ser um integrante da familia, o cinegrafista compartilha a
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5. Trata-se de um ritual que
acontece cada vez menos, jd que
as imagens sdo vistas de maneira

muito mais informal do que quando
eram necessdrios um projetor ¢ a

organizacgio de uma efetiva “sessdo”.

experiéncia vivida e recebe olhares, sorrisos, acenos que se dirigem
diretamente para a lente. Nas proje¢des em familia’®, revisitam-se os
“paraisos perdidos” da vida familiar (JOURNOT, 2011): o tempo
em que o avo ainda estava vivo, a filha era uma graga de bebé ou a
esposa era uma jovem linda. Roger Odin chama a ateng¢do para a
importincia dos comentdrios durante as exibi¢des: as imagens sdo
acompanhadas pelo burburinho da plateia, que identifica, aponta,
destaca personagens e acontecimentos. Durante a projecio,
cada individuo da familia d4 a sua versdo sobre o que as imagens
significam. Mais do que espectadores, eles sdo personagens ativos,
que atuam na criagio coletiva da narrativa familiar (ODIN, 1995).
Nesse sentido, a incoeréncia do filme importa pouco, jd que a

construgdo da coeréncia constitui a finalidade mesma da projecio.

E por esse motivo que Odin afirma que, para ser “bem-sucedido”,
um filme de familia ndo deve ser “benfeito”; pelo contrério, ele deve
possuir lacunas que permitam que cada um projete e recrie a sua
prépria narrativa memorial dos eventos mostrados. Quanto menos
construido for, mais os membros da familia poderdo recriar juntos a
histéria familiar e maior serd a coesdo do grupo. Para Odin, montar
um filme de familia é exercer poder sobre a narrativa familiar e
bloquear a possibilidade de uma construcdo coletiva consensual.
Odin vai ainda mais longe e afirma que a proje¢do de um material
familiar montado pode causar um verdadeiro “mal-estar” na
familia, pois, depois de editadas, as imagens passam a se desenrolar
sob um tnico ponto de vista, o do narrador, que nio corresponde

necessariamente 2 visdo que outros envolvidos tiveram do evento.

Se, para Odin, os espectadores se tornam participantes, para
Kuyper, eles sdo testemunhas de algo que aconteceu durante a
filmagem. No jogo de afetos, olhares e sorrisos desencadeado entre
o operador da cAmera e os personagens filmados, um espectador
posterior ndo é, na maior parte dos casos, levado em conta. Nio é
raro encontrar nesses filmes imagens que muitas vezes ndo foram
feitas sequer para serem mostradas para além do circulo familiar.
Para Kuyper, quando assistimos a essas imagens, somos apenas
testemunhas de um evento vivido, testemunhas da cumplicidade,

da felicidade e da intimidade familiar. Kuyper afirma que nos filmes
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6. As questdes levantadas por Kuyper
e Sierek nos parecem pertinentes
quando pensamos em filmes de
familia feitos em pelicula. Os novos
modos de producio e de circula¢do
das imagens familiares demandam
uma revisdo dos problemas
identificados pelos autores.

z

de familia um outro tipo de identificagdo é colocada em cena:
se nos filmes de fic¢do o espectador se identifica com a cimera-
projecdo, nos filmes familiares, ele deve se identificar com o sujeito
que estd atrds da cAmera, com quem ¢é partilhada a comunicagéo
da intimidade. Caso contrdrio, o espectador ficard excluido e se

transformard em um verdadeiro voyeur (KUYPER, 1995).

O cardter por vezes voyeuristico das imagens familiares e
o desejo de compartilhamento da intimidade permitem que
Kuyper estabeleca uma relagio entre os filmes de familia e os
filmes pornogréficos. Para o autor, o cinema pornd e os filmes
domésticos visam um uso interno e ndo espetacular e possuem
em comum uma certa intimidade obscena: “olhares para a

camera que se fazem sem vergonha no prazer de dividir um
segredo intimo” (KUYPER, 1995, p. 18).

Mas o que acontece quando esses filmes sio retirados
de seu local de origem? Quando espectadores andnimos e
desconhecidos se colocam diante de imagens tio intimas? No
artigo “‘C’est beau, ici’. Se regarder voir dans le film de famille”,
Karl Sierek se pergunta se o visionamento de imagens amadoras
ndo envolveria problemas de cunho ético e questiona se nds
temos o direito de ver imagens que ndo nos foram destinadas
e de nos apropriarmos delas (SIEREK, 1995, p. 64). Para ele, o

espectador dessas imagens ¢ antes de tudo um intruso®.

Estranho, intruso, estrangeiro. Esses seriam bons adjetivos para
qualificar os cineastas que se apropriam de imagens domésticas. Por
possuirem um olhar de fora, mesmo quando falam de dentro, eles
sdo capazes de descobrir novos sentidos nas imagens — que nio
eram previstos quando essas imagens eram destinadas apenas ao
ambito doméstico. Nio ¢ por acaso que o procedimento que marca
os filmes de arquivo que utilizam imagens amadoras da intimidade
¢ a montagem. Interditada na esfera familiar, ela se torna essencial
para fazer que as imagens ganhem o mundo e estabelecam com o
espectador relagdes mais amplas e mais complexas do que o prazer

voyeuristico de assistir 2 intimidade alheia.
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Péter Forgdcs e a montagem da histéria

Como escapar dos riscos apontados por Odin (identificagio) e
Kuyper (voyeurismo)? Como trabalhar esse material “bruto”, essas
imagens tremidas e mal enquadradas, esses planos curtos ou longos
demais? Como montar tantos olhares e acenos para a cimera?
Como extrair arte dessas imagens enfadonhas? Na obra do htingaro
Péter Forgdcs, que tem como marca imprimir nas imagens amadoras
os rumos da histéria europeia no século XX, podemos apontar, de
imediato, pelos menos dois procedimentos recorrentes: trabalhar
os filmes amadores como “objetos encontrados” e articular essa
concepcdo a uma abordagem “imanente” do material registrado.

Vejamos mais de perto o que isso quer dizer.

Para Forgdcs, tudo comega com a pergunta: “O que é um ‘objeto
encontrado™? (apud HABIB, 2008). O gesto dadaista de deslocar
um “objeto encontrado” do ambiente e funcdo originais para a
fabricagdo e montagem de um novo trabalho ¢, para o cineasta,
fundamental. Os filmes de familia e as imagens amadoras sio
os seus “objetos encontrados” ideais. Considerar esses acervos
familiares como “objetos encontrados” significa, para Forgdcs,
ndo vé-los como arquivamento do real nem como documento do
que existiu, mas como imagens captadas em certas circunstincias
sociais, técnicas e politicas, atravessadas, portanto, por contextos
especificos. Imagens que devem ser trabalhadas, desmontadas,
remontadas, relacionadas a outros tempos, a outras imagens, a
outras histérias e memorias e, a0 mesmo tempo, que ndo devem ser

vistas como ilustragdo de um real preexistente.

Forgdcs tampouco utiliza esse material como ilustragdo de
uma ideia prévia, distanciando-se do uso mais convencional
do arquivo no documentdrio cldssico. F certamente a filiacdo
do cineasta as artes pldsticas, nos anos 70, e suas afinidades
com a atitude artistica do movimento Fluxus, que o afastou
do uso meramente ilustrativo de imagens de arquivo. De certo
modo, Forgdcs tem uma abordagem que poderiamos chamar de

“: ” : 7z ~
imanente”, que parte do que o material contém, e¢ ndo de uma
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ideia jd estabelecida ou de um conceito anterior. A singularidade
do que vemos é crucial. Ele escava as imagens, descreve situacdes,
descobre camadas, nomeia personagens: ndo € a toa que os nomes
préprios sdo tio importantes — e repetidos — ao longo dos filmes,
assim como a rela¢do entre aqueles que aparecem nas imagens,
a evolucio dessas relagdes e também as circunstancias da morte
de muitos personagens. Os procedimentos estéticos que utiliza
ressaltam justamente essas singularidades — além de imprimir
um estilo particular aos filmes: repeticdo de imagens, cAmera
lenta, paradas na imagem, fusdes, legendas, colorizagdes, trilha
sonora. Estdo 14 para chamar a aten¢io para certos aspectos das

imagens e retirar delas qualquer fun¢do ilustrativa.

No entanto, buscaruma abordagem “imanente” ndo significa
ater-se exclusivamente ao material de um tnico cineasta
amador — isso pode acontecer, mas nio é, em absoluto, uma
regra. As associa¢des de materiais domésticos alheios, tendo
como base a filmagem de um cinegrafista amador, acontecem
em muitos filmes, mas Forgdcs retoma esse procedimento de

maneira quase sempre diversa.

Figura 1. Imagem de Queda livre
(1996), Péter Forgdcs
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‘iguras 2 e 3. Imagens de Queda

Fig 2 e 3. Imag le Qued
[ivre ( 6), Péter Forgics
[ (1996), Péter Forg

Em Queda livre (1996), por exemplo, Forgics utiliza, na maior
parte do filme, imagens produzidas pelo cinegrafista familiar
Gyorgy Petd, com exce¢io de algumas fotografias e de trés noticias
de jornal. Quando o filme aproxima-se do seu final, o diretor passa
a inserir cinejornais de época e imagens de outros cinegrafistas. As
dltimas filmagens feitas por Gydrgy durante a guerra mostram o
cinegrafista, a esposa e o filho no quintal de uma “casa judaica”
em marco de 1944, més da ocupagio da Hungria pelos nazistas.
Nesse filme, o contraponto entre espago publico e vida privada
¢ criado menos pela insercdo de imagens de outras fontes e mais
enfaticamente pela trilha sonora, composta por diferentes narra¢des
em off e por efeitos visuais. Sobre as imagens familiares registradas
por Petd, ouvimos uma voz feminina narrando detalhadamente as
leis de restri¢des aos judeus que foram implementadas na Hungria
antes mesmo da invasio germdnica: limitagdes ao trabalho, a

atividades econdmicas, ao casamento etc.

Em O turbilhdo: uma crénica familiar (1997), imagens
cotidianas da familia Peereboom sdo associadas a imagens de
situagdes domésticas envolvendo nazistas: cenas de Seyss-Inquart,
administrador nomeado por Hitler para dirigir a Holanda ocupada,
em familia e com os amigos, em suas horas de lazer. Excetuando as
sequéncias em que vemos homens em uniforme, sdo cenas bastante
semelhantes, com gestos parecidos: Max e Annie Peereboom
patinam em um dia de inverno, assim como a familia Seyss-Inquart.

Bebés e criancas sdo objeto de interesse nas duas familias.
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Figuras 4, 5 ¢ 6. Imagens de O
turbilhdo: uma cronica familiar
(1997), Péter Forgdcs

7. Arthur Seyss-Inquart foi julgado,
condenado e executado pelo
Tribunal de Nuremberg por crimes
contra a humanidade.

8. Expressio de G. Didi-Huberman.
In: Images malgré tout, p. 43.

9. “You can only understand these
Nazi or Soviet or Cambodian
criminals who led these massacres
if you look at them as human

WU ot kg
Vilssingn, Janvary 1941
L7 R

Em muitos momentos, nada nas imagens do lider nazista nos diz
claramente que ali estd um antissemita de primeira, responsdvel
pela morte de milhares de pessoas, pela promulgacio de leis de
exclusdo cada vez mais duras, pela implantagdo do estado de
terror absoluto para os judeus holandeses’. Apenas a banalidade
familiar cotidiana. O que faz o espectador perceber as diferencas
¢ a montagem de Forgdcs, mas a semelhanca entre as imagens
familiares reforga uma ideia central para o diretor: conceber o

8 perpetrado por

genocidio como uma “possibilidade humana”
pessoas normais, com uma vida normal. Para Forgdcs, “s6 é
possivel compreender esses criminosos nazistas, mas também os
soviéticos ou cambojanos que lideraram esses massacres, se vocé
olha para eles como seres humanos capazes de fazer essas coisas”™.

Postura que ecoa as palavras do escritor Georges Bataille, em
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beings who are capable of doing  1947: “Aimagem do homem estd insepardvel, daqui para a frente,
such things.” Traducdo das autoras. ~ de uma camera de gds” (apud DIDI-HUBERMAN, 2003, p. 42).

Disponivel em: _ o . o
Essa concepg¢do contribui para Forgdcs ndo integrar em seus

<http://www.rouge.com.au/12/
forgacs.html>. filmes imagens dos campos de concentragdo ou de sofrimento
explicito — vemos no méximo judeus obrigados a andar com

a estrela amarela ou em filas de registro nos guetos. Para ele, de

todo modo, as imagens da Shoah estdo arquivadas na mente do

espectador; ndo é preciso insistir nelas. O que interessa “¢ a estrada

que leva até 14”7, a partir de uma visdo interna do que poderia ter sido

a vida das vitimas. “A cena do crime ¢ prova suficiente”, diz. Nesse

sentido, ele se coloca explicitamente ao lado do cineasta Claude

Lanzmann, diretor de Shoah (1985), para quem ndo hd imagens

do exterminio, e qualquer cena dos campos, ao contrario de evocar

o horror, o banaliza, intensificando o que a mdquina mididtica de

producio e difusdo de imagens néo cessa de fazer.

Figuras 6, 7 e 8. Imagens de Miss
Universo, 1929 (2006), Péter Forgdcs

behind the camera
Marci Tanzer
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Em um filme mais recente, Miss Universo, 1929, ja citado aqui,
Forgdcs parte inicialmente das filmagens realizadas pelo hingaro
Marci Tenczer a partir do final dos anos 20 e ao longo das décadas
seguintes, mas as associa com muitos outros materiais: fotografias
familiares ou de arquivos publicos, atualidades cinematograficas,
recortes de jornal, legendas, trechos de didrios, cartas, cartdes-
postais e uma conversa com o préprio Marci — tudo isso mesclado
a uma elaborada trilha sonora. Forgdcs cria uma trama complexa
em que a vida dos personagens e os rumos tomados por eles se
confundem com o destino do mundo, estilhacando as fronteiras

entre o universo privado e a histéria.

O filme narra a trajetéria da jovem judia austriaca Lisl
Goldarbeiter, primeira europeia a receber o prémio de Miss
Universo. Apaixonado pela prima, Marci Tenczer registrou com sua
Pathé Baby diversos momentos da vida da jovem de classe média
que se transformou em ideal de beleza universal. A trajetéria de
Goldarbeiter é mostrada a partir de vestigios da sua intimidade: a
fama, o amor, o casamento, as relagdes familiares. Ao mesmo tempo,
acompanhamos a dissolu¢do do império Austro-Hungaro, a direita
ganhando for¢a em manifestagdes de rua em Viena, a anexagdo da
Austria pela Alemanha, a invasdo da Hungria. Essa outra histéria
ndo estd, na maior parte do tempo, nos registros produzidos por
Marci, mas em um “fora de campo” que nos ¢ dado pela montagem,

nas relagdes criadas pelo diretor entre som e imagem.

Péter Forgdcs adota em Miss Universo um procedimento
diferente dos encontrados em seus outros filmes. Em vez de
contrapor a vida privada aos acontecimentos histéricos, ele os
entrelaga: a prépria imagem de Lisl ndo pertence apenas as pessoas
proximas; ela estd no mundo como figura publica, e sua vida é
imediatamente afetada pelos eventos que assolam a Furopa. Ao
contrario do que ocorre em Queda livre, a questdo que inquieta o
espectador em Miss Universo nio ¢ se os personagens sobreviverdo
ao Holocausto. Forgdcs ndo cria nenhum suspense sobre o destino

final de Lisl: ainda no inicio do filme, ele insere uma imagem da
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10. Didi-Huberman faz uma
extensa reflexdo sobre o trabalho
de H. Farocki nos textos citados na
bibliografia, datados de 2010.

personagem nos anos 80; sabemos que ela sobreviverd, assim como
Marci, que é um dos narradores dessa histéria. O que o espectador
se pergunta é como eles sobreviverdo e que rumo dardo as suas
vidas, e se Marci conseguird casar com Lisl depois de tantos anos de
amor e dedicagdo a distAncia. Apesar da histéria, ainda hd em Miss

Universo a possibilidade de um final “feliz”.

E raro, em meio 2 producdo artistica envolvendo os
acontecimentos da Segunda Guerra Mundial, experimentar
em uma obra tamanha proximidade com personagens reais que
ignoram absolutamente que estio a beira do precipicio. E raro
compartilhar com tanta intensidade existéncias a0 mesmo tempo
reais, banais e trdgicas. A mistura entre o que nds sabemos da
histéria e o que os personagens filmados ainda nido sabem é o que
ha de mais perturbador nos filmes de Forgics.

R

Como extrair de memorias pessoais uma meméria do mundo? Essa
questdo, colocada no inicio deste texto, ndo possui evidentemente
resposta definitiva, dada de uma vez por todas. Os procedimentos
sio multiplos e inventados a cada obra. De todo modo, um
caminho possivel pode estar na expressio “artista-arquedlogo”,
elaborada por G. Didi-Huberman, ao analisar a obra do cineasta
e artista multimidia Harun Farocki'. Trata-se de um artista que se
volta para os documentos da histéria abandonando o pensamento
prévio, desarmando os olhos e reaprendendo as imagens. Para
Huberman, o “artista-arqueélogo” nio é em absoluto um nostalgico
voltado para o passado: é um individuo que “abre” os tempos das
imagens e dos documentos, atento as singularidades dos materiais
no ato mesmo de construir suas montagens. Péter Forgécs
procede, a nosso ver, do mesmo modo, ao se voltar para o passado,
reconstruindo sentidos de imagens que ndo sdo mais que vestigios
de um projeto familiar, de uma experiéncia de vida. Escava ruinas
da intimidade, descobre nelas elementos latentes que ndo eram

visfveis 4 época de sua captacio, extraindo dos pequenos dramas
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individuais os destinos de uma época. O espectador é capturado
nas suas emogdes, identificando-se com narrativas e personagens
jogados a revelia nas tragédias do século XX — uma empatia que
ndo perde de vista uma distdncia critica. Podemos pensar entdo que
os cineastas que escavam imagens tal qual um arquedlogo estdo
determinados a agucar os sentidos do espectador, a abrir seus olhos,
a fazé-lo ver documentos do passado de formas novas e a tornd-lo
mais apto a decifrar por conta prépria a ligagdo entre as imagens ¢ a

violéncia do mundo. Nem sempre com o talento de Péter Forgdcs.

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 72



T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

Referéncias

AASMAN, S. “Le film de famille comme document historique”.
In: ODIN, R. (Ed.). Le film de famille: usage privé, usage public.
Paris: Méridiens Klincksieck, 1995.

ALLARD, L. “I amateur: une figure de la modernité esthétique”.
Communications, Paris, 68, 1999.

CATALA, J. M. “Las cinizas de Pasolini y el archivo que piensa”.
In: WEINRICHTER, A. (Dir.). La forma que piensa: tentativas en
torno al cine-ensaio. Navarra: Gobierno de Navarra, 2007.

DIDI-HUBERMAN, G. Images malgré tout. Paris: Les Editions de
Minuit, 2003.

. L'oeil de Phistoire: remontages du temps subi T2.
Paris: Les Editions de Minuit, 2010.

. “Remonter, refrendre, restituer. In: CRIQUI, J.
(Dir.). L'image-document entre realité et fiction. Paris: Images en

Manoeuvres Editions: Le Bal; Marseille: Images en Manoeuvres

Editions, 2010.
ESCOREL, E. “Camadas ocultas”. In: FORGACS, P. Arquitetura

da memdria. Sdo Paulo: [s.n.], 2012.

ESQUENAZI, J. “Leffet ‘film de famille”. In: ODIN, R. (Ed.).
Le film de famille: usage privé, usage public. Paris: Méridiens
Klincksieck, 1995.

FOSTER, L. Filmes domésticos: uma abordagem a partir do acervo
da Cinemateca Brasileira. Dissertacdo (Mestrado) - Universidade

Federal de Sao Carlos, Sdo Carlos, 2010.

HABIB, A. “It’s just a waste of time to walk and play tennis”.
Entrevista com Péter Forgdcs, 2008. Disponivel em: <http://www.
Forgdcspeter.hu/english>.

JOURNOT, M. Films amateurs dans le cinéma de fiction. Paris:
Armand Colin, 2011.

KUYPER, E. de. “Aux origines du cinéma: le film de famille”. In:
ODIN, R. (Ed.). Le film de famille: usage privé, usage public. Paris:
Méridiens Klincksieck, 1995.

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 73


http://www.Forg�cspeter.hu/english
http://www.Forg�cspeter.hu/english

[T177177717777777 177717771777 177717771777177717777177117711771177117711771177117711177

Filmes de familia, cinema amador e a meméria do mundo | Consuelo Lins e Thais Blank

LE GALL, L. “Films amateurs et sociétés littorales dans la Bretagne
des années 1920 et 1930”. Annales de Bretagne et des pays de
I'Ouest, Rennes, n. 117-3, p. 127-152, 2010.

LINDEPERG, S. “Le film palimpseste”. In: DOC’S KINGDOM,
SEMINARIO INTERNACIONAL SOBRE CINEMA
DOCUMENTAL, 2008, Serpa (Portugal). Paisagens: o trabalho do

tempo.

. Nuit et brouillard: un film dans I'histoire. Paris: Odile
Jacob, 2007.

LINS, C; BLANK, T. “Ruinas da intimidade: os objetos encontrados
por Péter Forgdcs”. In: FORGACS, P. Arquitetura da meméria. Sao
Paulo: [s.n.], 2012.

NICHOLS, B. Cinema’s alchemist: the films of Peter Forgdcs.
Minessota: University of Minnesota, 2012.

ODIN, R. “As producdes familiares de cinema e video na era do
video e da televisdo”. Cadernos de Antropologia e Imagem, 17, Rio
de Janeiro, 2003.

. “La question de I'amateur dans trois espaces de réalisation
et de diffusion”. Communications, Paris, 68, p. 47-89, 1999.

. “Le film de famille dans I'institution familiale”. In:
ODIN, R. (Ed.). Le film de famille: usage privé, usage public. Paris:
Méridiens Klincksieck, 1995.

RANCIERE, J. A partilha do sensivel: ética e politica. Rio de
Janeiro: 34, 2005.

SIEREK, K. “C’est beau, ici’. Se regarder voir dans le film de
famille”. In: ODIN, R. (Ed.). Le film de famille: usage privé, usage
public. Paris: Méridiens Klincksieck, 1995.

ZIMMERMANN, P. Mining the home movie: excavations in
histories and memories. Berkeley: University of California, 2008.

. Reel families: a social history of amateur film.
Bloomington: Indiana University, 1995.

submetido em: 23 jun. 2012 | aprovado em: 19 jul. 2012

2012 | ano 39 | n°37 | significacédo | 74



Um apéstolo do
_modernismo na
Exposicao Internacional
_do Centenario:
Armando Pamplona e a
Independéncia Film!

I Eduardo Victorio Morettin?

: 1. Texto apresentado ao Grupo de Trabalho Estudos de Cinema,
. Fotografia e Audiovisual do XXI Encontro da Associagdo Nacional
. dos Programas de Pés-Graduagdo em Comunicagio, ocorrido na

Universidade Federal de Juiz de Fora em junho de 2012.

2. Professor da Escola de Comunicagio e Artes da Universidade de
: Sdo Paulo. E um dos organizadores de Histdria e cinema (2* ed., SP,
¢ Alameda Editorial, 2011) e Histdria e documentdrio (R], Ed. FGV,

: 2012). Bolsista do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e

i Tecnolégico. E-mail: eduardomorettin@usp.br

2012 | ano 39 | n°37 | significacdo | 75



[T 7777777777777777717717717777711777777771771177177177177177777

Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

O objetivo deste paper é tragar a trajetéria de Armando Pamplona
na Exposicio Internacional do Centendrio da Independéncia
Brasileira, em 1922, a partir da andlise da participagdo de sua
produtora, a Independéncia Film, e de seus filmes. Pretendemos
avaliar as relagdes entre cinema e Estado neste periodo, tomando
Pamplona — denominado ‘apéstolo do modernismo’ por Menotti

del Picchia — como estudo de caso.

cinema e histéria, histéria do cinema brasileiro, Exposicoes

Universais.

The aim of this paper is to trace the trajectory of Armando
Pamplona at the International Exhibition for the Centennial of
Brazilian Independence, in 1922, analyzing the participation of
his production company, Independéncia Film, and his films. We
intend to evaluate the relationship between cinema and the state in
this period, taking Pamplona — named ‘apostle of modernism’ by

Menotti del Picchia — as a case study.

film and history, history of Brazilian cinema, Universal Exhibitions,
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Sdio Paulo na Exposicio Internacional do Centendrio da

Independéncia do Brasil: a Independéncia Film

No inicio da década de 1920, o Brasil se preparava para celebrar
os cem anos de sua independéncia, comemoracio que teve na
Exposigdo Internacional do Centendrio da Independéncia do
Brasil um de seus momentos simbélicos mais significativos.
Ocorrido na cidade do Rio de Janeiro, entre 7 de setembro
de 1922 ¢ 2 de julho de 1923, o evento mobilizou grandes
recursos financeiros e foi responsdvel por um novo “vandalismo
arquitetural”: o espago urbano foi mais uma vez reordenado, com
a construcdo de pavilhdes e de novas avenidas, que promoveram
a expulsdo do contingente populacional mais pobre que ainda
morava no centro, retirando do cendrio da cidade referéncias
centendrias, como o morro do Castelo, demolido e “arrasado”,

para recuperarimos uin termo da éPOCEl.

No que diz respeito ao cinema, o Estado, por intermédio da
comissdo organizadora do evento, incentivou pela primeira vez a
realizacdo de documentdrios, isentando os produtores contratados
para as filmagens do pagamento da taxa de importacio dos
negativos e dos materiais quimicos para revelagio (MORETTIN,
2011a). A intengdo, em consonincia com as a¢des empreendidas
pelos governos de outros pafses no periodo, era utilizar o cinema
como veiculo de propaganda, de expressdo da nossa pretendida
modernidade. A ocasido era considerada propicia, dada a presenga
de representantes de diversos Estados estrangeiros, oportunidade

tinica para mostrar ao mundo o retrato de nosso desenvolvimento.
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3. Contrato em duas folhas assinado
em 20 de marco de 1922 entre
Pamplona, Del Picchia e Cia,
Mario Borges Barreto e Antonio

de Pidua Assis Rezende ([AN]
Arquivo Nacional, Fundo I1,
[Cecci] Comissdao Executiva da
Commemoragio do Centenario

da Independéncia, pasta 2440).
Rezende era o segundo vice-
presidente da Comissdo Executiva
da Exposi¢do de 1922, designado
também como “superintendente do
Servigo de Films”. A Independéncia
Film, que na documentagio
consultada aparece também como
Pamplona, Del Picchia e Cia,

se associou nessas empreitadas a
produtora carioca Omnia Film, de
Mirio Almeida Borges Barreto. O
cinegrafista da empresa do Rio de
Janeiro, as vezes indicado também
como seu representante, era Juan
Etchebehere.

4. Sobre Gilberto Rossi e sua
empresa, ver GALVAO, 1975, p- 34

€ Ss.

5. Todos os programas estdo
reunidos no Relatério da Vice-
Delegacia Geral apresentado ao
Exmo. Snr. Ministro da Justica e
Negdcios Interiores (1921 a 1923), p.
56-146 (AN, Fundo 11, Cecci, pasta
2373, paginacdo manuscrita no

documento).

Virias produtoras de todo o Brasil foram selecionadas e
contratadas para percorrer os diferentes Estados da Unido, a fim
de registrar sua economia, histéria e vida social. De Sdo Paulo, a
Independéncia Film, de Armando Pamplona e dos irmdos José ¢
Menotti Del Picchia, foi a escolhida pela comissdo organizadora.
Com essa decisdo, a representagdo cinematogréfica paulista na
entdo capital federal, em 1922, ficava a cargo dessa empresa,
exclusividade que se estendeu, no principio, a cobertura do evento
e a sua documentagio cinematografica’. Apesar da experiéncia
anterior de Pamplona como cinegrafista, a empresa era nova: fora
criada em 1922 para aproveitar a chance de obter os largos recursos
para filmagem provenientes dos érgdos publicos, preocupados com
a nossa imagem no exterior. Existiam outras produtoras com mais
experiéncia, como era o caso da Rossi Film*. Os proviveis motivos
dessa sele¢do, bem como o contexto de produgio a época, serdo

comentados mais 2 frente.

Como todas as produtoras, a Independéncia Film tinha um
programa geral a ser obedecido, conforme rezava o contrato’.
Esse programa, concebido pela comissdo organizadora, detalhava
os temas que deveriam ser filmados. No documento assinado
entre a produtora e a comissdo, em 3 de janeiro de 1922, estava
previsto que haveria um “film geral sobre o Estado de Sdo Paulo™,
compreendendo cinco partes: uma histérica, outra “panoramica”,
seguida de uma “industrial e commercial” e de uma “agricola e
pastoril” e, por fim, uma parte “administrativa”. A inten¢do era
fornecer “em conjuncto, a visdo integral do progresso do Estado de

S. Paulo por occasido do Centenario™.

A “parte histérica” estava subdividida em dois itens: geral e
particular. Na geral, a atencdo ¢ dada as cidades antigas, aos mapas
com indicacdes de ntcleos coloniais e as “primitivas estradas de
rodagem”. Na “particular”, o subtitulo é “Ypiranga”, tendo a regido
em torno do Museu Paulista como cendrio, a deduzir pela mengéo
a “topographia da participagdo de S. Paulo na independencia
politica nacional” e aos “monumentos commemorativos — vistas de

”8

conjuncto e detalhes™. Hd outras informagdes, referentes ao que

seriam, provavelmente, alguns dos temas do filme. Dos “grandes
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6. A'ideia de um “film geral” deve
ser entendida dentro da perspectiva
da época. Podia ser tanto uma

série de pequenos filmes sobre os
diferentes topicos abordados (o café,
as estradas de ferro, a cidade de

Sdo Paulo etc.), comercializados e
exibidos individualmente, quanto
um longa-metragem composto
desses curtas-metragens, montados
em sucessdo e em obediéncia ao
programa geral. A decisdo final
variava conforme a conveniéncia e
a qualidade geral do trabalho. Essa
perspectiva fica bem clara quando
acompanhamos de perto o processo
de producio de uma obra como No
pais das Amazonas (1922), de Silvino
Santos, filme de maior repercussio
da exposicio de 1922 (sobre o

assunto, ver MORETTIN, 2011b).

7. Carta de Pamplona, Del Picchia
e Cia a Pddua Rezende, de 3 de
janeiro de 1922 (AN, Fundo 11,

Cecct, pasta 2440).

8. Programma geral do “film” do
Estado de S. Paulo. Organizado
pela Empreza Cinematographica
“Independencia Film”. Sdo Paulo,
23 de janeiro de 1922, p. 1-2 (AN,
Fundo 11, Cecci, pasta 2440).

9. Sobre a representagio do trabalho
nos documentdrios feitos no periodo
silencioso, ver XAVIER, 2009, p.

9 -24. Nesse artigo, o autor analisa
outra producio da Independéncia
Film, Sociedade Anénima Fdbrica
Votorantim (1922).
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vultos”, o filme se ocuparia de: “Os Andradas, Feij6, Pré-Homens
da Independencia”. Em nota, uma observagdo importante: “os
programmas detalhados desta parte ficaram a cargo de competentes

historiadores”. Pelo contrato, os filmes deveriam ser entregues em

15 de julho de 1922.

O resultado concreto desse projeto geral foram cerca de 14
mil metros de filmes distribuidos em 19 documentdrios, sendo 6
longas-metragens e 13 curtas (BRASIL, 1931, p. 235). De todos
os titulos, apenas um sobreviveu a ac¢do do tempo: Companhia
Fabril de Cubatdo, filme ji analisado em outro momento
(MORETTIN, 2006, p. 196)°. Além desse, gragas a Filmografia
Brasileira estabelecida pela Cinemateca Brasileira, era conhecida
a existéncia de outros trés titulos, considerados hoje desaparecidos:
Os bandeirantes de hoje, cidade de Sdo Paulo e Os festejos do
centendrio em Sdo Paulo, todos de 1922.

No acervo da Cinemateca Brasileira hd, porém, Ipiranga (1922),
data e titulo atribuidos pela instituigdo, produ¢io de Pamplona
sobre a qual pouco se sabe. Na ficha filmogrifica, no hd o vinculo
a Independéncia Film. Nosso objetivo é estabelecer as possiveis
relacées entre esse projeto inconcluso e a turbulenta participagdo
da produtora paulista na Exposigdo Internacional do Centendrio,
como serd discutido a frente. Tratemos primeiro da trajetéria de

Pamplona nesse evento.

Armando Pamplona e a exposicio internacional

Armando Pamplona, além da participacdo assegurada pelos filmes
da Independéncia Film, teve papel destacado na exposigdo.
Dos trés sécios, foi o que participou de maneira mais direta do
evento. Era responsdvel pelo Departamento de Cinematografia, e
também oficial de gabinete de Ferreira Ramos, delegado-geral da
exposi¢io, secretdrio da Comissdo de Festas e Propaganda e, por

fim, membro do Juri de Recompensas'.

O poder expresso pelos cargos obtidos dentro da exposigdo e
pela exclusividade concedida, conforme vimos, a Independéncia

Film somente pode ser explicado, acreditamos, pelas articulacdes
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10. “Relag¢do a que se refere o
officio 12.382”, datado de 14 de
dezembro de 1922. De acordo

com essa relacdo, o trabalho como
oficial de gabinete e secretdrio

da Comissdo de Festas ndo era
remunerado (Cf. AN, Fundo 11,
Cecci, pasta 2455). Conforme
consta em outro oficio, Mdrio
Barreto também fora chamado para
auxiliar Ferreira Ramos, “ficando os
mesmos encarregados do servigo do
pagamento dos jornais e organisa¢io
das festas realisadas na Exposi¢do”
(Cf. Carta de Pddua Rezende ao
ministro da Justica, Jodo Luiz Alves,
de 7 de julho de 1923, p. 3, oficio n.
1721. AN, Fundo I1, Cecci, pasta
2318). Barreto e Pamplona, junto
com Alberto Botelho e Antonio
Leal, participaram do Juri de
Recompensas da classe 8 (fotografia
e cinematografia) da exposicdo

(Cf. Didrio Oficial da Unido, 7 de
outubro de 1922, p. 19049)

11. Titulo, ndo a toa, de um

dos filmes produzidos pela
Independéncia Film. Em carta

de Armando Pamplona a Pddua
Rezende, de 24 de maio de 1922, o
diretor diz que o documentdrio trata
da “colonisacio, e lavoura de juta,
na Sorocabana”, mostrando “como,
em dois annos, numa regido que
era pleno sertdo, foi transformada
em riquissima zona productora,
tendo uma cidade de mais de

800 casas. O titulo do ‘film’ ¢, ‘et
pour cause’, ‘Os Bandeirantes de
Hoje”. Além da juta, duas partes
registraram a cultura de trigo, arroz,

politicas e culturais que envolviam no Estado de Sdo Paulo a figura
de um de seus sécios, Menotti Del Picchia, entdo jd diretor do
jornal A Gazeta e colaborador de O Correio Paulistano. E sabido,
conforme depoimento por ele dado a Maria Rita Galvdo, que o
escritor emprestava sua reputacdo as produtoras as quais se associou,

sem se envolver diretamente na realizacio dos filmes (GALVAO,

1975, p. 251-257).

Afora a sociedade na produtora de filmes, a proximidade era
também de ordem estética, pautada pela defesa do modernismo.

Como relata Menotti, em texto bastante conhecido:

os paulistas, renovando as faganhas dos seus maiores,
reeditam, no século da gasolina, a epopéia das
“bandeiras” [...]. Os bandeirantes de hoje'' compram
um leito noturno de luxo e seguem, refestelados numa
poltrona “poolman”, ardorosos e minazes, rumo da
Capital Federal. Anteontem partiu para o Rio a primeira
Mirio Moraes de Andrade — o
papa do novo Credo — Oswald de Andrade, o bispo, e

“bandeira futurista”.

Armando Pamplona, o apéstolo, foram arrostar o perigo
de todas as langas '? (apud GOMES, 1993, p. 67).

Sinal desse apostolado é a intermediagdo de Pamplona a fim de que
a medalha idealizada por Victor Brecheret para a celebragio do
centendrio® fosse adquirida pela Comissdo Executiva. A tentativa de
venda ocorreu em outubro de 1921; antes, portanto, de Pamplona
se envolver oficialmente com a exposi¢do. O parecer de Jodo
Baptista da Costa, entdo diretor da Escola Nacional de Belas Artes
e membro da Comissdo Executiva do Centendrio, foi contrario, por
outro artista j4 ter sido contratado. Entretanto, os problemas eram
de outra natureza: divergéncias estéticas que eclodiriam alguns
meses mais tarde, com a Semana de Arte Moderna. Em oficio de
20 de novembro, Mello e Souza, secretdrio-geral, confidencia 2
comissdo: “para servir de premio para os expositores declarou-me
verbalmente o mesmo professor [Baptista da Costa] que o trabalho
do Sr. Brecheret ndo se presta, por isso que ndo contem dizeres

apropriados nem allegorias consentdneas com tal fim”'*.
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café e feijao (AN, Fundo I1, Cecci,
pasta 2440). O filme foi exibido em
dezembro de 1922 na exposicio (ver

BERNARDET, 1979, 1922-83).

12. Artigo de 22 de outubro
de 1922, publicado no Correio
Paulistano. Alfredo Bosi o situa

com um dos escritores modernistas,
“interessado mais em cinema

e autor de documentarios
cinematogréficos” (2006, p. 339).
Apesar desses dados, a biografia de
Armando Pamplona e sua inser¢do
na politica e na cultura de Sdo
Paulo ainda carecem de maior
estudo e aprofundamento.

13. A imagem da medalha
comemorativa do centendrio

da Independéncia do Brasil de
Brecheret se encontra reproduzida
em MOURA, 2010, p. 97.

14. Oficio de J. B. de Mello e
Souza a Comissdo Executiva do
Centendrio da Independéncia (cf.
AN, Fundo I1, Cecci, pasta 2382).

15. Carta de 13 de abril de 1922,

de Delfim Carlos, secretdrio-geral,

a . B. de Mello e Souza, secretdrio-
geral da Comissdo Executiva do
Centendrio da Independéncia.
Carlos informa que estd remetendo a
Mello e Souza o acordo com os “srs.
Pamplona Del Picchia e Cia ¢ Mario
Almeida Borges Barreto |[...] para
filmagem em caracter exclusivo dos
recintos da Exposi¢do” (AN, Fundo
I1, Cecci, pasta 2440).
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Retomemos agora os direitos “para filmagem em caracter
exclusivo dos recintos da Exposicdo” que tinham a Independéncia
Film e a carioca Omnia Film". Esse acordo permitiria as duas
empresas lucros inimagindveis a época, mesmo que considerdssemos
o pagamento, em virtude da exclusividade, de mil réis por metro
de filme executado a comissdo organizadora e o fornecimento de
uma cépia dos filmes realizados'®. Durante meses, o contrato lhes
garantiria continuidade de produgéo, com assuntos renovados para
os cinejornais € documentdrios a serem exibidos nos cinemas das
grandes cidades, o que constituia uma grande vantagem sobre os

COHCOI’I‘CHtCS, que ndo eram poucos.

Esse acordo de exclusividade era bem extenso. Seriam eles
os responsdveis pelas filmagens de todos os pavilhdes e de seus
mostrudrios, da parte externa, das vistas aéreas, dos servigos
de hidroavides ¢ transporte maritimo, “das festas ao ar livre,
da illuminacdo geral, dos fogos de artificio [...] das sec¢des de
divertimentos e [...] das festas officiaes”. Deveriam cuidar, por fim,
da reportagem cinematografica de todos os eventos (inauguragdes,

banquetes, concertos etc.)".

A abrangéncia das atividades previstas explica, talvez,
a associacio entre as duas produtoras, uma carioca e outra
paulista. Seria necessdria uma razodvel estrutura (cinegrafistas,
equipamentos, laboratérios de revelagio e edi¢do etc.) para dar

conta da realizacdo de tantos filmes em dois Estados distintos.

Essa exclusividade, por outro lado, feria o interesse de
produtoras de cinejornais e documentdrios jd estabelecidas no
mercado fluminense, dado que lhes retirava precioso assunto a
ser explorado nos meses de realizagio da exposi¢io internacional.
No Rio de Janeiro, por exemplo, tinhamos a Carioca Film, de
Alberto Botelho, a Botelho Film, de Paulino Botelho, e a A.
Musso, de Alfredo Musso, todas elas em funcionamento desde a

década anterior.

A relacdo dos cinegrafistas com os poderes municipais era,
geralmente, préxima. As produtoras dependiam dos poderes
publicos locais para manter seus negécios por intermédio

de contratos variados, a fim de realizar filmes institucionais
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16. Isso se encontra na cldusula 12
da carta assinada pelos responsaveis
pela Independéncia Film e pela
Omnia Film, datada de 20 de marco
de 1922; oficio enderecado a Pddua
Rezende (AN, Fundo 11, Cecci,
pasta 2440).

17. Cldusula 8 do documento
referido na nota anterior.

18. Essa pratica ficou conhecida

como “cavacio” (GALVAO, 1975, p-
52-54). Paulo Emilio Salles Gomes
chamou de “ritual do poder” a vertente
documental brasileira do perfodo
silencioso que registrava o dia a dia das

elites politicas (GOMES, 1986).

19. Carta de Pddua Rezende ao
ministro da Justica, Jodo Luiz Alves,
de 7 de julho de 1923, p. 3, oficio
n. 1721 (AN, Fundo 11, Cecci,
pasta 2318). A quebra do contrato
aconteceu no dia de abertura da
exposicio, fato que deve ser notado.

20. Carta de 14 de dezembro de
1922 de Ferreira Ramos, delegado-
geral, a Manuel de Alencar
Guimaries, tesoureiro da Comissao
Executiva do Centendrio (AN,
Fundo I1, Ceccli, pasta 2455).

21.Armando Pamplona nio foi o
Gnico a ter seu contrato rescindido
pela ndo entrega dos filmes. Felipe

Comelli e Salvador Aragio passaram
pelo mesmo problema.

e reportagens em torno das ag¢des do governo (chegadas das

autoridades, inauguragdes, banquetes etc.)'.

Talvez por esse motivo, sensivel que poderia ser as demandas dos
cinegrafistas cariocas, Carlos Sampaio, prefeito da capital federal
e comissdrio-geral da exposi¢do internacional, interrompeu por
“intervenc¢do indébita” esse contrato, “a 7 de Setembro, permittindo
que fosse livre a tomada de filmes no recinto da Exposi¢ao™.
Pelo que nos informa Pddua Rezende na mesma carta, o tnico a
reclamar foi Mdrio Barreto, da Omnia Film. Nio temos informacdes
sobre os motivos que fizeram com que Armando Pamplona nio
reclamasse seus direitos. Talvez ele soubesse que a exclusividade,
tal como configurada, era abusiva e de dificil realizacdo por parte
das duas produtoras associadas. Talvez nio quisesse enfrentar os

desdobramentos politicos da situagio.

Em dezembro de 1922, porém, o diretor da Independéncia
Film pede exoneragdo de seus cargos®. Os motivos desse pedido
ndo se relacionam a quebra da exclusividade acima referida, mas,
fundamentalmente, as questdes ligadas a outra parte do contrato
— a saber, a referente 2 realizacio dos filmes?. Em seu caso, o ndo

cumprimento do acordo se tornou publico alguns meses depois.

Um dia ap6s o término da exposi¢do, em 3 de julho de 1923,
um jornal carioca, A Noticia, traz em um artigo de sua primeira
pégina o seguinte titulo: “Exposi¢do... de escindalos. ‘Films™ e
papel despachados com isen¢io de direitos e vendido na praga?
Impde-se uma devassa em todos os despachos solicitados pela

directoria da Exposi¢do”®.

De acordo com o jornal, Pidua Rezende, vice-delegado-geral
e responsdvel pela exibi¢do dos filmes a partir de janeiro de 1923,
autorizou a isencdo de taxas de importagdo de 86 mil metros de
filmes, tidos como virgens. Uma empresa, ndo denominada pelo
autor anénimo, teria empregado somente 14 mil metros em filmes
de “firmas e industrias particulares [...] por conseguinte, trabalhos

remunerados”. Os 76 mil metros restantes seriam filmes “legitimos
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22. A Noticia, 3 jul. 1923, p. 1. Tratase
de um jornal de quatro paginas, com
pendor para o sensacionalismo, como
indicam os titulos das outras matérias: “A
hospedagem de Julio Dantas — Por culpa
do sr. Afranio Peixoto, os immortais
ficam expostos a uma situacdo ridicula”;
“Pavoroso! Uma megéra octagenaria que
devorou varias criangas!!!”.

23. Além da questdo relativa aos
filmes, outro ataque era
desferido a impressdo da revista

oficial da exposicio.

24. Naquele més, o jornal
desenvolvia campanha contra a
administra¢do da alfindega, o que
deve explicar em parte os ataques
aqui desferidos. Os ntimeros que
foram publicados ‘batem’ com

os da contabilidade da prépria
Comissdo Executiva, indicativo de
que as informagdes “vazaram” de
dentro. Os “quadros demonstrativos
com importacio dos direitos
aduaneiros” apresentam apenas
um ntmero discordante: 1.556
quilos brutos de “drogas para
cinematographia”, em vez de de
1.056 (ver Carta de Pddua Rezende
a Antonio Olyntho dos Santos
Pires, delegado-geral da exposicao
internacional, oficio n. 1.430,
datado de 16 de fevereiro de 1923,
AN, Fundo 11, Cecci, pasta 2293).

25. Oficio 1.721, 6 pdginas, AN,
Fundo I1, Cecci, pasta 2318.
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e excelentes”, jd prontos, para serem exibidos nos cinemas do Rio

de Janeiro. Enfim, uma “negociata”.

A resposta vem quatro dias depois, em matéria que manteve
o mesmo titulo da edi¢do anterior (A Noticia, 7 jul. 1923, p.
4). O jornal reproduz uma carta de Pddua Rezende, de 6 de
julho. Nela, ele afirma que contratos regem a confeccdo de
filmes e que a metragem referida (80 mil metros) “corresponde
a quantidade de filmes executados”. Informa ainda que a
quantidade de filmes virgens empregada foi maior e que a

redacio estava “mal informada”.

O articulista contra-ataca, fornecendo niimeros mais precisos:
quantidade de caixas, valor gasto na operagio, marca da importadora
etc. Indica a relagdo de “firmas” que gozaram do privilégio, como
a empresa Musso e a Botelho Film. Destaca o caso, considerado
mais grave, dos “srs. Pamplona, Del Picchia & C que retiraram da
aduana 81.945 metros de filmes e 1056 kilos de drogas e em 31 de
dezembro passado, a relagio de films por tal firma confeccionados,
acusava um gasto de 14055 metros. Onde estaria os 67000

restantes?”. Uma resposta é cobrada das autoridades™.

Essa resposta ndo chega ao publico. Na longa carta de Padua
Rezende ao ministro da Justica, Jodo Luiz Alves, datada de 9 de
julho de 1923, 0 acusado se explica®. Ao superior, o segundo vice-
presidente da comissdo organizadora diz que deu a resposta que lhe
“parecia discreta”. Ele confirma que os dados apresentados pelo
jornal em relagdo a Independéncia Film estavam corretos e que
de fato houve a filmagem de “usinas privadas, governos de Estados
e dos Municipios”. Segundo ele, “outros films foram executados
pelos referidos contractantes em S. Paulo que ndo foram entregues
a Exposigdo”. Constata, portanto, que ndo houve cumprimento

do contrato com a Independéncia.

Uma das justificativas apresentadas por Rezende para o nio
cumprimento do que fora combinado foi o desempenho de fun¢des
administrativas ndo previstas por parte de Pamplona e Mdrio Barreto:
“d’ahi o se descuidarem do cumprimento de seus contractos,

negando-se mesmo a dar explicagdes a respectiva secgdo”.
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26. Certamente € o caso, aqui,
de Sociedade Anénima Fdbrica
Votorantim.

27. Além desses niimeros, temos na
Filmografia Brasileira a indicagdo de
um edic¢do especial em 1924 ¢ outro,

sem numeracdo, em 1923,

Conclui que nido deveria continuar a polémica no jornal,
explicando-se de uma forma que é bem peculiar a um certo tipo
de administragdo do bem publico: “Ora, ndo devo abrir a porta
com uma discussdo intempestiva que, até este momento tem estado
fechada, por poder occasionar um ajuste de reclamagdes com o
qual nada tem a aproveitar a Administragdo”.

Nio temos ainda a sequéncia dessa troca de cartas, mas
um desdobramento direto é a consulta feita a um escritério de
advocacia, Eusébio e Goulart de Andrade, em 18 de julho de 1923,
a fim de que ele opine sobre “o processo da Independéncia Film”
(AN, Fundo I1, Cecci, pasta 2293). Tendo em vista o quadro geral,
provavelmente o processo ou nio foi iniciado ou nio teve maiores
desdobramentos. Tudo isso ndo impediu que a Independéncia
Film continuasse seu trabalho. Certamente foram importantes
nesse sentido os 70 mil metros de negativos a disposi¢do (mais ou

menos 54 horas de filme) ndo devolvidos 2 comissdo.

Como sinal dessas condicdes favordveis a continuidade, temos,
em maio de 1923, o langamento pela Independéncia Film do
cinejornal Sol e Sombra. A partir de seu sétimo niimero, de setembro
do mesmo ano, o noticidrio cinematografico passa a ser produzido
pela Independéncia Omnia Films, sinal de que a fusdo entre as
duas empresas, que comegaram a trabalhar juntas no ano anterior,
se efetivou logo apés o imbréglio da exposi¢do. A centésima décima
nona e ultima edi¢do do cinejornal é exibida em 1929%.

Os dois dados referentes ao contexto tém direta relagio com
o filme intitulado hoje Ipiranga: 1) a perda da exclusividade das
filmagens no recinto da exposi¢do internacional, o que deve ter
levado a companhia produtora a buscar outros assuntos em sua
prépria cidade, como era o da constru¢do do monumento; 2) o ndo
cumprimento de seu contrato de entrega de filmes, com todos os

desdobramentos acima indicados.

Ipiranga (1922) e o monumento a Independéncia:

algumas consideracoes

Ipiranga é constituido por uma série de tomadas que registram a
construgdo do monumento a Independéncia, a remodelacio do

espaco urbano em fung¢io dessa obra e, principalmente, o cotidiano

2012 | ano 39 | n°37 | significacédo | 84



[T177177717777777 177717771777 177717771777177717777177117711771177117711771177117711177

Um apoéstolo do modernismo na Exposicdo Internacional do Centenario:
Armando Pamplona e a Independéncia Film | Eduardo Victorio Morettin
Ari volvi i . i i

dos operirios envolvidos no empreendimento. Sem intertitulos, o
projeto de documentdrio retine cerca de 24 minutos de filmagens
feitas em 1922 e nos anos seguintes. Reunido e auséncia de letreiros
sdo indicadores de que a obra, tal como hoje se encontra, nio
corresponde a um filme que foi exibido nas salas de cinema ou nos
gabinetes oficiais, mas sim a jun¢do posterior feita por Armando
Pamplona de materiais ndo aproveitados e de sequéncias jd

utilizadas em outros trabalhos.

O fato de nio ter sido concluido pode ser atribuido ao histérico
aqui apresentado. Pensado em um contexto de exibi¢io em
que o projeto de documentdrio era extremamente favordvel, o
rompimento dos contratos poderia ter levado Pamplona a decidir
pela sua interrupgdo. Porém, como fizemos ver acima, a produtora
Independéncia Film continua seu trabalho e, de certo, ndo foi por

falta de negativos que o filme no foi realizado.

Talvez pudéssemos orientar nossa leitura a respeito dessa
interrup¢do a partir do que sdo as imagens remanescentes ¢ da
sua relagdo com a encomenda feita pela Comissdo Executiva
a produtora. Mas afinal... o que sdo essas tomadas reunidas sob

o titulo Ipiranga?

O material se apresenta em uma ordem que guarda relagdo com
o préprio espaco em que se localiza o monumento do Ipiranga e
com o avanco temporal decorrente do complemento de todas as
intervengdes ali desenhadas. Temos, na configuracdo atual do
filme, os seguintes blocos temdticos: as obras de ajardinamento
e de canalizagio, realizadas ao redor da base do monumento; os
trabalhos referentes 2 montagem de todo o conjunto escultérico;
a configura¢do da atual avenida Pedro I; as obras nos jardins mais
préximos do museu; o préprio Museu Paulista; o rio Ipiranga
canalizado; o monumento sendo novamente modelado; para,
enfim, mais uma vez voltarmos ao cérrego, ao museu e ao seus
jardins. O ir e vir a certos lugares indica uma certa desorganizagio,

natural para esse tipo de registro.

Por outro lado, dentro desses pequenos blocos, hd elementos que
apontam para uma certa unidade. Os primeiros nove minutos, por

exemplo, sdo dedicados as obras de engenharia e remodela¢do do
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28. Cf. Inventdrio de Obras de
Arte em Logradouros Piblicos da
Cidade de Sao Paulo. Monumento
a Independéncia. Disponivel em:
<http://www.prefeitura.sp.gov.
br/cidade/secretarias/cultura/
patrimonio_historico/adote_obra/
index.php?p=4539>.

Acesso em: 10 fev. 2012.

espaco urbano, sendo o trabalho necessdrio um dos componentes
dessa paisagem em transformacio. As ligacdes entre os planos sdo
realizadas por meio de fusdes ou escurecimentos, ¢ sio comuns
também as iris, que se abrem ou se fecham no comego de algumas
imagens. Esses procedimentos, indicativos de um processo de
montagem que ocorreu no momento mesmo de captagio das
imagens, conferem coeréncia formal a sequéncia. H4 nesse bloco
também certa unidade ritmica, pois as fusdes, os escurecimentos
e as fris reforgam o tempo lento das panorimicas, ralenti
necessdrio a observagdo das obras. Os planos sdo de longa duracio,
acompanhados das j referidas panordmicas e de travellings, sem

contar os planos fixos, que acentuam a dimensio contemplativa.

Essa organicidade do primeiro bloco é quebrada por um
corte brusco, dado que, passados dois segundos, o seu 29° plano
¢ praticamente interrompido. As imagens que se seguem sio
as da montagem da escultura que é conhecida como Marcha
triunfal da nagdo brasileira. Para entender a razdo do corte e situar
temporalmente a nova sequéncia, ¢ preciso recuperar um pouco da

histéria da construgio desse monumento.

A obra foi idealizada pelo governo do Estado de Sdo Paulo em
1912. Cinco anos depois, um concurso publico internacional foi
aberto para a escolha de um conjunto escultérico que simbolizasse
o momento de fundagio do pafs. As maquetes ficaram exibidas no
Paldcio das Industrias em 1920, sendo escolhido vencedor o projeto
do escultor italiano Ettore Ximenez — o que gerou bastante

polémica, como veremos ao final®.

A época da comemoracdo do centendrio, o monumento ndo
estava pronto, e apenas sua base havia sido concluida. A escultura
principal, terminada apenas em 1926, era constituida da intitulada
Marcha triunfal, biga puxada por dois cavalos trazendo cortejo
composto por figuras femininas e masculinas. No alto, vé-se uma
mulher que representa a Liberdade/Republica, alegoria bastante
difundida desde o século XIX.

O que indica, entdo, esse corte brusco? Em primeiro lugar,

a passagem de tempo. Como vimos, a montagem da escultura

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 86


http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/adote_obra/index.php?p=4539
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/adote_obra/index.php?p=4539
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/adote_obra/index.php?p=4539
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/adote_obra/index.php?p=4539

[T177177717777777 177717771777 177717771777177717777177117711771177117711771177117711177

Um apoéstolo do modernismo na Exposicdo Internacional do Centenario:

Armando Pamplona e a Independéncia Film | Eduardo Victorio Morettin
acima referida foi terminada depois de 1922. Isso revela o cardter
compésito do material. Se néo foi filmado em 1922, Ipiranga
aproveita, portanto, materiais retirados de produgdes posteriores da
Independéncia Film. A origem dessas imagens em particular deve
ser o cinejornal Sol e Sombra de nimero 6 — exibido em agosto de
1923, em Sdo Paulo —, que, de acordo com a descrigdo do jornal
O Estado de S. Paulo, mostrou “uma colossal estdtua colocada no
alto do Monumento do Ipiranga” (BERNARDET, 1979, 1923-51).

A posteriori, Pamplona deve ter pensado em conferir certa
unidade asfilmagens que tinha guardado sobre o tema, incorporando
o que ele entendia ser a continuidade de agdo do primeiro bloco: a
saber, o término da montagem do conjunto escultérico. A despeito
da intervengéo percebida no material remanescente, na descrigio
feita aqui, ndo temos nada que entre em conflito direto com aquilo

que havia sido idealizado pela Comissdo Executiva.

Cabe notar nesse primeiro bloco, entretanto, a presenca
de imagens que podem ser consideradas dissonantes. Em seu
comeco, as panordmicas predominam, como vimos: elas nos
mostram o canteiro de obras, as mdquinas e os operdrios. Neste
bloco temdtico inicial, a cidmera registra de perto um dos
trabalhadores, proximidade que ocorre pela primeira vez no filme
e que nele sdo raras (temos duas para detalhes da estitua e mais
duas para mostrar certas a¢des no decorrer do trabalho). Nés
vemos um trabalhador sentado, segurando sua marmita ao lado
de uma senhora de lenco na cabeca e com uma sombrinha. Ele
dirige seu olhar a cAmera, nos fita, tirando seu lenco do bolso para
secar o pescoco encharcado de suor, que a pausa para o almogo

ainda nio foi suficiente para estancar.

A forma como eles sio mostrados representa um momento
singular na histéria do cinema brasileiro do periodo silencioso.
Sabemos que a presenca de elementos populares (trabalhadores
em geral, negros e indios) era indesejada, porque representava
exposicdo involuntdria de nossos problemas sociais ou daquilo
que se considerava precdrio, atrasado, rural ou anti-higiénico

(GALVAO, 1975).
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Isso ndo significa que eles estivessem ausentes dos filmes de
cardter institucional. Em documentdrios sobre as nossas fibricas ou
fazendas, o operdrio e o camponés participam do espaco rural e do
urbano. Em Companhia Paulista de Estrada de Ferro (1930), da
Rossi Film, por exemplo, a énfase sempre recai nas maquinas. O
trabalhador compde o cendrio, pois a nossa atengio ¢ dirigida para
os guindastes, trilhos, fundigdes etc. Se vemos o refeitério, ele 14
estd para demonstrar o cuidado com a preparacgdo dos alimentos e a
mesa farta. Jd em Companhia Docas de Santos (1925- 1928), planos
gerais nos mostram oficinas mecanicas e prédios, cabendo aos
homens uma presenca apenas em pequena escala. Se o momento
em que os operdrios saem para o almogo ganha destaque, é porque
se pretende valorizar o sentido de comunidade ligada pelo trabalho

a empresa, comunidade que integra o universo da produgio.

Na primeira parte de Ipiranga, a presenca dos trabalhadores é
grande, dado que sdo eles que cavam, que transportam os objetos
de um lado para outro e, por fim, que movimentam as mdquinas.
Podemos vé-la como contemplada no discurso que valoriza a ordem.
Como jd apontamos em outra ocasidio (MORETTIN, 2011a), era
importante mostrar esse trabalhador na Exposicdo Internacional
do Centendrio. Por um lado, eram organizadas sessbes especiais
de cinema destinadas aos operdrios; esses filmes tinham, portanto,
um cardter pedagégico. Por outro, cabe lembrar que um dos itens
avaliados na exposi¢do internacional era a chamada economia
social. Tinhamos categorias, como protecdo a infincia operdria,

seguranca das oficinas, remuneragdo do trabalho etc.

Mesmo que levemos em conta essas questdes, o cardter
contemplativo adotado pelo filme ao registrar o cendrio urbano em
obras parece ser quebrado por esse homem empobrecido que nos
observa. A céu aberto, em companhia de sua mulher, ele ndo é
objeto de uma acio voltada a simbolizar o bem-estar de sua classe
nem imagem de alguém que se possa se vincular alegoricamente ao

projeto mais amplo de valorizagdo do evento.

Nesse sentido, em que medida € possivel esse plano corroborar
o discurso filmico dos “festejos” e da “comemoracido”, reforcando

simbolicamente a dimensdo civica pretendida pelas elites em
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29. Ver nota 8.

30. A metragem consta no
documento Films Existentes no
Archivo em 23-12-922. Pertencente
4 (sic) Emp. Cinematographica
Independencia Film de Sdo Paulo,
conferido por Pamplona (AN, Fundo
I1, Cecci, pasta 2293; cépia sem
assinatura). Cem metros de um filme

de 35 mm correspondem a duragdo

aproximada de cinco minutos.

31. A programagio foi extensa,
como nos relatam LUCA e
FERREIRA, 2008, p. 19 € ss.

32. A empresa concorrente em
Sdo Paulo, a Rossi Film, que tinha
contrato de exclusividade com o
governo do Estado de Sio Paulo
para a confecg¢do do cinejornal
Rossi Atualidades, registrou tanto
a constru¢do do monumento
quanto a sua inauguracdo. Porém,
isso foi feito em dois cinejornais
distintos (ver BERNARDET, 1979,
1922-21 e 1922-48).
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N

19227 Correspondiam a “visdo integral do progresso do Estado
de S. Paulo por occasido do Centendrio”, conforme consta no
programa que a produtora deveria seguir, estabelecido no contrato
assinado pela Independéncia com a Comissdo Executiva®? Seriam
imagens condizentes com a programacgio de cinema destinada a

exposicdo internacional?

Dentre os filmes projetados, sabemos que houve um 7 de
setembro de 1922. Commemoragdo do 1° centendrio da Independencia
do Brasil em Sdo Paulo (BRASIL, 1931, p. 235), documentdrio
da Independeéncia Film em trés partes e 853 m, com cerca de 40
minutos de dura¢do®. Apesar de ndo termos nenhuma descri¢do
sua, é possivel também deduzir que, em Ipiranga, algumas imagens
venham desse filme, tendo em vista o procedimento de inser¢do
de materiais diversos por Pamplona, observado anteriormente.
No entanto, resta a ddvida a respeito da presenga do plano, acima
descrito, do operdrio em pausa para o almogo em 7 de setembro. Em
primeiro lugar, como o titulo aponta, o filme se debrucava sobre a
comemoracdo em si. Néo ¢é dificil imaginar que tivéssemos planos
e mais planos de desfiles ¢ de autoridades chegando e discursando,
além de imagens da populacdo, do museu, da inauguragido do
monumento e de demais atividades®. Talvez coubesse uma
recapitulacdo dentro do filme a respeito do que foi o processo de
constru¢ao®. Tendo em vista, porém, a extensdo de 7 de setembro
e de Ipiranga, ndo é crivel supor que tudo o que se encontra no
material remanescente estivesse no filme exibido na sala de cinema

da cidade de Sao Paulo na exposi¢do internacional.

O fato é que os registros filmicos em torno do monumento e
de sua constru¢do ndo foram finalizados. Pamplona talvez tenha
repensado o projeto original, dados os problemas enfrentados
na relacio com a Comissdo Executiva do Centendrio. Como
dissemos, idealizadas para o espago expositivo, as filmagens foram

interrompidas em virtude dos problemas acima relatados.

Em todo caso, é tentador aventar como hipétese que a
ndo retomada do projeto por Armando Pamplona, a sua nio
finalizacdo (ele poderia realizar, por exemplo, um curta quando

da inauguragdo do monumento), para além das questdes
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33. Ver nota 28.

processuais concernentes a exposicdo internacional, se vincula a
constatagdo de que as imagens remanescentes desse processo de
filmagem ndo corroboravam o papel civico desejado pelas elites
em 22. Isso deve ser acentuado porque, no que diz respeito aos
documentdrios que registraram a inaugura¢io de monumentos,

ndo temos referéncia ao trabalho de construcio.

Cabe nesse momento recuperar as polémicas em torno da
sele¢cdo do projeto de monumento de Ettore Ximenes para a
celebragdo da Independéncia do Brasil. E conhecida a critica de
Mirio de Andrade a sua escolha: “O ilustre Sr Ximenes, que de
longe veio, infelicitard a colina do Ipiranga com o seu colossal

centro-de-mesa de porcelana de Sévres™.

Victor Brecheret também apresenta um projeto ao governo
do Estado, incentivado por Oswald de Andrade, Monteiro Lobato
e Menotti del Picchia. Este dltimo teria sido o responsdvel pela
sugestio do tema ao escultor — a saber, as bandeiras. Em 1920,
Brecheret exibiu a primeira maquete do que veio a ser, mais de 30

anos depois, o monumento as Bandeiras, hoje situado no parque

Ibirapuera (MARINS, 2003, p. 13 e ss).

Vimos acima a tentativa mal fadada de Pamplona, em seu
trabalho apostolar, de fazer com que a medalha comemorativa
de Brecheret fosse aceita pela Comissio Fxecutiva. Se uma
aproximacdo ¢ possivel ao modernismo de Menotti, ela diz respeito
ao discurso de valoriza¢do do progresso paulista, de suas fabricas
e de seu passado, este ultimo sempre presente nos filmes. Em
todo caso, ndo deixa de ser curioso que Pamplona, justamente ao
se dedicar ao registro da construgdo do monumento de Ximenes,
objeto de polémica entre intelectuais que lhe eram préximos,
mostre imagens ndo consoantes com o discurso oficial em torno
da independéncia. Seria uma tentativa de participar ao seu modo
do debate? A resposta ndo pode ser definitiva, dado que o filme,

inconcluso, deixou seu discurso em aberto.
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Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

Este artigo pretende discutir a presen¢a de um narcoimagindrio
que se manifesta numa producdo cultural popular em torno do
universo das drogas ilicitas, numa perspectiva alternativa aos
encaminhamentos juridicos que caracterizaram as discussdes
sobre o narcomundo numa dimensio moderna. Nesse sentido,
percebemos que essa narcocultura coloca sob suspeita uma
tendéncia proibicionista e repressiva com relagdo a produgio, a
comercializacdo e a utilizagdo das drogas narcéticas. As midias se
apresentam como um campo de disputa no qual os vdrios agentes
sociais envolvidos nesse processo negociam suas imagens a partir de
politicas de representagdo que se erguem para além da dicotomia
moderna legalidade/ilegalidade.

narcocultura, narcoimagindrio, América Latina

This article discusses the presence of a narcoimaginary in a popular
cultural production that focuses the world of illicit drugs in Latin
America. Our point of view is an alternative perspective to legal
referrals that characterized the discussions about the narcoworld in a
modern dimension. In this way, we realize that this narcoculture goes
against a prohibitionist and repressive trend that involves production,
marketing and use of narcotic drugs. The media are presented as a
problematic field in which the social agents involved in this process
negotiate their images from the politics of representation that rise
beyond the modern dichotomy of legality/illegality.

narcoculture, narcoimaginary, Latin America
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3. Segundo matéria publicada em
21 de maio de 2011 pelo site do
jornal O Globo, o governo de Felipe
Calderén ja contabilizava, em
cinco anos, mais de 30 mil mortes
relacionadas ao narcotrifico. I,
frequente o registro de massacres,
como a chacina ocorrida em abril
de 2011, atribuida ao cartel “Los
Zetas”, um dos trés maiores do
pais. Na cidade de San Fernando,
foram encontrados os corpos de 183
vitimas, que, supostamente, foram
sequestradas quando tentavam
chegar de onibus ao territério
americano. A mesma matéria
lembra os 72 corpos encontrados,
em 2010, em um rancho na mesma
cidade de San Fernando. Dentre as
vitimas, havia imigrantes de vérias
nacionalidades latino-americanas,
como hondurenhos, salvadorenhos,
equatorianos e brasileiros.
Consultar http://oglobo.globo.
com/mundo/mat/2011/05/20/os-
maiores-massacres-promovidos-pelo-
narcotrafico-no-mexico-924507620.
asp. Acesso em: 28 mai. 2011.

Por ambicién al dinero/me meti en el contrabando,

no soporté la pobreza/las promesas me cansaron.

Me estaba muriendo de hambre/y todo por ser honrado.
Al igual que muchos otros/tengo derecho a la vida,

hoy tengo mucho dinero/y vivo como querta,

sigo siendo agricultor,/nomds cambié la semilla.

(El agricultor — Los Pumas del Norte)

Acompanhando atentamente o noticidrio que nos chega nos
dltimos anos sobre o México, nos chocamos com as matérias que
nos atualizam sobre uma realidade de crime organizado e corpos
insepultos que nio param de surgir em todo o territério nacional
diante da violenta disputa entre cartéis organizados em torno do
trafico de drogas, sobretudo na fronteira norte. Frente a isso, o poder
publico, impotente, tenta desmobilizar essa estrutura ao mesmo
tempo que convive internamente com os préprios efeitos dessa
realidade — o que sugere a cumplicidade de um Narcoestado, seja

em Ambito provincial, seja em 4mbito nacional’.

O pais que promoveu o primeiro grande movimento
revoluciondrio de cardter popular do século XX, iniciado em
1910, chegou a esse centendrio esfor¢ando-se para compreender
o fracasso de suas politicas publicas e tentando esconder os
milhares de corpos espalhados nessa cartografia, marcada pelas
narcocidades. Essas discussdes ganham relevincia material
e simbdlica no circuito mididtico, em que tais fronteiras se

organizam em torno das politicas de representagio que sdo
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4. Aqui, podemos pensar na
presenga, em vdrios produtos
mididticos, de um imagindrio

em torno das narcocidades. Essas
narcopaisagens geralmente assumem
as fronteiras interamericanas,
sobretudo a emblemdtica zona
limitrofe entre o México e os
Estados Unidos, como o cendrio
para o desenvolvimento de
narconarrativas nas quais discussoes
sobre subdesenvolvimento, violéncia,
pobreza e migracdes estdo presentes.

5. As tradugées sdo do autor deste
artigo. “Nio era possivel entender

0 que ocorre com o narcotrafico

a partir da dicotomia moderna:
legalidade/ilegalidade, mas tinhamos
de abrir espago a um terceiro campo
de andlise, a ‘paralegalidade’,
entendida como aquela zona
nebulosa que compreende as
violéncias e de onde

o narco emerge todo o seu poder,
que ndo ¢ somente um poder de
verdade, ndo ¢ somente um poder de
morte, mas que ¢ fundamentalmente
um poder fundacional-cultural,

isto ¢, capaz de gerar seus proprios
cddigos, suas proprias regras ¢ sua

prépria ordem paralela.”

6. Comunicac¢io

apresentada no semindrio
“Narcotrafico y violencia en
ciudades de América Latina:

retos para un nuevo periodismo”.
Disponivel em: <http://
cosecharoja.fnpi.org/wp-content/
uploads/2010/09/Seminario_Narco.

pdf>. Acesso em: 15 ago. 2011.

préprias as vdrias dimensdes da inddstria cultural. Nesse sentido,
diversas produgdes ligadas a cultura mididtica apresentam um
repertério cartografico sugerido pelos contornos das narcocidades,
seja no audiovisual (ndo s6 filmes mas também séries de TV,
videoarte, registros de performances e vinhetas), seja na literatura
(tanto na produgdo literdria ficcional como também nos registros
de cardter mais documental), seja no jornalismo, seja na musica
(circuito em que os narcocorridos ganham, inclusive, uma posi¢do
de destaque), entre outras dreas. Poderfamos pensar, talvez,
num registro de imagens e sons que aponta para uma espécie de

politicas da narcocultura na esfera mididtica.

Este artigo pretende discutir as imagens e os discursos que se
produzem em torno do universo das drogas ilicitas (de seus usudrios
e negociadores); a circulagdo dessa produgio; e os vdrios agentes
sociais que se inserem nesse cendrio, numa perspectiva alternativa
aos encaminhamentos juridicos que caracterizaram as discussdes
sobre 0 narcomundo numa dimensio moderna. Percebemos o
imagindrio de uma narcocultura que vai de encontro a uma secular
tendéncia proibicionista e repressiva com relagdo a produgio, a
comercializacdo e a utilizagdo das drogas narcéticas. As midias se
apresentam como um campo de disputa no qual os vdrios agentes
sociais envolvidos nesse processo negociam suas imagens a partir de
politicas de representagdo que se erguem para além da dicotomia
legalidade/ilegalidade, dando contornos a uma fronteira* que coloca

em xeque um Estado-policia forjado por paradigmas modernos.

A respeito dessa dimensdo moderna, a antropéloga mexicana

Rossana Reguillo (2009) afirma que

No era posible entender lo que estdi pasando con el
narcotrdfico desde la dicotomia moderna: legalidad/
ilegalidad, sino que habia que abrir el espacio a un tercer
campo analitico, la “paralegalidad”, entendida como
aquella zona gris que abre las violencias y donde el narco
despliega todo su poder, que nos es solamente un poder
de verdad, no es solamente un poder de muerte, sino que
es fundamentalmente un poder fundacional-cultural, es
decir, capaz de generar sus propios c6digos, sus propias

reglas y su propio orden paralelo’.®
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7. “Tem-se a ilusdo de que o cardter
periférico dessa nagio sul-americana
ja pode ser lido como um avatar da
sua histéria, e ndo como um traco
do seu presente. Ao mesmo tempo,
persiste, de maneira contraditéria,
mas ndo inexplicdvel, a ideia de
periferia e de espaco culturalmente
tributdrio, de formagdo monstruosa
ou inadequada com relagdo a
referéncia europeia.”

Esse repertério de mitos, personagens, valores, estéticas,
pulsdes e regras se organiza através das midias, que se
apresentam como um espago no qual o narcoimagindrio ganha
dimensdo simbdlica coletiva e popular e através do qual o
narcotrifico estabelece um canal de comunica¢do com toda a
sociedade, distanciando-se do horizonte juridico-moral a que

foi submetido, historicamente, pelo Estado moderno.

Essa permanéncia residual de uma narcocultura, que
escapa a légica moderna agenciada pelos Estados policiados e
medicalizados, remete-nos a dois conceitos importantes que nos
ajudam a identificar as ressondncias desse narcoimagindrio como
uma espécie de “escombros da modernidade™: a ideia de “estrutura
de sentimento”, de Raymond Williams, ¢ as discussdes em torno
de uma “modernidade periférica”, a que Beatriz Sarlo (2010) faz

mengdo ao analisar o processo de modernizagdo da cidade de
Buenos Aires nos anos de 1920 e de 1930.

Ao analisar a maneira pela qual Buenos Aires recebeu os
influxos da modernidade a partir da terceira década do século
passado, Sarlo nos ajuda a refletir sobre o que seria uma espécie
de “cosmopolitismo a partir de baixo”, no qual as priticas sociais
das elites sio combinadas e contaminadas pela incorporagdo
da experiéncia cultural e politica das camadas populares. Essa
hibrida¢do promove uma “margem” que, através de um vazio
residual, faz distanciar as significagdes da modernidade periférica
argentina, e latino-americana por extensdo, das significacdes da
modernidade europeia. Esse processo resulta numa tensdo entre
o padrio cultural europeu e as préticas sociais que nasciam
num contexto nativo, promovendo o descompasso, em uma
dimensio histérica e temporal, dessa tentativa de atualizac¢do da

modernidade na América Latina.

Se tiene la ilusiéon de que el cardcter periférico de
esta nacién sudamericana puede ya ser leido como un
avatar de su historia y no como un rasgo de su presente.
Al mismo tiempo, persiste, de manera contradictoria
pero no inexplicable, la idea de periferia y de espacio
culturalmente tributario, de formacién monstruosa
o inadecuada respecto de la referencia europea’

(SARLO, 1990, p. 32).
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8. Embora a ideia de “estrutura de
sentimento” seja concebida por
Williams mais como uma “hipétese
cultural” do que como um conceito
stricto sensu, desenvolvido em
algumas de suas obras, sobretudo
em The long revolution e Marxismo
e literatura, o autor abandona
posteriormente tal categoria. Beatriz
Sarlo acredita, porém, que “estrutura
de sentimento é um conceito-chave
na obra de Williams e possivelmente
um dos aspectos tedricos de sua obra
mais reveladores”

(SARLO, 1997, p. 91).

9. WILLIAMS, R. The long

revolution. Londres: 1961, p. 42.

Partindo também de uma especificidade histérica empirica,
Raymond Williams analisou as rela¢des entre os limites estruturais
das ordens sociais e as estruturas que surgiam das organizagdes das
préticassociais arraigadas na ideia de vivéncia cotidiana e experiéncia
coletiva. As reflexdes em torno do que chamou de “estrutura
de sentimento” estio presentes ao longo de vdrios trabalhos de
Williams® e parecem deslizar ao longo do seu préprio percurso
critico, ao tomar uma posicdo politica em torno de uma abrangente
ideia de cultura como “a organizagdo da produgio, a estrutura da
familia, a estrutura das institui¢des que expressam ou governam as
relagdes sociais, as formas caracteristicas pelas quais os membros da
sociedade se comunicam” (WILLIAMS® apud EAGLETON, 2005,
p. 57). Essa estrutura de sentimento estd ligada a especificidade da
experiéncia histérica coletiva e de seus desdobramentos materiais
nos individuos e nos grupos sociais. Tais estruturas sdo geradas a
partir de imagindrios que se projetam como préticas culturais e
sociais de vivéncias de determinados grupos que, por sua vez, se
manifestam como resisténcia e oposi¢do as praticas e as ideologias
hegemonicas de uma determinada ordem social. Marcelo Ridenti
(2005, p. 82) afirma que, embora Williams reconhega que o termo

“sentimento” seja de dificil apreensdo, é importante para

ressaltar uma distincdo dos conceitos mais formais
de “visdo de mundo” ou de “ideologia”, os quais se
referem a crencas mantidas de maneira formal e
sistemdtica, ao passo que uma estrutura de sentimento
daria conta de “significados e valores tal como

sentidos e vividos ativamente”.

Por fim, podemos pensar as discussdes em torno da narcocultura
— que envolve agentes sociais ligados a producdo, a circulagio
e ao consumo das drogas e a maneira como essas experiéncias
sdo vivenciadas como prdticas culturais e sociais, no interior de
um determinado contexto histérico concreto — a partir dessa
perspectiva das estrutura de sentimentos. Essa leitura nos parece

interessante, uma vez que, para Beatriz Sarlo (1997, p. 91),
a estrutura de sentimento registra o encontro do

fortemente codificado e sua presenga vivida: ndo pertence

de todo ao dominio da ideologia, nem ao arsenal dos
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10. “Em farmadcias, em lojinhas

de rua, em hospitais, mesmo nos
presidios, sem falar nos cabarés, nos
prostibulos, nos cafés ¢ até em alguns
pdtios internos privados, a circulagdo
dessas substincias continuava seu
curso sem maiores problemas.”

recursos formais de uma cultura, nem tampouco aos
aspectos mais particulares de seus portadores; [...] Na
estrutura do sentimento, a dimensio simbélica do social
mostra precisamente esse cardter fugidio que estd na
origem do prolongado debate sobre a inscrigdo do social
no estético, precisamente porque, como hipétese, aspira

a dar conta dos processos de passagem ¢ mediagdo.

O préprio consumo dessas drogas, sua inscri¢do no ambiente social,
e os termos recorrentes nesse universo, no ambito das midias,
foram forjados a partir de um horizonte histérico marcado pela
experiéncia. As plantas e as substincias psicoativas proibidas pelas
leis hoje em dia ndo foram sempre associadas a atividades criminosas.
No Meéxico, por exemplo, somente a partir do fortalecimento do
Estado moderno, reorganizado em torno da Revolugdo Mexicana
e dos governos pés-revoluciondrios, houve a conformagio de um
sistema proibicionista, idealizado em esfera internacional pela
Lei Harrison, promulgada nos Estados Unidos em 1914, “que
inaugurava formalmente o poder terapéutico do Estado ao instaurar
medidas claras de regulagio sobre a producdo e o comércio de
drogas” (RODRIGUES, 2004, p. 50). Por essa lei, o Estado definia
cada categoria de droga através de normas “cientificas” e colocava
o seu aparelho burocrdtico medicalizado a disposi¢do do controle

dessa producio, de sua circulagio e de seu consumo.

A Lei Harrison acabou tendo reflexo nas legislagdes latino-
americanas, que acompanharam as diretrizes modernas de controle
e regulacio estatal das drogas. No México, a década de 1920 abrigou
uma vasta legislacdo proibicionista em consonincia com o governo
dos Estados Unidos, que nessa época ampliava sua campanha
antinarcética por meio de um forte controle das importagdes. Ainda
que essa proibi¢do, em tltima instdncia, tenha criado o crime e
o criminoso, as préticas de sociabilidade associadas ao consumo
da maconha, do 6pio, da cocaina, da morfina, da heroina e de
outras drogas prosseguiam, inaugurando o trifico de substincias
psicoativas ilicitas e dando surgimento a figura do traficante. “En
boticas, expendios callejeros, en hospitales, en las mismas cdrceles,
no se diga en cabarets, prostibulos, cafeterias y hasta en algunos
patios traseros la circulacién de estas sustancias seguia su curso sin
mayores accidentes'” (PEREZ-MONTFORT, 1999, p. 19).
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11. Esse caso renderia ainda uma
reconstitui¢do ficcional no filme Os
estranguladores, dirigido em 1906
por Francisco Marzullo.

12. Na verdade, houve dois
assassinatos que ficaram conhecidos
como “crime da mala” e tiveram
versdes cinematograficas. Um deles
ocorreu em 1908 ¢ deu origem a dois
filmes: A mala sinistra, dirigido por
Antonio Leal, e O crime da mala,
produzido por Francisco Serrador.
Esse filme “reconstituia o assassinato
de Elias Farah, por Miguel Traad,
que esquartejou a vitima e tomou
um navio com inten¢io de jogar

os pedagos do caddver no mar,

mas acabou sendo preso. O filme
apresenta uma mistura de fato
ocorrido com fic¢do, com registros
auténticos dos locais do crime e do
julgamento do assassino. A unido de
imagens encenadas com imagens
documentais resulta em uma
formula que comeca a dar o tom
em algumas produgdes brasileiras”
(LYRA, 2007, p. 149). O outro
“crime da mala” ocorreu em 1928
e inspirou a narrativa de O crime
da mala, dirigido por Francisco
Madrigano. Na verdade, essa
“modalidade de assassinato” é ainda
bastante recorrente nas pﬁginas
policiais dos jornais.

Os meios de comunica¢do de massa que acompanhavam as
diretrizes moralistas nacionais criaram um repertério de imagens
que reforcaram, a partir da linguagem do melodrama, os preceitos
condenatdrios instituidos pela legislagdo em vigor. No entanto, o
apelo para acompanhar essas narrativas ligadas ao mundo do crime
e do consumo de drogas indicava que o interesse do ptiblico poderia
ir além de uma mera recep¢io pedagdgica, revelando também uma
espécie de intimidade com aquele universo e um certo prazer pela

perversdo e pelo proibido que aquelas narrativas apresentavam.

Sabemos do enorme sucesso que as narrativas de crimes fizeram
nas primeiras décadas do cinema brasileiro, por exemplo. Nesses
filmes, havia uma ideia de documentacio dos fatos narrados junto
com uma encenagio que apontava para um tipo de docudrama.
Neles, vemos o crime como espeticulo, numa reconstituigdo
dos acontecimentos que nos remetia aos fait divers presentes na
narrativa folhetinesca e jornalistica, numa jd conhecida relacdo
entre esse “género” de filme e as narrativas policiais presentes nos
periédicos (SOUZA, 2000). Nesse repertério podemos situar alguns
filmes brasileiros, como o documentdrio Roca, Carleto e Pegato na
casa de detengdo, apresentado pelos irmdos Segretto em 1906, que
abordava os trés delinquentes responséveis pelo estrangulamento,
ocorrido no mesmo ano, dos sobrinhos de um joalheiro no Rio de
Janeiro'. Ainda nessa linha, ndo podemos deixar de mencionar o
famoso assassinato conhecido como “crime da mala”, que recebeu

vdrias versdes cinematograficas'?.

A série de filmes inspirados em crimes famosos também foi
importante em outras cinematografias na América Latina. No
cinema mexicano, El automdvil gris é considerado pela critica
de cinema como um dos mais importantes filmes do periodo
silencioso do pafs. Dirigido em 1919 por Enrique Rosas, inspirado
numa espécie de cinema-verdade daquela década turbulenta, o
filme apresenta uma versdo do famoso grupo de bandidos que, em
1915 aterrorizou a Cidade do México cometendo indmeros assaltos

e roubos. No letreiro do filme, uma adverténcia ao espectador:

Hemos procurado desarrollar la accion de esta cinta

en los mismos sitios que fueron teatro de las hazafias
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13. “Procuramos desenvolver a acdo
deste filme nos mesmos lugares
que foram cendrio das facanhas da
funesta banda. As cenas de roubos,
as casas em que moraram (0s
ladrdes) e os lugares em que foram
apreendidos ou pagaram seus crimes
sdo rigorosamente auténticos... este
filme ndo é uma fic¢do. Construido
sobre fatos reais, é transcricao da
verdade, retirada dos inquietantes
detalhes do mistério.”

de la funesta banda. Las escenas de los robos, las casas
en que vivieron (los ladrones) y los sitios en que fueron
aprehendidos o expiaron sus crimenes, son rigurosamente
auténticos... esta pelicula no es una ficcién. Calcada de
sobre [sic] hechos reales, es transcripcién de la verdad,
entresacada de los inquietantes detalles del misterio”?
(REYES, 1987, p. 76).

Essa necessidade de relagdo das imagens com os fatos reais sobre
o crime levou 2 inser¢do, no final do filme, da cena documental
do fuzilamento dos seis supostos integrantes da quadrilha, ocorrido
em fins de 1915. Além disso, o préprio detetive responsavel pela
captura dos bandidos integrou o elenco da fic¢do (REYES, 1987).
Como vemos, a necessidade de trazer o “real elemento do crime”,
através dos espacos, do fato em si, das personagens, era um dado

importante nesses repertdrios, tanto brasileiros como mexicanos.

Mas esse interesse pelo crime se desdobrava no interesse pelo
ilicito presente nos filmes que abordavam, especificamente, o
universo das drogas. O ambiente de traficantes, usudrios e policia
proveniente do universo das substincias narcéticas, assim como
imagens do consumo das drogas em si, construidas com fumaga,
seringas, borrachas e pacotes para contrabando, seduziam o
espectador pela curiosidade que causavam. Ainda na década de
1920, temos um filme mexicano emblemético: El pufio de hierro,
dirigido em 1927 por Gabriel Garcia Moreno. O filme conta a
histéria de Carlos, um jovem que é induzido por um traficante
a usar morfina, tornando-se dependente da droga. Laura, sua
namorada, luta entdo para livrd-lo do vicio. O filme é considerado
o primeiro do cinema mexicano a tratar abertamente o tema do uso
de droga e do narcotréfico. Logo no inicio, vemos o plano de Carlos
perfurando seu brago com uma agulha para injetar a droga. As veias
do seu antebraco se incham, e a mio se contrai no momento em
que injeta a morfina. O personagem, entdo, comeca a sentir o efeito

da droga, ¢ o publico é cimplice do seu entorpecente delirio.

Essas imagens do consumo de droga, mesmo contendo um
impulso moralista de condenacdo do vicio, seduziam o espectador
pelo prazer a que estavam associadas. O filme brasileiro Morfina,
dirigido em 1928 por Francisco Madrigano e Nino Ponti, apesar

de se propor um alerta contra o vicio, apresentava uma cena,
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14. Drug Enforcement
Administration (Forca Administrativa
de Narcoticos, em traducio livre),
orgio do Departamento de Justiga
dos Fstados Unidos.

15. “A partir dos anos 70 a palavra
‘narcotrafico’ é usada com maior
frequéncia na linguagem oficial e
adquirc atestado de naturalizagio nos
meios de comunicacdo e também
nas percepg¢des do senso comum.

O prefixo ‘narco’ serd empregado

ad nauseum como multiplicador de
etiquetas estigmatizadoras. [...] No
principio dos anos 80, agentes da
DEA e fiscais da Flérida empregam
a categoria ‘cartel’, tomada da
economia, para armar expedientes
criminais contra grupos de traficantes
colombianos. A palavra terd um
éxito mididtico universal semelhante
ao de ‘narcotréfico’ apesar de

que nenhuma das duas dd uma

ideia adequada do que pretende
significar. A invencdo de um inimigo
monolitico, organi/,ado de maneira
hierdrquica, com uma racionalidade
burocrdtica e econdmica, que
controlaria além disso todas as fases
do negdcio e estaria, portanto, em
posicdo de controlar o mercado ¢ os
pregos, fascinou politicos,

policiais ¢ jornalistas.”

ousada, em que a atriz Milda Rutzen levantava a saia acima dos
joelhos e aplicava a droga em uma das pernas, com uma agulha
hipodérmica. A extrema sensualidade da cena foi alvo da censura
da época e motivo para vdrios protestos dos mais conservadores, que

denunciavam a imoralidade do filme.

Fssa dimensdo histérica que reveste de sentido a apropriacdo
simbélica desse repertério filmico também estd presente na
nomeacido das praticas ligadas ao narcotrdfico pelos discursos da
midia. Luis Astorga (2003) chama a atencdo para uma espécie de
normatizagdo dos discursos que passaram a circular pelos meios de
comunicagio de umaformageral apartirdosanos 1950, consolidados
definitivamente nos anos 70 e 80. Os jornais mexicanos da década
de 50 passaram a adotar o termo “narcotraficantes”, privilegiando
a associagdo do trafico as drogas narcéticas, em detrimento de
outras, ainda que também fossem ilicitas. Esse neologismo passaria
a nomear o negociante de qualquer substancia psicoativa ilicita. O
mesmo acontece com a criagdo do termo cartel, nos anos 1980,

para designar as organizagdes ligadas ao trédfico:

A partir de los afios setenta la palabra “narcotrifico”
es usada con mayor frecuencia en el lenguaje oficial
y adquiere carta de naturalizacién en los medios de
comunicacién, y por lo mismo en las percepciones del
sentido comun. El prefijo “narco” serd empleado hasta la
ndusea como multiplicador de etiquetas estigmaticas. |...]
A principios de los afios ochenta, agentes de la DEA" y
fiscales de Florida emplean la categorfa “cdrtel”, retomada
de la economia, para armar expedientes criminales
en contra de grupos de traficantes colombianos. La
palabra tendrd un éxito medidtico universal similar a
la de “narcotrafico” a pesar de que ninguna de las dos
da una idea adecuada de lo que pretende significar. La
invencién de un enemigo monolitico, organizado de
manera jerdrquica, con una racionalidad burocrdtica y
econdémica, que controlarfa ademds todas las fases del
negocio y estarfa por lo tanto en posicién de controlar
el mercado y los precios, fascing a politicos, policias y

periodistas”” (ASTORGA, 2003).

Essa normatizagio da linguagem adotada pelos produtos da midia
ao tratar do universo das drogas incorporou a visdo totalizadora do

processo, integrada a funcionalidade dos grandes cartéis, marcando
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16. Esse movimento de
criminalizagio das atividades
culturais ligadas a determinados
segmentos populares identificados
como perigosos pelo Estado

penal foi responsavel, no Brasil,
pela perseguicio aos bailes funk

e pelas prisdes de “MCs” por
cantarem letras consideradas de
apologia ao trafico. No México, os
narcocorridos comegaram a sofrer
censura ainda no final da década de
1980, acusados de serem difusores
da violéncia e da delinquéncia
organizada.Ver: ASTORGA,

L. “Notas criticas. Corridos de
traficantes y censura”. Regidn y

Sociedad, v. XVII, n. 32, 2005.

de forma objetiva e clara o inimigo comum. Isso veio ao encontro, a
partir da década de 1980, de uma proposi¢do do Estado de conferir
ao trifico uma inteng¢do politica: a relativa autonomia do campo do
trafico de drogas em relagdo ao poder publico, em func¢do de um
desmoronamento da prépria autoridade do sistema de partidos do
Estado e do predominio do Poder Executivo, foi encarada como uma
questdo de seguranca nacional (ASTORGA, 2003). E quando surge
a ideia recorrente de que as organizac¢des do crime relacionadas
ao comércio da droga formariam uma espécie de “Estado dentro
do Estado”, como forma de dar uma unidade a esse “inimigo
comum”, a0 mesmo tempo que se tentava ocultar as relagdes entre
os dois “Estados”. Assim, o Estado militarizado precisava combater
o narcotrifico e suas organizagdes como um inimigo politico e,
como estratégia de agdo, viria intensificar a criminaliza¢do das
manifestagdes culturais que insistiam em afirmar a permanéncia de

um narcoimagindrio®®.

E nesse ponto que nos interessa pensar essa narcocultura para
além da questdo juridica ou policial, mas como manifestagio dessa
modernidade periférica que guarda de forma residual os embates
que se apresentam como préticas sociais no universo mididtico.
Esse imagindrio pressupde mobilizagdo e predisposicdo coletivas
como pressuposto para além das préprias narrativas relacionadas
ao mundo do crime e ao narcotrdfico. No México, podemos situar
vérias manifestagdes culturais fundamentais para pensarmos o
reflexo de um narcoimagindrio que desafia a ordem policial do
Estado a partir desses escombros da modernidade, organizados
em torno de uma narcocultura sustentada por uma estrutura de

sentimento, como discutimos acima'”.

Entre essa producio, encontra-se um conjunto de filmes
conhecidos como narcocine, uma espécie de subgénero
mexicano das peliculas de ag¢do de tema fronteirico. Esse
repertério se desenvolve a partir de outro esquema de producio,
distante dos grandes estidios nacionais, em busca de formas

mais baratas de realiza¢do dos filmes.

O narcocine é sem davida um dos elementos da produ¢io

audiovisual mexicana que melhor traduz as marcas de uma
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17. Recentemente, o jornal The
New York Times publicou uma
matéria acerca da demolicio de

um antigo presidio que ainda
funcionava no centro de Tijuana,
conhecido como La Ocho. O texto
ressalta as vdrias manifestacoes
contrdrias ao ato do prefeito,
considerado arbitrdrio por nio levar
em consideraco as razdes historicas
e identitdrias para a permanéncia
do prédio no local. Enquanto o
prefeito Carlos Bustamante, do
PRI, falava em modernizacio e na
necessidade de abandono do passado
de violéncia que marca a cidade,
parte da populagdo enfatizava o
capital simbélico coletivo que a
prisdo e as narrativas em torno do
crime carregam. Um dos moradores,
identificado no texto como defensor
dos direitos humanos, reclama: “Nio
temos muitas referéncias histéricas
que possam fortalecer nossa
identidade como tijuanenses”. Na
matéria, havia quem defendesse que
a prisdo poderia abrigar um “museu
que captasse a histéria de vicio de
Tijuana”, indicando o universo

do crime e do narcotréfico como
um lugar de meméria importante,
organizador da identidade
tijuanense. O texto termina com
um emblemadtico depoimento de
um morador que dd sua opinido
sobre a prisdo: “Era feia, mas era
nossa”. Agradeco a indicacio do
artigo a Denise Tavares. Disponivel
em: <http://moticias.uol.com.br/
midiaglobal/mytimes/2012/02/10/
demolicao-de-velha-prisac-ascende-
a-polemica-da-identidade-cultural-
em-cidade-mexicana.htm>.

Acesso em: 11 fev. 2012.

narcocultura presente no imagindrio popular, o que garante sua
enorme riqueza cultural no intento de compreender, inclusive,
a dimensdo simbdlica daqueles milhares de caddveres que ndo
param de surgir nas narcopaisagens fronteirigas que mencionamos
no infcio deste artigo. A violéncia se estabelece como matriz
da narrativa destes filmes, em torno da qual todas as formas de
negociagdo se materializam, tanto no aspecto das relacoes de
poder desenhadas na trama quanto no sentido da legitimagdo de
um Narcoestado, capaz de suportar o imagindrio em torno do

narcotraficante, chefe dos grandes cartéis.

Nos anos 1970, alguns produtores de cinema mexicano se
estabeleceram em ranchos nos Estados Unidos a fim de produzir,
ali, seus filmes de temdtica fronteirica. Tentando baratear os
custos e auferir mais lucro em funcio da distribui¢io desses filmes
pelo mercado mexicano-americano de fronteira, esses produtores
tentavam fugir dos trabalhadores sindicalizados da inddstria do
cinema mexicano ao mesmo tempo que negociavam acordos de
coprodugdo com pequenos produtores americanos como forma
de inser¢do naquele mercado. Assim viabilizaram uma producio
que manteve em alta o tema da fronteira desenvolvido em suas

cidades-fetiche'® filmadas nas paisagens rancheiras americanas

(IGLESIAS PRIETO, 1991).

Dessa produgdo B, de custo baixissimo e circulagio fronteirica,
desenvolve-se uma produg¢io centrada numa temadtica relacionada
a droga, a violéncia e a fronteira. Isso introduziu todo um repertério
de imagens e uma série de elementos iconograficos em torno do
espaco da fronteira, garantindo a continuidade de um poderoso
imagindrio atravessado pela violéncia. Tais narrativas, recheadas de
traficantes, policiais, politicos e funciondrios publicos corruptos,
carros, caminhonetes e caminhdes envenenados, prostitutas e
muitas toneladas de droga, sobretudo metanfetaminas, maconha,
cocaina e seus derivados, transformaram as cidades de fronteira e
praticamente todo o territério mexicano num imenso corredor de
circulagdo de droga rumo aos Estados Unidos". Toda essa trama
¢ acompanhada por um repertério musical muito especifico,

em que a musica nortenha mexicana e as vdrias bandas de
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18.E importante mencionar aqui

o que Iglesias Prieto (1991) chama
de “cine fronterizo”. Esse conceito
refere-se ndo somente 2 temdtica
presente nas inimeras narrativas
sobre a fronteira mas também 2
caracterizacio de determinados
personagens, a uma forma especifica
de producio e circulagdo desse
repertério e as discussdes geopoliticas
que se desdobram a partir dos conflitos
histéricos delineados nessa zona
limitrofe. Nessa produgao, Ciudad
Judrez e Tijuana ganham status de
cidades-fetiche dessa narcopaisagem.

19. Podemos mencionar também
uma série de romances latino-
americanos centrados na narrativa
do narcotréfico. No Brasil, o mais
famoso foi Cidade de Deus, de Paulo
Lins, publicado em 1997 ¢ levado

ao cinema por Fernando Meirelles e
Kdtia Lund, com estrondoso sucesso,
em 2002. Na Colombia, o éxito dessas
narrativas a partir dos anos 1980 é tdo
grande que jd se fala numa espécie de
subgénero literdrio para denominar
esse fenomeno: “la sicaresca” (em
referéncia aos sicdrios, matadores

de aluguel, personagens recorrentes
nesses romances). O mais conhecido
romance colombiano é La virgen de
los sicarios, de Fernando Vallejo, de
1993. O romance de Vallejo também
foi levado ao cinema em 2000 por
Barbet Schroeder. Na Colémbia,
outro tipo de narconarrativa também
faz sucesso: as narconovelas, que
ocupam os hordrios nobres da TV.
Podemos citar a novela Rosario
Tijeras, baseada num romance do
escritor Jorge Franco e também
adaptada ao cinema.

narcocorridos?® ganham espaco na tela, numa demonstragio
da enorme popularidade que ajuda a manter o éxito dessas

producgdes junto a seu ptblico.

Os narcocorridos sio musicas do repertério de bandas
extremamente populares, de abrangéncia nacional, e por
vezes internacional, como Los Tigres del Norte, Los Tucanes
de Tijuana, Los Originales de San Juan, Grupo Exterminador
e Luis y Julidn, além de dezenas de outras que gravam para
selos internacionais, como Sony e EMI. Carregam em si as
marcas de uma tradi¢io folclérica misturadas com o submundo
tecnoldgico de rappers gangsta (WALD, 2001).

Os corridos que trabalham com o tema do narcotrifico
ganharam for¢a no cendrio musical mexicano a partir da década
de 1970, mostrando que os velhos corridos de contrabandistas de
dlcool abriram caminho a uma série de novas cangdes sobre o
contrabando. Los Tigres del Norte haviam comegado essa nova
moda com dois éxitos: Contrabando y Traicién e La banda del
carro rojo, no principio dos anos 70. Cada uma dessas cang¢des deu
origem a um filme, que seguia a narrativa da mdsica e que teve uma
série de continuagdes. O pesquisador de narcocorridos Juan Carlos
Ramirez-Pimienta (2004) informa que, apesar da importancia da
banda Los Tigres del Norte na difusdo massiva dos narcocorridos,
jd existiam alguns corridos de narcotrifico desde as primeiras
décadas do século XX. Seus antecedentes remontam aos corridos

de contrabando de finais do século XIX e principios do XX.

O género ganhou ainda mais destaque e for¢a no mercado
fonogrifico a partir dos anos 1980, consolidando-se como um
modelo narrativo extremamente popular, rechacado pela critica
especializada e cada vez mais consumido pelo publico. Em 1988,
Los Tigres langaram um dlbum emblemético, Corridos prohibidos,
no qual deixaram de lado seus elegantes trajes de vaqueiros para

posarem na capa do disco vestidos como narcotraficantes fugitivos.

Ainda segundo Ramirez-Pimienta (2004), hd que se fazer
uma distin¢do entre os corridos de narcotrdfico e os narcocorridos.
Os primeiros tiveram uma maior visibilidade a partir dos anos

70, enquanto os narcocorridos ganharam forca a partir dos
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20. Os narcocorridos, surgidos na
década de 1970, provém de uma
musica tradicional do norte do

pais conhecida como corridos.
Segundo Elijah Wald (2001),

os primeiros corridos, ainda no
século XIX, contavam histérias

de valentes fugitivos, pistoleiros e
cavalos — os mesmos temas das
baladas de vaqueiros da populacio
angl6fona na mesma regido.
Durante a Revolu¢io Mexicana,

os corridos ganharam mais
importincia e chegaram a ter maior
popularidade. Centenas de corridos
dessa época ainda permanecem

no cancioneiro popular, nos

quais se descreve o heroismo

dos generais e se relata com
riqueza de detalhes cada batalha.
Durante esse periodo, os corridos
funcionavam como uma espécie

de cronica dos acontecimentos dos
campos de batalha, informando

as populagdes; eram relatos orais,
que corriam o territério nacional.
Essa caracteristica informativa é
muito importante, visto que os
narcocorridos atuais seguem com um
papel de narrar o mundo do crime
numa espécie de cronica policial em
que os narcotraficantes assumem

o papel de her6is protagonistas.

A narrativa dos corridos e dos
narcocorridos assume uma estrutura,
entdo, em que se combinam
elementos de ficciio e de realidade.
Assim que a Revolucdo Mexicana
chegou ao fim, o estilo sofreu uma
decadéncia, ainda que houvesse uma
série de corridos tequileros durante
a época da Lel Seca, na década de
1920 ¢ no principios dos anos 30, e
ainda que se escrevessem cangdes
pela fronteira sobre assassinatos e
outros delitos espetaculares.

anos 80, tendo se tornado quase hegemoénicos no repertério
de corridos a partir dos 90 e sobretudo no século XXI, com a
verdadeira guerra travada entre o Estado mexicano e os grandes
cartéis de narcotréfico. Essa espécie de evolugdo dos corridos
de narcotréfico aos narcocorridos se dd, sobretudo, no enfoque
narrativo presente nas letras interpretadas pelas bandas de
sucesso. Entre um e outro, hd um deslocamento da descri¢do dos
enfrentamentos entre traficantes e autoridades — uma narrativa
de aventuras — para letras que celebravam de forma festiva o
universo de drogas, a ostentagdo e os excessos relacionado a vida
no narcotrdfico. Ou seja, agora jd ndo ¢ tio frequente a narrac¢do
dos perigos e das aventuras da a¢do do comércio de drogas,

mas ganha destaque a vida suntuosa e prazerosa da figura do
narcotraficante (RAMIREZ-PIMIENTA, 2004, p-31).

Nas letras dos narcocorridos, constatamos a presenga de
um narcoimagindrio que identifica na representacio do
narcotraficante alguém que criou seu espago fora do dominio do
discurso dominante. Para Roger Domingo de los Santos (2008), os
compositores de narcocorridos sio considerados pela comunidade
que os escuta como uma espécie de intelectual organico.
Os traficantes, ndo poucas vezes, sdo vistos como lideres da
comunidade, que entendem os problemas da regido fronteirica em
sua luta para sair da pobreza. Em seu relato de pesquisa sobre os
narcocorridos, Flijah Wald nos conta que, durante suas pesquisas
de campo, ao chegar ao Estado de Sinaloa, na costa pacifica
mexicana e centro de um dos mais fortes cartéis de narcotrafico do
pafs, tinha dois objetivos: “ponerme en contacto con los pintores
y escritores cuya obra estaba envuelta en el mundo de las drogas,
a los que yo llamaba los narcointelectuales; y también, iba a estar

presente durante la fiesta anual de Jestis Malverde , el santo patrén
de los narcotraficantes” (WALD, 2001, p. 54).

Ramirez-Pimienta (2004) afirma que o trdfico de drogas é
visto em algumas ocasides como uma atividade quase patriética.
Hd vérios corridos, segundo o autor, nos quais essa ideia é bastante

clara, como o Las divisas, da banda Los Huracanes del Norte: “Este
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21. “O narcotrafico gera divisas/Em
délares para a divida/Se me deixarem
semear/Ao fim de dois anos/A divida

poderia pagar.”

22. Narcoesmola era o termo com o
qual a imprensa nomeava as doagdes
a instituicdes sociais e de caridade
feita pelos traficantes.

[el narcotrifico] genera divisas/En délares pa’ la deuda/Si me

dejaran sembrar/En término de dos afos/La deuda podria pagar”.”!

Além disso, € j4 histérica — e recorrente — em vdrios corridos
mexicanos a posi¢do antagonista a politica dos Estados Unidos. Isso
reacende uma espécie de sentimento nacionalista, sobretudo no
rechago as politicas de imigragdo, o que, sem duvida, cria um forte

sentido de solidariedade entre as classes populares.

Percebemos nesses exemplos que hd num imagindrio popular
a ideia de que o narcotrdfico ndo ¢ de todo negativo. No filme O
crime do padre Amaro, dirigido por Carlos Carrera em 2002, hd a
inclusdo de um tema que foi recorrente nos meios de comunicagio,
sobretudo na década de 1990: as doacdes de vultosas quantias
feitas por chefes do trifico a obras de caridade e sociais. No filme,
vemos um padre que aceita a narcoesmola” de um lider do trifico
local, com a qual estd sendo construido um moderno hospital
para a comunidade. As fronteiras morais e os papéis recorrentes
entre policia e ladrio — o bom e 0 mau — tornam-se muito mais
complexos se nos afastamos do Ambito juridico-criminal baseado na

dicotomia legalidade/ilegalidade.

Independentemente dos efeitos devastadores que o poder dos
grandes cartéis de drogas possam causar a sociedade como um
todo, o que pretendemos discutir aqui é que, para além dessa
dimensdo juridica, a inscri¢do da producdo, da circulagio, do
comércio ¢ do consumo de drogas também estd intimamente
ligada & permanéncia de um narcoimagindrio que ganha relevo
se observado sob o aspecto de uma produgdo narcocultural. Tal
aspecto tem sido absolutamente negligenciado pelos poderes
publicos, que se recusam a perceber que esses discursos constroem
redes de sociabilidade e forjam prdticas sociais que garantem
lagos identitdrios importantes. Admitindo essa perspectiva,
podemos explorar um poderoso viés de leitura e interpretagdo
do problema do narcotrdfico, se compreendemos que essa
producdo cultural é absolutamente legitima e representativa de

um universo da cultura popular.
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Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

As performances dos atores de cinema e suas relagdes com
os diretores sdo objetos constantes de reflexdes socioldgicas e
histéricas, mas elas ainda carecem de teorias capazes de dar conta
da importancia estética em torno da encarnacdo de um personagem
dentro de um filme. A teoria do ator-autor, proposta por Patrick
McGilligan, analisa o ator como objeto estético, como forma
filmica, na mesma medida de outros componentes da mise-en-scéne
(luz, enquadramentos, montagem). Sdo atores-autores aqueles
intérpretes capazes de estabelecer um sistema de interpretagio,
uma “obra”, e influenciar a concepcdo de um personagem, de
um plano, de uma sequéncia ou de um filme inteiro. Matheus
Nachtergaele ¢ um ator-autor, ¢ seu estatuto é representativo da
evolucdo histérica do paradigma de atores brasileiros.

atores de cinema, ator-autor, estética do cinema

The performances of the movie actors and its relations with the
directors have always been the target of historical and sociological
reflections but they still lack theories capable of giving account of
aesthetic importance around the incarnation of a character in a
movie. The theory of actor as auteur, proposed by Patrick McGilligan,
analyzes the actor as an aesthetic object, as a filmic form, to the same
extent as other components of the mise en scéne (light, frameworks,
montage). Actors-auteurs are those interpreters able to establish a
system of interpretation, a “work”, and influence the conception
of a character, a plan, a sequence or an entire movie. Matheus
Nachtergaele is an actor-author and its status is representative of the
historical evolution of Brazilian actors paradigm.

movie actors, actor-auteur, aesthetics
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Propostas de reflexdo sobre os atores de cinema

A teoria do cinema nos ensinou a menosprezar o trabalho do ator
ou a ver no trabalho de encarnagio do intérprete de cinema apenas
dimensdes sociolégicas e préticas: as andlises em torno do star system
e dos cultural studies nos deram uma série de paradigmas de reflexdo
sobre o valor mercadolégico dos astros e sobre a representagio das

minorias, os chamados gender studies anglo-saxdes.

No campo da sociologia, Edgar Morin dedica um estudo
consistente ao fendmeno das estrelas, intitulado Les stars (publicado
em 1957), quando o star system hollywoodiano ja havia conhecido
seu apogeu, 20 anos antes. Jd os teéricos do cinema demoraram
algum tempo para realizar verdadeiras andlises estéticas sobre os
atores. Fra traco comum entre os primeiros escritos de teoria do
cinema ora um siléncio completo sobre a importincia dos atores,
ora um aberto preconceito contra eles, ora uma relativizagdo do
aporte deles para a composicdo global do filme. Boris Kazanski,
por exemplo, membro do grupo dos formalistas russos dos anos
20, afirmava que o “o intérprete de cinema nio goza das mesmas
faculdades e talentos que constituem a arte do ator de teatro”,
propondo o termo “arte da pose” para falar da apari¢do dos corpos
nos filmes e reservando o termo “arte dramdtica” aos intérpretes
teatrais (KAZANSKI, 1996, p. 117). Na mesma época, dentro
do cinema de vanguarda europeu, Germaine Dulac, realizadora
e tedrica, defendia que “dentro de um cinema puro, nio ligado
a obrigacdo narrativa da literatura nem 2 realidade fotogréfica,

somente hd lugar para o ator como motivo pléstico, linha ou
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mancha” (apud ALBERA, 1995, p. 37). As opinides desse tipo se
repetem ao longo do século e chegam a contaminar até pensadores
de outros meios de representacio, como Erwin Panofsky, para
quem o personagem de cinema ndo pode ser considerado um
todo unificado devido a sua existéncia diretamente condicionada
pela colagem “pedaco a pedaco” da montagem (PANOFSKY,
1978, p. 58), ¢ Walter Benjamin, que qualifica a interpretagdo
do ator de cinema como um “recomposto a partir de uma série

de performances descontinuas”, que levam a perda da aura do
intérprete (BENJAMIN, 2003, p. 40-43).

Diversas das andlises citadas estabelecem uma comparagio
de atores de cinema com os de teatro, na maioria das vezes
valorizando estes em detrimento daqueles. Esse fato explica-se
pela importincia que sempre tiveram os intérpretes dentro da
criagdo teatral. De fato, a teoria do teatro e os escritos de grandes
diretores — dentre eles, Denis Diderot, Constantin Stanislavski,
Vsevolod Meyerhold e Bertolt Brecht — forneceram uma série
de paradigmas de andlise do trabalho do ator como forma. Na
passagem do método stanislavskiano para o cinema americano,
Lee Strasberg, um dos nomes mais importantes do “Actors Studio”
nova-iorquino, tentou ousar uma aproximacio entre a criacio do

ator teatral e a de seus colegas do cinema.

O pensamento de Lee Strasberg representa o apogeu de uma
preocupagio que jd vinha sendo tratada nos escritos dos diretores
de cinema desde os primeiros tempos: a reflexdo sobre a prética de
uma arte, entremeada de esbogos de uma teoria ainda embriondria
e, sobretudo, de uma admira¢io sem limites dos criadores por suas
criaturas. De Jean Renoir a Alain Resnais, passando por Josef von
Sternberg, Ingmar Bergman, Andrei Tarkovsky, John Cassavetes,
Rainer Werner Fassbinder e Wim Wenders, os atores de cinema
sempre tiveram seu trabalho vangloriado pelos diretores, além de
serem alcados, as vezes, ao estatuto de coautores dos filmes. Nio
por acaso, esses diretores sempre trabalhavam com os mesmos
atores, transportando para o cinema a légica da trupe teatral. Até
mesmo diretores conhecidos por maltratarem seus atores (Alfred

Hitchcock, Jean-Luc Godard, Maurice Pialat) ou por fazerem deles

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 113



[T177177717777777 177717771777 177717771777177717777177117711771177117711771177117711177

0 caipira e o travesti. O programa gestual de um ator-autor: Matheus Nachtergaele | Pedro Maciel Guimaraes

2. O termo “direcao de atores”,
usado aqui entre aspas, ¢ bastante
polémico e constantemente evitado
por imprimir uma dimensdo
paternalista ao trabalho do diretor
com os atores. Se os diretores

ndo dirigem os atores, eles sdo
responsdveis, com excegdo de alguns
filmes documentirios,
experimentais ou bascados na
improvisagdo de gestos,

pelo tom de suas interpretagdes

e pelas movimentagdes

do seu corpo em cena.

meros modelos para suas composi¢des formais (Robert Bresson,
Jean Marie Straub e Danitle Huillet, ¢ Manoel de Oliveira)
devem a relagdo com os intérpretes grande parte do interesse em
suas obras. Nesse sentido, a contribui¢do de Bresson é inestimavel,
. «“ ” M
pois, mesmo tratando seus atores como “modelos”, ele construiu
uma teoria consistente sobre a “dire¢io de atores”? como elemento

fundamental na construcdo pléstica do filme.

Nossa reivindicagdo ¢, partindo das bases do pensamento
teatral e das reflexdes préticas dos diretores, tratar os atores de
cinema como os de teatro e usar a pratica da arte de interpretar
para construir uma teoria. O que se pretende é dedicar andlises
estéticas as performances dos atores de cinema, descrever e analisar
seus gestos, sua postura vocal, seu programa gestual, sua sistemadtica
formal e a temdtica de suas apari¢des na tela. Pretende-se, também,
pensar o conjunto de seus filmes como uma “obra” e investigar
sobre questdes praticas e simbdlicas do momento da encarnagio de
um personagem ficcional no que diz respeito as relacdes entre ator
e personagem ¢ entre ator e diretor. Nesse corpo singular, que é o
corpo do ator, em que instrumento se confunde com obra, podem-
se ler tragos ndo somente de momentos de criacio do filme mas

também das escolhas de mise-en-scéne do diretor.

A teoria do ator-autor

E nessa perspectiva que o teérico e bidgrafo de estrelas de Hollywood
Patrick McGilligan forjou, em 1975, o conceito de “ator-autor”.
Para falar das contribui¢des de James Cagney nos filmes em que
ele aparecia unicamente como ator, McGilligan se pos a investigar
de que maneira a simples presenga do ator “define a esséncia dos
filmes” (McGILLIGAN, 1975, p. 33), impondo decisdes estéticas ao
diretor — escolha de certos tipos de plano, de um tipo determinado
de personagem — e determinando, de maneira geral, a mise-en-
scene de um plano, de uma sequéncia ou até de um filme inteiro.
McGilligan analisa também de que maneira Cagney repetia uma
série de elementos corporais de encarnagio em todos os seus

papéis, pouco importando o tipo de personagem, o tom do filme
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ou as preferéncias pessoais de um diretor. Segundo McGilligan, os
trejeitos de Cagney contaminariam até mesmo seus parceiros de
cena, pois, seus filmes, apesar de centrados em personagens durdes
e cruéis, traziam cenas em que “os gingster parecem dangar”,
seguindo a maneira leve e saltitante que Cagney tinha de emprestar

movimento aos seus mafiosos.

McGilligan criou o conceito de ator-autor (“the actor as
auteur”), mas ndo se preocupou em desenvolvé-lo nem em ampli-
lo a outros objetos de estudo. O tnico retorno que ele fez a sua
reflexdo inovadora foi em 2007, quando comparou a experiéncia
do ator Cagney a outros dois atores-autores, Ronald Reagan e
Clint Eastwood, numa obra coletiva editada justamente por seus
leitores mais assiduos, os membros do Grac (Grupo de Pesquisa
sobre Atores de Cinema), ligado a Universidade de Paris 1 e 2
revista Positif. Nos tltimos anos, McGilligan tem se dedicado a
escrever sobretudo biografias de astros e diretores de Hollywood
(Jack Nicholson, Clint Eastwood, Nicholas Ray, Alfred Hitchcock),
deixando para pesquisadores, em sua maioria franceses, a tarefa de

atualizar e ampliar seu conceito.

Na Franga, os conceitos de McGilligan tiveram sua mais
ampla aplicacdo. Primeiramente, através da obra analitica de
Luc Moullet, Politica dos atores, sobre Cary Grant, Gary Cooper,
John Wayne e James Stewart, e, mais tarde, através dos estudos
do Grac, que tiveram o mérito de atualizar a discussdo e ampliar
as andlises as atrizes (Catherine Deneuve, Audrey Hepburn) e
aos intérpretes de outras geragdes (Johnny Depp). Essas andlises
circunscrevem-se, no entanto, a um tipo de cinema bastante
codificado (cinema de género, atores de comédia, atores de
western, atores de filmes policiais) e, sobretudo, propagam-se
entre os atores que, de uma maneira ou de outra, sdo oriundos
do star system norte-americano. O conceito de ator-autor
carece ainda de uma aplicagdo mais ampla e sistemdtica, o que

inviabiliza que o consideremos como uma teoria plena.
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O ator-autor no cinema brasileiro

Arestricdoa objetos oriundos do cinema de géneros e no qual o star
system jd estd amplamente enraizado € s6 a primeira dificuldade
em adaptar o conceito de ator-autor para intérpretes brasileiros.
Nosso cinema padece de uma caréncia de qualifica¢do genérica
mais desenvolvida e estd s6 engatinhando no quesito formacio
de estrelas. Apesar de tentativas histéricas marcantes, como os
anos 40 e 50, que criaram lendas como Oscarito, Grande Otelo,
Mazzaropi e Carmen Miranda, as constantes interrupgoes da
producio e, sobretudo, a definicio de um modelo televisivo
(para ndo dizer “Global”, ou seja, ligado a Rede Globo de
Televisdo) de star system impedem que nossos atores de cinema
usufruam de uma constincia de trabalho e de uma consequente
popularidade fora das telas, o que é necessario a formagio dos
atores-astros no modelo de Hollywood ou do cinema europeu.
Nio é por acaso que todas essas estrelas do cinema brasileiro
evoluiram no meio de um cinema altamente codificado, como a

comédia de costumes, a chanchada e os musicais.

A questdo da interdependéncia entre cinema e televisio ¢é
ainda mais delicada. Historicamente, os intérpretes nacionais
se viram, de uma maneira geral, obrigados a recorrer ao meio
televisivo. Isso gerou um modelo singular de compreensdo
do trabalho do ator, pois 0 movimento pendular que os atores
estabeleceram entre esses dois meios de representagio é essencial
para compreender nio s6 o sistema de estrelado a brasileira
mas também as contaminagdes reciprocas entre personagens

televisivos e personagens cinematogréficos.

O que caracterizou essa passagem do cinema para a televisio
foi, no entanto, o subemprego. Alguns atores que despontavam em
carreiras s6lidas no cinema foram, na televisdo, relegados a papéis
secunddrios estigmatizados e resumidos aos clichés de um tipo
fisico. Foi o caso de atores como Grande Otelo e Wilson Grey, que
terminaram a carreira com pequenas participagdes em programas
de humor de gosto duvidoso; de Norma Bengel, Odete Lara,
Darlene Gléria e Itala Nandi, estrelas incondicionais nos filmes,

mas que nunca emplacaram como musas da TV; além de Paulo
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César Pereio, Leonardo Villar, Mauricio do Valle, Othon Bastos,
Antonio Pitanga, Nelson Xavier, Jardel Filho, Jofre Soares, Ruth
de Souza, Nelson Dantas, Maria Gladys, José Dumont, Marcélia
Cartaxo e Fernando Eiras. No outro lado da moeda, alguns atores,
como Paulo José, Hugo Carvana, Tonia Carrero e José Lewgoy
conseguiram na televisdo destaque similar ao obtido nas telas. Do
mesmo modo, Oscarito, Carmen Santos, Mazzaropi, Carmen
Miranda, Paulo Autran, David Cardoso, Leila Diniz, Isabella,
Helena Ignez, Guard Rodrigues, Fernando Alves Pinto, Paulo
Miklos e Seu Jorge, atores de perfis e momentos diferentes, podem
ser considerados excegdes, pois sdo intérpretes que construiram
suas carreiras de maneira independente do meio televisivo, em
épocas em que a passagem para a televisio era praticamente
obrigatéria. Numa terceira vertente dessa tipologia dos atores
brasileiros baseada nas relagdes entre cinema e televisdo, podem
ser colocados aqueles intérpretes que construiram carreiras
mistas, como Fernanda Montenegro, Lima Duarte, Yond
Magalhies, Marilia Péra, Tarcisio Meira, Sénia Braga, Fernanda
Torres, Marco Nanini, José Wilker, Maité Proenca, Ana Beatriz
Nogueira, Gléria Pires, Rodrigo Santoro, Mariana Ximenes,
Caio Blat ¢ Leandra Leal. Sdo atores que, embora aparecam
essencialmente no teatro e na televisdo, tiveram performances

consistentes e importantes em produgdes pontuais.

A experiéncia recente de atores como Selton Mello, Wagner
Moura, Milhem Cortaz, Lizaro Ramos, Gero Camilo, Dira Paes,
Fabiula Nascimento, Hermila Guedes e Alice Braga, oriundos do
cinema e repescados pela televisio, pode, no entanto, significar
que o modelo esteja mudando e que a televisdo ndo seja a tnica
fabricante de estrelas — embora ainda seja preciso aparecer nela
para se estabelecer definitivamente como uma star. Esses atores
sdo menos reféns das imposi¢des econdmicas e estéticas do meio
televisivo e podem, geralmente, estabelecer uma abordagem mais
autoral e singular em relagdo a escolha de papéis e as possibilidades

de encarnacdo. E seguramente dessa lista que sairdo os futuros

atores-autores do cinema brasileiro.
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Matheus Nachtergaele: ator-autor

Um ator como Matheus Nachtergaele goza de um perfil tnico
dentro do cinema brasileiro, abrindo a possibilidade de ser
encarado como ator-autor, embora fuja das regras bdsicas do star
system. Segundo Edgar Morin, para que o ator seja considerado
uma estrela, sdo necessdrios alguns elementos bdsicos: que ele
evolua num poderoso sistema econdmico de criagio de produtos
audiovisuais; e que haja osmose entre ator e personagem, e nio
absorcdo do ator pelo personagem, fazendo o primeiro desaparecer
por detrds do segundo (ou seja, em que um ndo engula o outro).
O terceiro critério, polémico, exclui os chamados atores de
composigdo do estrelato, o que, evidentemente, ndo pode ser
levado a sério se tomarmos o exemplo de Meryl Streep e Robert de
Niro, abertamente atores de composi¢io, que se “transformam” nos
personagens, mas que nio deixam de ser estrelas. A esses critérios,
podem-se incluir o valor mercadolégico do ator (possibilidade de
se fazer garoto-propaganda) e o interesse popular despertado pela
vida pessoal dele, o que alimenta revistas especializadas em fofocas
de bastidores, indispensdvel para manter o interesse em torno da
estrela de maneira durdvel. Desses cinco critérios, Nachtergaele
obedeceria a apenas um deles, o principal: o de haver osmose, e
ndo absor¢do total, entre ator e personagem (tentaremos provar isso,
apesar de as apreciagdes, criticas e populares, sobre a qualidade de
interpretacdo do ator estarem ligadas a essa capacidade de “entrar”
na pele de um tipo). Com relagio aos demais, Nachtergaele estaria
completamente excluido do star system: o ator raramente aparece
na televisdo, que no Brasil é o tinico “poderoso sistema econdmico
de criagdo de produtos audiovisuais”, como dito acima, e, quando
o faz, é em participacdes pequenas ou coadjuvantes (Morin diz
que, para ser estrela, o ator deve ser sempre principal); sua imagem
ndo “vende” e efetivamente ndo aparece ligada a produtos; e,
finalmente, ndo se pode ter exemplo de ator mais discreto quanto

a sua vida pessoal ¢ fora do interesse da imprensa de celebridades.

Ainda assim, permitimo-nos tecer consideragdes sobre Matheus
Nachtergaele ator-autor, por diversas razdes. Nachtergaele, que

comecou no grupo de teatro Vertigem, em Sdo Paulo, teve carreira
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consolidada no cinema antes de aparecer na televisdo. Seu perfil
de ator estaria préximo do que Luc Moullet chama de atores
convergentes, citando o exemplo de John Wayne, ator que se
especializou em personagens de caubdis e cujas composi¢des
rodavam sempre em torno “da velhice, da decrepitude e do
tempo que passa” (MOULLET, 1993, p. 61). Nachtergaele ndo
tem um tipo Gnico de personagem, mas suas apari¢des no cinema
e na televisdo privilegiam tipos bem definidos: o caipira e sua
variante do tipo nordestino (os filmes Tapete vermelho ¢ Central
do Brasil, a série O auto da Compadecida); o homossexual e sua
variante do travesti (a série de TV Hilda Furacdo, o filme Amarelo
manga) e o lider espiritual (as novelas Cobras e lagartos e Cordel
encantado, ¢ a série A muralha). Desses tipos, analisaremos mais
em profundidade os dois primeiros. Outra similaridade entre os
papéis de Nachtergaele é a assexualidade ou, melhor dizendo, a
auséncia de parceiras e histérias de amor, o que é, sem duvida,
influenciado pela discricdo do ator em manter sua vida pessoal

longe do alvo de revistas de fofocas.

Matheus Nachtergaele se enquadra nas andlises feitas por
Moullet por outro motivo determinante. Ele obedece as chamadas
“orientagdes essenciais ou figuras de encarna¢io” (MOULLET,
1993, p. 88), que o tedrico francés usa para falar da repeticdo
sistemdtica de motivos fisicos, corpéreos ou gestuais realizada pelo
ator Cary Grant em suas apari¢gdes no cinema, passando por cima
da “direcdo de atores” de um determinado diretor. Essa orientagio
essencial de Nachtergaele, parte integrante do seu programa
gestual, estd ligada a constante oscilagdo entre calma e frenesi que
marca suas performances. O ator tem a capacidade de, dentro de
uma mesma sequéncia, passar do olhar angelical ao diabélico,
da representa¢do da inocéncia a crueldade e a explosdo nervosa.
No computo final, sdo a histeria e a confusdo gestual que acabam
reinando como trago comum aos seus personagens, mas elas sdo

constantemente ameagadas por siléncios, olhares doces e voz terna.

O personagem Cintura Fina, da adaptagio televisiva do
romance de Roberto Drummond Hilda Furacdo (Rede Globo,

2003, dire¢do de Wolf Maya), por exemplo, guarda durante toda
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a minissérie um movimento pendular entre a dogura do amigo e
confidente da heroina, vivida por Ana Paula Arésio (é ele quem
a nomeia com o epiteto com que passa a ser conhecida na zona
boémia de Belo Horizonte), e o “endiabramento” dos momentos
de brigas a navalhadas com a rival de prostitui¢io de Hilda,
Maria Tomba-Homem (Rosi Campos). De maneira ordindria, as
representagdes do travesti oscilam entre o pueril e o proibido, entre
a inocéncia (perdida) e a perversidade (encontrada a forga pelo
exercicio da profissdo), entre o companheirismo e a ameaga. O
personagem Cintura Fina obedece entfo a essa representagio usual

do personagem, como lhe impdem as amarras do meio televisivo.

A histeria e a oscilacio de sentimentos atingem, também,
personagens mais sutilmente representados; no caso, dois tipos
populares que fogem da l6gica dos travestis: o caipira Quinzinho, do
filme Tapete vermelho (Luis Alberto Pereira, 2005), e o nordestino
Jodo Grilo, da série de TV e do filme O auto da Compadecida
(Rede Globo, Guel Arraes, 1999; versdo para cinema em 2000).
O primeiro, um inocente agricultor que vai para a cidade grande
para ver um filme de Mazzaropi, tem verdadeiras crises de nervos
quando se encontra com o demdnio, quando vai preso e, sobretudo,
quando se acorrenta  pilastra do cinema, exigindo que lhe mostrem
um filme do ator brasileiro. O segundo vive a histeria em tempo
constante, que ¢, alids, a marca da direcdo de atores da minissérie
de TV, que mescla teatro de rua com vocabuldrio e situagdes de
cordel. Nenhum dos dois personagens tem conotagio sexual dubia,
mas a histeria deles estd estranhamente préxima a de Cintura Fina
e a de um segundo homossexual encarnado por Nachtergaele, o
empregado doméstico Dunga, no filme Amarelo manga (Cldudio
Assis, 2002). A dupla face comum a tantos tipos vividos por
Nachtergaele se aloja sobre um mesmo corpo justamente em
Amarelo manga. A confluéncia de atitude ofensiva, eticamente
questiondvel, com trejeitos quase infantis aparece quando Dunga
escreve uma carta 2 mulher do homem pelo qual ele é apaixonado,
denunciando a sua trai¢do. Fazendo olhinhos de donzela e posando
de “amiga”, Dunga estd sentenciando o agougueiro que o obceca a
sofrer com a ira da esposa €, a0 mesmo tempo, induzindo a sua rival

a cometer um crime violento.
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Se o misto de histeria/calmaria é a orientacio essencial das
encarnagdes de Nachtergaele, pode-se notar também, em alguns
momentos, uma atitude de abandono do personagem, o que
deixa curso livre a possibilidade de aparecimento de uma fei¢do
prépria ao ator. £ o caso do sorriso divertido ¢ maroto dado por
Nachtergaele nos tltimos instantes de alguns planos — quando
a narracdo parece jd ter se extinguido, e o corte ndo tardard —,
nos quais o corpo do ator ainda ocupa o centro de um plano. Esse
sorriso funciona como uma espécie de preparacdo do terreno a
uma atitude de distanciamento tipicamente brechtiana, como a do
personagem Everardo, de Baixio das bestas (Cldudio Assis, 2006),
que interpela o espectador ao verbalizar a reflexdo do préprio
diretor Cldudio Assis de que “o cinema é bom, pois nele se pode
fazer o que quiser”. Num cinema tdo carente de interpretagdes
brechtianas e menos stanislavskianas, Nachtergaele funciona
como repositério de prerrogativas que abrem espago a reflexdes
criticas do espectador quanto a natureza do meio de representagdo

e quanto ao conteido de alguns filmes.

Finalmente, para tentar relativizar a ndo absorcio completa
do ator Nachtergaele pelos seus personagens, o que permitiria
considerd-lo como ator-autor, escolhemos dois personagens, um
de televisdo, outro de cinema. Nesses personagens, Nachtergaele
evita a imitacdo perfeita, a busca pela mimesis sem buracos como
nos ensina o pensamento de Stanislavski e do cinema americano
de uma maneira geral. Essa mimesis cheia de falhas diz respeito a
caracterizagdo fisica de um personagem e a ndo aproximagio total
de um corpo-modelo a ser imitado, seja através da composicio fisica
(gestos, jeito de andar, roupas, maquiagem), seja através da abstrata
(tom de voz, sotaque). O travesti Cintura Fina, por exemplo, nio
esconde seus tracos masculinos; ao contrdrio, ele os ressalta. Assim,
o personagem multiplica os momentos em que mostra as axilas
peludas, nunca usa perucas de cabelos compridos, nio tenta imitar
trejeitos femininos ao se movimentar e nio afina a voz. Da mesma
maneira, para viver o agricultor Quinzinho, Nachtergaele ndo busca
a imitacdo perfeita através do sotaque caipira (o que ele, certamente,
conseguiria, visto suas interpreta¢des mais “imitadoras”, como a do

nordestino Chicé, em O auto da Compadecida). Aproveitando a
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veia abertamente parddica de seu personagem, Nachtergaele cria
um sotaque inexistente, uma espécie de gauchesco declamado, que
acentua sempre a silaba final das palavras. A maneira de falar do
ator parece ainda mais inapropriada quando ele contracena com a
atriz Gorete Milagres, ela sim vinda do interior ¢ especializada num

personagem tnico, a roceira Filé.

A grande qualidade de intérprete de Nachtergaele foi
determinante para a direcio de atores que ele realizou na sua
tnica dire¢do para o cinema, em A festa da menina morta (2008).
Usando atores que foram seus colegas em outras producdes e que
sio nomes do novissimo cinema brasileiro, tais como Juliano
Cazarré, Daniel de Oliveira ¢ Dira Paes, Nachtergaele apoiou seu
filme na constru¢do de tipos fisicos e psicolégicos influenciados
por sua colaboragio com o diretor Cldudio Assis ¢ com o roteirista
Hilton Lacerda. Com Assis, Nachtergaele teve dois de seus grandes
momentos no cinema, em Amarelo manga e Baixio das bestas.
Nio por acaso, a construgdo pldstica de algumas sequéncias e certa
crueza na construgio de situagdes e personagens podem também
ser lidas como uma influéncia dos dois profissionais na defini¢io da

forma no filme de Nachtergaele.

Os trejeitos do personagem Santinho, vivido por Daniel de
Oliveira, ndo por acaso sio imitados da maneira de interpretar
de Nachtergaele. Até a orientacdo constante de oscilagdo entre
calmaria e histeria Nachtergaele transfere para o personagem de
Daniel de Oliveira. Santinho ¢ assim um personagem bicéfalo,
que se apoia no corpo € na voz de Daniel de Oliveira, mas cujo
programa gestual é decalcado do préprio Matheus Nachtergaele,
prova da sua capacidade de autoria em determinar ndo somente
seus proprios personagens mas também aqueles que ndo sdo
interpretados por ele. Nachtergaele inscreve-se, assim, na tradi¢do
de diretores como Pedro Almodévar e Woody Allen, acostumados
a moldar o corpo e a voz dos seus atores 2 imagem de sua persona
publica, seja ela de ator (Allen), seja de diretor-estrela (Almodévar).
A festa da menina morta é uma obra que nos faz entender melhor a
amplitude de autoria que Nachtergaele impde aos personagens que
cria, mas €, definitivamente, um filme acessério na construcio da

persona cinematografica do ator.
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‘Atores-autores’ e ‘atores diretores’

A transferéncia de Nachtergaele ator para Nachtergaele diretor
representa uma excec¢do no panorama audiovisual brasileiro, ao
contrdrio do que ocorre nos cinemas americano e europeu. No
Brasil, tal fendmeno verifica-se, mais facilmente, na televisdo e no
teatro, em que diretores relevantes como Daniel Filho e Dennis
Carvalho, da televisdo, e Procépio Ferreira, Z¢é Celso Martinez
Corréa e Antunes Filho, do teatro, foram também atores de
prestigio. A teoria do ator-autor no cinema, no entanto, concentra
suas reflexdes em torno de atores que ndo sio necessariamente
autores do roteiro nem diretores. A particularidade dessa teoria é
justamente determinar a influéncia subterranea da forga da persona
de um ator na construgio pldstica e formal de uma obra. Alguns
astros que também dirigiram filmes, tais como Robert Redford,
Mel Gibson, Kevin Costner ou George Clooney, dificilmente
serdo privilegiados como objetos de estudo dessa teoria. Da mesma
maneira que Gene Kelly, Marlon Brando e Dennis Hopper serdo
lembrados, antes de tudo, como intérpretes de exceléncia, e ndo
como diretores importantes. Esses intérpretes sio o que poderiamos
chamar de “atores que sdo também (sobretudo, esporadicamente)
diretores”. Suas prestagdes como realizadores ndo justificam que
se olhe para os filmes dirigidos por eles em busca de elementos
formais e temadticos constantes que os qualifiquem como autores.
Em outras palavras, sdo mais criadores como atores do que como
diretores. Outros que levaram carreiras paralelas, como Charles
Chaplin, Erich von Stroheim, Nanni Moretti e Clint Fastwood,
aparecem como figuras de excegdo a essa regra. Eastwood ¢, alids,
um dos mais importantes atores-autores do cinema mundial, ator
de reconhecida persona cinematografica, capaz de determinar a
forma de um filme mesmo quando ele ndo assina a dire¢do nem o
roteiro. McGilligan afirma até mesmo que alguns diretores com os
quais Eastwood trabalhou, como James Fargo (Sem medo da morte,
1976), Richard Tuggle (Um agente na corda bamba, 1984) e Buddy
Van Horn (Dirty Harry na lista negra, 1988), eram claramente
“dublos ou substitutos de Fastwood atrds das cAmeras” e que suas

< .

carreiras eram “condicionadas 2 apari¢io de Eastwood em seus

filmes” (McGILLIGAN, 2007, p. 121).
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Os “diretores fantoches”, uma espécie de resposta aos diretores
que manipulam ditatorialmente o corpo dos atores, apareceram
também na carreira de Cagney. Richard Dyer comenta que “os
filmes rodados por diretores como Lloyd Bacon, William Keighley
e Roy Del Ruth se parecem assustadoramente, e se parecem mais
aos filmes que Cagney rodou com outros diretores que aos filmes
desses diretores com outras estrelas” (DYER, 1992, p. 103). Patrick
McGilligan conta também que, aproveitando da sua fama de mau
construida pelos filmes, James Cagney ligava de madrugada para
os roteiristas de seus filmes para “sugerir” novas falas ou modificar
cenas inteiras. Os roteiristas, subjugados pela forca da presenga do
ator, acatavam as modifica¢oes. Embora anedético, tal fato mostra
como um ator é capaz de determinar o filme em que aparece sem
necessariamente contar com os meios praticos para definir roteiro
e mise-en-scene. Casos como Cagney ¢ Eastwood sdo extremos ¢
pouco aplicdveis ao cinema brasileiro, justamente pela falta de
paradigmas de constru¢do de um star system mais consistente e

capaz de se sobrepor as escolhas estéticas de diretores.

Matheus Nachtergaele passou para a direcio de longas-
metragens ao mesmo tempo que Selton Mello, que jd havia
realizado antes um curta-metragem, ao contrdrio de Nachtergaele.
Selton Mello se consagrou definitivamente como diretor em O
palhago (2011), inesperado sucesso de publico e critica, dois anos
depois de sua estreia na diregdo no irregular Feliz Natal (2008).
Nachtergaele e Mello sdo atores de perfis distintos: Selton foi ator
mirim de televisio e teatro, enquanto Nachtergaele foi formado
essencialmente pelos palcos e pelo cinema, sé aparecendo
na televisio depois de consagrado nesses dois meios. Ambos
tém, no entanto, a singularidade de serem atores cuja persona
cinematogréfica foi utilizada de maneira inteligente pelo meio
televisivo e de serem atores capazes de negociar suas apari¢des nas
ficcoes televisivas. Eles se encontram entre os atores mais relevantes
da fase contemporénea do cinema brasileiro e podem abrir espaco
para a construgdo de estrelas menos dependentes do meio televisivo

e de atores-autores nos moldes do cinema americano.
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Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

Refletindo sobre o lugar das visualidades e dos corpos na
configura¢io das sociedades contemporineas (midiatizadas,
estetizadas e discursivas), o artigo problematiza a natureza do
consumo de imagens que nelas se processa. Argumentando que o
fetichismo se converteu, ele mesmo, em um fato de imagem e que
o corpo ¢é estruturalmente afetado pela ditadura da visibilidade
compulséria, busca-se construir ferramentas analiticas adequadas
a identificacdo ¢ a interpretagdo de estratégias juvenis de
visibilidade nas quais padrdes estéticos hegemonicos tomam outro

significado ou sdo confrontados.

corpo, visibilidade, fetichismo, consumo de imagens, juventudes

Focusing on the place of images and bodies in the configuration
of contemporary societies (mediated, discursive and aesthetical),
this article puts in question the nature of the consumption of
images that takes place in this society. Arguing that fetishism
has become, himself, an image and the fact that the body is
structurally affected by the dictatorship of compulsory visibility,
we seek to build analytical tools to identify appropriate strategies
and interpretations of juvenile visibility in which hegemonic

aesthetic standards are refaced.

body, visibility, fetishism, visual consumption, youth
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Corpos e politicas de visibilidade

Para falar de corpos significantes, corpos afetados e que resistem
e “re-significam” a ditadura da visibilidade compulséria, comego
demarcando o olhar que dirijo as imagens. E esse é um olhar de
encanto e recusa. De duvida e de apreco. Afinal, elas sdo aqui
apreendidas, de um lado, como fonte de afec¢io, o que significa
dizer que nem sempre serdo mensageiras ou portadoras de afetos
felizes. De outro, as compreendo como fonte possivel de vinculagio.
E deste lugar que se podem depreender, em meu argumento, suas
possibilidades comunicativas. A cada vez mais estreita convivéncia
entre corpos humanos e imagens tatuou definitivamente o corpo
urbano, compondo uma economia simbdlica intensa, pulsante,
desafiadora. Nossos espagos ¢ nossos tempos metropolitanos,
atravessados que sdo pelas mais variadas redes, pelos processos
e fluxos mididticos colocam-me uma questio — politica — de
significacdo. Meus problemas de pesquisa, a partir dessa perspectiva,
tém sido também eles demarcados pela interpelagdo imagética:
olhar, interpretar, representar... Essa envergadura teérica, que
tem por escopo o debate sobre as imagens e sobre a representacio,
constitui um guia ou um norteador epistemolégico em nossa

andlise, na qual a visibilidade ganha centralidade.

Em nossas sociedades discursivas, mididticas e imagéticas, a
politica, ela prépria, tornou-se um caso de imagem, nem sempre
resultando em processos nos quais se tornam visiveis sujeitos
sociais autdbnomos e ativos. Pensar as politicas de visibilidade e as

politicas de subjetividade aparece, assim, como o primeiro norte a
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3. Sobre “imagética do consumo”

ver Rocha (2009).

orientar a construgdo das imagens, em uma acep¢do ampla (visuais,
audiovisuais, titeis e sonoras), como um objeto tedrico relevante
ao campo da comunicacdo. F nessa perspectiva que me interessa
estabelecer os pilares conceituais para a caracterizagio do consumo
(e do consumo de imagens) nestes tempos que, creio, sdo “pds-
pés-modernos”. Para os objetivos deste pequeno ensaio, destaco
inicialmente alguns vetores que compdem hoje os hébitos ¢ as
l6gicas do consumo. Em primeiro lugar, as culturas do consumo
sdo, desde a nascente modernidade, mediadas por processos
comunicacionais. Em segundo lugar, desde a pés-modernidade,
essa media¢do comunicacional é ancorada em imagens, com forte
énfase naquelas que envolvem — seja no plano da sua produgio,
seja no plano de sua recepcio — a presenca de mediacoes
tecnoldgicas e, como destaca Martin-Barbero (2003), os usos sociais
e as apropriagdes simboélicas dessas tecnologias, o que o autor
associa ao termo “tecnicidade”. Em terceiro lugar, o consumo seria,
irremediavelmente, atravessado por processos de midiatizagdo do
social. Em quarto lugar, a imagética do consumo’® efetiva-se como
espaco nuclear de produgio, circula¢do e promocdo das narrativas
do capital ¢ de interse¢do entre essas narrativas e diferentes
imagindrios sociais. Essas e outras convicgdes levam-me, aqui, a
propor um olhar atento as imagens e aos regimes de vinculagdo
com elas estabelecidos, regimes esses que se constituem pela via de

uma prole potente ¢ numerosa.

Nio serd mera casualidade compartilhar, no desenvolvimento
de meu raciocinio, das provocadoras hipéteses de Massimo
Canevacci (2008), especialmente nos debates que propde acerca
dos fetichismos visuais. Todavia, antes de chegar a essa discussdo
especifica, recorro a dois autores, ambos fundamentais as teorias da
imagem em contextos: Baruch de Spinoza e Jests Martin-Barbero.
Seguindo a inspiracdo do filésofo holandés Benedictus (ou Baruch)
de Spinoza, tenho defendido (ROCHA, 2010) que a discussdo
sobre politicas de visibilidade poderia ser consubstanciada a partir
da concep¢io spinoziana de “afec¢do”. Em um de seus mais
notdveis postulados, o pensador discorre sobre a origem e natureza
dos afetos, propondo que “[o] corpo humano pode ser afetado de

muitas maneiras, pelas quais sua poténcia de agir é aumentada ou
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diminuida, enquanto outras tantas ndo tornam sua poténcia de agir

nem maior nem menor” (SPINOZA, 2008, p. 163).

Esse pilar das teorias da afecgdo relaciona-se a dimensio
em esséncia politica do que nos é dado a ver — por meio da
profusio de imagens visuais —, e, o que particularmente
interessa ressaltar, leva-nos a questionar aquelas imagens que,
ao nos afetarem, efetivamente aumentam ou diminuem nossa
competéncia corpérea e cognitiva de agdo. E também nessa
direcdo que indago sobre uma ética possivel para o campo
das visualidades, posto que, para o mesmo Spinoza, ética estd

associada aquilo que aumenta nossa poténcia de agir.

Em dire¢do similar, Martin-Barbero (2002) tem sido
um incansivel defensor da dimensdo estratégica que hoje
assume a comunicacio — dimensdo a partir da qual, nas
palavras do “cartégrafo” mestico, deve-se pensar a sociedade.
Compartilhando da proposta, analisamos a cultura e a sociedade
a partir da comunicaco. E inegavel a centralidade dos processos
comunicacionais na vida contemporanea, tanto aqueles de cardter
massivo quanto aqueles de natureza macica, embora, de fato, ji
ndo se trate, nesse dltimo caso, de uma comunica¢io de massa.
Uma ética da comunica¢io demanda a insercdo critica, criteriosa e
curiosa nas ecologias comunicacionais e mididticas da atualidade.

Minuciosa e “quente” cartografia desses fluxos de sentido em

cruzamento, choque e hibridizagdo.

Ou seja, ndo se trata de uma questio conteudistica a ser
debatida: na verdade, os modos de dizer (ou de fazer ver) é que
realmente deveriam ser implicados na leitura critica dos recursos
mididticos e digitais de promover a visibilidade (ou invisibilidade)
de fendmenos ou processos socioculturais. Alain Mons (1994),
pesquisador da conformagido contemporinea da economia
ficcional, identifica em sua légica trés figuras centrais: imagem,
territério, comunicag¢do. Mons procura caracterizar o que chama
de “o processo metaférico e suas variantes”, defendendo que ele
nos introduz em uma economia ficcional que se superpde a uma
economia material. Segundo analisa, as duas disposi¢gdes “formam

um entrelagamento perfeito na complexidade dos intercAmbios”

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 130



T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

4. No sentido de ser dotada e
promotora de diferentes afetos.
Afetos, nesse caso, sdo vinculados
as teorias de Spinoza (2008)

sobre a afec¢do, mas também sdo
articulados 2 ideia de serem nossas
sociedades palcos da negociagio
de sentimentos e sensibilidades,
que constituem, fortemente, os
processos de significagdo.

(MONS, 1994, p. 10; traducdo nossa). Assim, “a caracteristica de
nossa época é que o sistema das representacdes, o modo simbdlico
se convertem em flutuantes, aleatdrios, metaféricos... |...] processo
de expressividade social no qual fic¢io e realidade se confundem
inextricavelmente” (MONS, 1994, p. 10-11; tradug¢io nossa).

H4 um discurso publicitdrio sempre ali, costurando simbélica
e literalmente as existéncias, como se, de fato, a ideia de uma
automacio tivesse se deslocado dos corpos de metal, de madeira,
de eletricidade e de ondas magnéticas para o bios humano. E isso
talvez possa ser atribuido 2 centralidade das visualidades na cena
social e “afetual”™ da atualidade; imagens que, longe de serem
ideologizadas, expressam paradigmaticamente a l6gica sexualmente
fantasmdtica que ordena o socius, mas, fundamentalmente,
que rege, como sub-repticia palavra de ordem, a dominincia de

mecanismos imagindrios na regulacio e na “des-regulagio” social.

E nessa direcio e como recurso de contaminagio por tal
realidade e critica a ela que o antropdélogo da comunicacdo
Massimo Canevacci (2008) recorre ao termo “fetiche”, e o faz
advertindo-nos de que ndo ird adotd-lo na orientagio corrente.
Assim, rechaca a ado¢do irrestrita da énfase freudiana, que
percebe o fetiche como fonte de perversio, e distancia-se da critica
marxista, que ird localizd-lo no plano da alienagdo. Segundo o
autor, tratar-se-ia de retomar “uma frase que Adorno usa para
criticar o método de Benjamin e que este dltimo reivindica como
‘0" método através do qual penetra nos processos de reificagdo
para dissolvé-los” (CANEVACCI, 2008, p. 19).

Construindo um texto que traz por método a visualidade e o
arrebatamento, Canevacci nos convida a acompanhé-lo em sua
defesa apaixonada e, como ele mesmo diz, estupefata, de uma
necessdria critica a reificacio visual. E esse serd um assunto de fluxos,
saliéncias e reentrincias, retomando-se em diversos momentos um
sufixo caro ao autor, o de scape. Seu “design etnogréfico” é também
“uma etnografia fetichista”, porosa, que constréi grandes mapas e
panoramas, enfeiticada para melhor revelar os feiticos. Os “fluxos
panordmicos corpéreos” mobilizados pelo autor nos convidam a

uma trilha ocular e analitica sui generis, repleta de corpos-imagens,
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imagens-corpos, corpos-objetos e objetos-corpos sempre em transito,
sempre em transe, sempre em estado de virtual unido: como no
fluxo amoroso, o desejo é sempre fugidio, mas, igualmente, sempre

se faz inscrever em corpos, territérios, objetos.

Iniciativas de transformacdo urbana capazes de conversdo
das cidades em verdadeiras locagdes comunicacionais, em
performances e produgdes visuais que revertem, via processos
de “fetichizacdo”, as demandas utilitirias mais potentes serdo
investigadas pelo autor. Se uma esperanga existe, sugere Canevacci,
ela reside na sedugdo, nas iniciativas intersticiais de cruzar e juntar
improbabilidades — estéticas, anatdémicas, eréticas, tedricas.
Mutagdes culturais sincréticas ganham visibilidade, consolidando,
no argumento de nosso autor, algumas proposi¢des. Uma delas nos
soa emblemdtica. Segundo o antropélogo, a experiéncia com os
fetiches e a “fetichizagdo” langa-nos um desafio a um s6 tempo
cognitivo e perceptual, impelindo o olho “a refinar-se em eréptica”
(CANEVACCI, 2008, p. 263). Esse olhar tétil, erético, € o recurso
encontrado por Canevacci para viver e pensar as imagens. Afinal,
fetichismos visuais sdo apreendidos em uma “metrépole em corpo”™
“(um) fetichismo expandido, determinado em grande parte pelos
fluxos da metrépole, entrelagados e hibridizados pelos suores dos
corpos, pelos liquidos corporais” (CANEVACCI, 2008, p. 17).

Essa proposta de uma andlise das imagens fundada na
corporalidade do sujeito cognoscente — capaz, ele préprio, de
interpretar as imagens a partir de sua materialidade e da provocacio
sensoria que elas causam — corrobora a hipétese segundo a qual é
menos relevante perguntarmo-nos sobre a natureza das imagens que
nos cercam, do que indagarmos a natureza das relagdes que, nés,
humanos, estabelecemos com elas. Tendo esclarecido esse ponto
de vista, posso agora questionar em que medida essa relagdo pode
ser nomeada de politica ou, seria melhor dizer, quando ela pode
ser percebida como portadora de “politicidade”. Movida por essa
indagacdo, oriento a base tedrica de minhas investigagdes empiricas
no sentido de problematizar a categoria “consumo de imagens”:

afinal, consumimos imagens ou somos por elas consumidos?
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Pesquisadores como Norval Baitello (2010) j nos alertaram para
o alcance das dindmicas de devoragdo pelas imagens — devoragédo
que pode ser pensada tanto como uma degluticio de imagindrios
quanto, em seu grau méximo, como uma degluticio de corpos. A
légica da devoracio, alids, é utilizada por Baitello, leitor de Flusser,
para discutir a dimensio patoldgica das sociedades do consumo,
justamente aquela em que somos consumidos pelo consumo. Nessa
dimensdo, o consumismo desenfreado (de produtos, imagens,
imagindrios e corpos) equivale a uma dissolugdo imprevista
do sistema, a um esquecimento de si, como se nossos proprios
corpos, na ansia de responder a légica de uma mdquina voraz,
se convertessem em fetiches. Fetiches visuais, se retornarmos a
Canevacci. Em um brilhante ensaio sobre a dizimagdo capitaneada
pelos exéreitos nazistas, Jean-Francois Lyotard (1994), filésofo
que se notabilizou por escrever, no final da década de 70, sobre a
chamada pés-modernidade, ird, em um de seus mais belos livros,
embora ndo o mais conhecido, propor uma interessante derivagdo

para pensar a relagdo entre representagdo e esquecimento.

Segundo Lyotard (1994), ao contrdrio do que comumente
imaginamos, a forma mais efetiva de apagar fatos da memdria ¢é
representando-os, repetidamente, excessivamente, de todos os
angulos possiveis, em seus minimos detalhes. O filésofo ancora sua
argumentagio em um dos mais sangrentos capitulos da histéria
mundial, o genocidio dos judeus pelos comandos nazistas. Para
o autor, “(os) SS fizeram tudo que era possivel para apagar os
vestigios do exterminio” (LYOTARD, 1994, p. 36). Empreendendo
uma leitura radical e assumidamente provocadora, Lyotard propde
que as politicas de esquecimento absoluto empreendidas pelos
comandos nazistas dependeram da representacio para promover o

apagamento méximo dos vestigios do massacre.

Com essa afirmagdo, Lyotard ndo estd, obviamente, referindo-
se a producdo de filmes in loco pelos comandos nazistas — a esse
respeito, alids, Hans Magnus Enzensberger (1996) argumenta
com ironia que “ndo havia cimeras de televisio nos campos de
concentragio” —, embora sejam recorrentes, ainda hoje, na

N

literatura e no cinema, as referéncias a nauseante producido de
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narrativas literdrias, fotograficas e poéticas, divulgadas em circulos
restritos, por dirigentes ¢ ex-dirigentes dos citados comandos.
A acusacgdo é mais larga, e o diagndstico sobre seus efeitos, mais
perene. O projeto nazista, pode-se depreender dos argumentos
do filésofo, sobreviveu no imagindrio de um pais ¢ do mundo
por décadas, e o fez justamente fazendo-se representagdo, assim
como nesses termos sobreviveu a politica de esquecimento por
ele proposta. Ou seja, é nessa direcdo que o autor esclarece que,
contrariamente ao que atesta o senso comum, os “crimes perfeitos”
ndo s3o s6 os que sdo operados por um apagamento. Existem outros,

profundamente cruéis — aqueles que operam pela representagio.

Certas coisas, argumenta Lyotard, ndo poderiam ou ndo
deveriam ser representadas, muito ao contrdrio. Lyotard nio é o
tnico a defender esse argumento: Peter Pelbart (1994) a ele se
referiu, quando analisou a relagdo entre siléncio e brutalidade;
Jurandir Freire Costa (1986) dialoga com ideia similar, ao analisar
a violéncia contemporinea e suas patologias do narcisismo e da
visdo, referindo-se especificamente a neurose traumadtica; Michel
de Certeau (1995) sinaliza preocupagdes convergentes quando
afirma que determinados fenémenos de violéncia dos quais fomos
testernunhas conferem a palavra uma condi¢io derriséria. E por que
a defesa lyotardiana do siléncio? F. quais as razdes de se tornar um
critico tdo contumaz das representacgdes a posteriori de Auschwitz?
Ora, isso se dd posto que “ndo se pode esquecer no sentido comum

a ndo ser aquilo que se pdde inscrever, pois entdo se poderd apagar™:

[...] Representar “Auschwitz” em imagens, em palavras,
¢ uma forma de fazé-la esquecer. Nio estou pensando
s6 nos filmes ruins e nas séries de grande audiéncia,
nos maus romances ou nos ‘“testemunhos”. Penso
até mesmo naquilo que pode ou poderia do melhor
modo fazer com que nio se esquecesse, pela exatiddo,
pela severidade. Mesmo isso representa o que deve
continuar irrepresentdvel para ndo ser esquecido como
sendo o esquecido mesmo. Shoah, o filme de Claude
Lanzmann, representa uma excegdo, talvez a tnica. |...]
Representando, inscreve-se na memoria, e isto pode ser
uma boa guarda contra o esquecimento. E o contrario,
julgo eu. [...] Deve-se temer que a representagdo-palavra
(livros, entrevistas) e a representagdo-coisa (filmes, fotos)
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do exterminio dos judeus, e dos “judeus” pelos nazistas,
lancem de novo a coisa contra a qual se obstinem
para a 6rbita do recalque secunddrio em vez de deixd-
la esquecida fora de todo o estatuto, no “interior”. E
se torne, na representagdo, um “recalque” ordindrio
(LYOTARD, 1994, p. 36-38).

O recente caso de Osama bin Laden ¢é paradigmdtico de outro
pilar dos processos de esquecimento e extermino do “Mal”. Nesse
episddio, a asticia é digna do temor que recaia sobre os governantes
norte-americanos, reféns de uma situa¢do paradoxal, na qual
poderiam ser tanto adorados quanto criticados por protagonizar
esse exterminio mediado pelas imagens, agora ndo pela via
da producio patolégica de representagdes, mas, ao contrério,
pelo ocultamento ostensivo dos vestigios. Tornar invisivel a
consumagio da morte de Bin Laden — maté-lo sem representar o
caddver — mantém o temor ao inimigo recalcado, sempre e cada
vez mais presente. Se os campos de concentragdo ndo tinham
cameras filmadoras, a cena da guerra travada contra os terroristas
muculmanos é plena de registros autorizados e nio autorizados.
E, sem davida, uma guerra potente, politica e sangrenta, que
envolve disputas viscerais pelo dominio da representagio. E, em
tal contexto, a morte de Bin Laden nio deixa vestigios: nem de
corpos nem de imagens, mas propaga, ad infinitum, o imagindrio
do terror. Em um outro polo desse paradoxo, em que a morte da-
se, diversamente, por excesso de exposi¢do, a posterior exumacgio
publica do ditador libio Muammar Gaddafi, midiaticamente
executada, foi também emblemadtica. Morte feita de sangue ¢ de
imagens amadoras; representagio da humilhagdo e da derrota de
uma era de terror e poder registrada ao vivo; Gaddafi, caddver
representado, acessado, violado, é expressdo paradigmatica do ato,
compulsivo e compulsério, de revisitar uma imagem traumatica,
na manutenc¢io do trauma e na tentativa de converter em objeto

— e dominando-a, assim — a encarnacio do terror.

Em outro plano desse cendrio — aquele da representacdo
ostensiva e obrigatéria de tudo e de todos —, Hans Magnus
Enzensberger (1996), pensador alemdo central para a andlise

da midia e das formas de violéncia contemporinea, ji citado
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aqui, sugeriu em uma entrevista a adogdo, em tempos de
excesso ¢ de assédio mididtico, de uma autoimputada evasdo
da realidade. Para ele, como modo de nos protegermos dos
danos biogréficos gerados pela exposi¢do compulséria, o melhor
mesmo seria nos valermos do apelo ao direito a invisibilidade e
ao desaparecimento. No argumento de Enzensberger, “a gente
tem de se [...] defender. Ndao muita publicidade, ndo muitos
talk shows [...]. Eu me escondo. Quero ter minha paz. Nio
quero ser transformado nesta imagem artificial, nesse trademark

‘Enzensberger’. Isso é muito perigoso” (1996, p. 7).

O antropélogo Marc Augé (1998) olha esse processo com ironia,
chamando a atengdo para o protagonismo que a midia assume em
nossa (in)capacidade de lembrar, imaginar e sonhar. Seguindo
seu raciocinio, a penetragdo das narrativas mididticas em nosso
cotidiano ¢ tamanha que ela se tornou um potente agenciador de
nossos imagindrios, tanto os coletivos — dos mitos, ritos e simbolos
— quanto os individuais — dos sonhos propriamente ditos. Sobre
essa sorte de amnésia coletiva, Augé afirma que o desenvolvimento
das tecnologias comunicacionais liberou um processo de
ficcionalizagdo da vida, que contribuiu para a perda da meméria
e do imagindrio. Nesse processo, o esmaecimento da nitidez que
permitiria discernir o real do ficcional levaria a um processo de
mimetizagdo curioso, no qual a nossa propria percepcdo e nossa
capacidade de relatar o mundo vivido seriam nada mais do que

uma reproducio introjetada dos discursos midiaticos.

Como ele relata: “T'ive a oportunidade [...] de trabalhar com
um jovem de uns trinta anos, vivo e simpdtico, que me fazia toda
manhi o comentdrio da atualidade”. Esse comentdrio reproduzia
o que Augé escutara “palavra por palavra, numa determinada
rddio minutos antes”. E segue: “Por vezes, surpreendia-me
imaginando que, um dia, ele contaria seu dltimo sonho e que

eu reconheceria nele o meu, porque nés dois o teriamos visto na

televisao” (AUGE, 1998, p. 123).

Outro pensador francés, Paul Virilio (1998), escreveu hd
alguns anos que viveriamos a beira de um crash, tdo impactante

como aquele das bolsas de valores. Todavia, advertia Virilio,
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a quebra, a sincope que nos ameaca, dizia respeito agora ao
excesso e a velocidade de circulagdo de imagens midiatizadas e,
principalmente, estava associada a conversdo do préprio mundo
em fato de imagem. Nosso urbanista menciona a existéncia de
uma verdadeira estética da desaparigdo, na qual as cidades, por
exemplo, sdo experimentadas como desertos ou corredores,
pontilhados com pontos de partida e de chegada. Nelas, somos
programados para passar, ¢ ndo para permanecer. Prisioneiros
do instante e da inércia, ndo seriamos capazes de esquecer e,

portanto, menos ainda de lembrar.

Nas interpretagdes de Virilio, muitas vezes denominado o
“tedrico da velocidade”, o deslocamento compulsério é percebido
como agenciador de uma estética da desaparicdo. Defendendo a
existéncia de um novo estatuto do olhar e também da liberdade, o
filésofo propde, nesse sentido, que o espago ptblico foi convertido
em imagem publica, e estas, em duragdes publicas. Para esse
estudioso, as mdquinas de guerra e os meios de comunicagio
participam historicamente, como protagonistas, de um projeto
de desertificacdo do real, no qual o espago é progressivamente

colonizado pelo tempo.

Em sua andlise dcida e pessimista, vivemos a ameaca de uma
cegueira coletiva, verdadeiro crash virtual e temivel faléncia do
real. A multiplicagio dos servicos audiovisuais — ultrapassando a
otica televisual cldssica — e a sucessdo de flashes de informacio
atestariam a oferta de uma condicio de telepresenca no mundo,
reiterada pelo cardter pandptico da televigilancia doméstica, uma
cultura da suspei¢do, transformando o territério em lugar da
inseguranca e da desconfian¢a. Democratizagio do voyerismo a
escala planetdria, a informacio total convive com a industrializagdo

do esquecimento: do mundo, do tempo histérico, de nés mesmos.

Referindo-se a processo similar, Fredric Jameson, autor de um
livro seminal sobre a légica cultural pés-moderna (1996), também
defende que a patologia da contemporaneidade é de ordem temporal.
Jameson nos fala da experiéncia da “presentifica¢do”, ou seja, de
uma vivéncia totalizante do aqui e do agora, que nos dificultaria a

valoracdo do passado e, igualmente, nos inviabilizaria a proje¢do
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5. Termo de cldssica utilizacido

na antropologia e nos estudos da
complexidade, mas, igualmente, nas
teorias da comunicacio e da midia
que dialogam com esses campos do
conhecimento, é recorrentemente
utilizado, em especial por Edgar
Morin, para se referir ao processo
de formacio e de constitui¢io

das diferentes espécies de homos,
Chegando, até neste momento, a
nossa propria, do homo sapiens.

Corpos significantes na metropole discursiva: ensaio sobre fetichismo
visual e ativismo juvenil | Rosamaria Luiza (Rose) de Melo Rocha

do futuro. Para Jameson, o enfraquecimento da historicidade € o
que considera uma nova falta de profundidade caminham de maos
dadas. Reféns do instante, pdrias “memoriogréficos”, serfamos
alegres presas do imediatismo, esse estado de atualizagdo constante,

no qual a instantaneidade é também lugar de uma duracio eterna.

Por outro lado, devemos lembrar que as novas midias digitais,
com sua memdria imaterial, sio virtualmente mais “eternas” do que
amemoria material. Também é assim que hoje podemos reconstruir
as lembrangas e escrever nossas proprias memérias. I possivel
identificar nesse lugar virtual a possibilidade de virtualmente nos
surpreendermos, sendo ali capturados por situagdes e encontros
inesperados, pela mesma poética da lembranga que um dia
encantou o escritor Marcel Proust. Talvez, de fato, possamos

paradoxalmente durar através do efémero.

A aventura da hominizagdo®’, sabemos, nem sempre
correspondeu a uma vitéria da civilizagdo, menos ainda da
civilidade, base essencial de dois processos complementares que
compdem a “politicidade”. De um lado, a ética, que associamos
aquilo que aumenta nossa poténcia de agir; de outro a estética,
que se articula a nossa poténcia de sentir. Serd necessirio,
proponho, regressar a génese do humano. Na leitura moriniana
(MORIN, 2000), o homem de cérebro grande sé se constitui
a partir de um processo: a consciéncia da morte e o desejo
brutal de superd-la. E aqui, justamente nesse ponto, inaugura-
se, a um s6 tempo, o que temos de mais propriamente humano
e, paradoxalmente, o que de mais “para além do humano®
igualmente vai nos caracterizar. Superar os limites da natureza,
e, até mesmo, ostensivamente enfrenti-los, parece ser uma das

caracteristicas mais decisivas de nossa hominizacio.

O embate natureza/cultura, que é aqui retomado, com as teses
antropolégicas vinculadas as teorias da complexidade, é a brecha
através da qual o mundo nos aparece como sendo mediado. Nosso
modo de habitar e de fazer mundo responde 2 entrada em moradas

simbdlicas que utilizamos para negociar com as incertezas: a casa da
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linguagem, o universo imagindrio, os sonhos, os ritos, os devaneios.
S6 podemos ser racionais, insiste Morin, porque somos também
capazes de descomedimento, porque somos, define o autor, da

espécie sapiens-demens.

A novidade do sapiens ¢ justamente sua capacidade, erigida ao
longo de séculos, de decalcar seu cotidiano com todo um grandioso
aparato cognitivo, que é imagindrio e “imageante” (produtor de
imagens enddgenas e exdgenas). Vivemos, assim, sempre, em
planos de dupla vinculagdo, em cendrios existenciais ambivalentes,
posto que sdo irremediavelmente objetivos e subjetivos. Em tal
acepgdo, a originalidade de nossa espécie ndo estd exatamente em
nossa incrivel propensio a invengdo de técnicas e, posteriormente,
de tecnoldgicas. Antes, pondera Morin, a novidade estd colocada
em nossas sepulturas ¢ nas pinturas mais originais, residindo,
enfim, na nossa capacidade de estruturar complexos imagindrios
de negociacio de nossa finitude, levando-nos a um plano de
transmortalidade. Ndo por acaso, as imagens, signos de auséncia
e de presenga, eram, nos primérdios da civilizagdo, consideradas
madgicas, temiveis, poderosas. Poucos eram os que podiam ser
transformados em “representacdo”, considerada lugar de distingdo
social fmpar. A histéria da iconografia religiosa apenas atesta a

dimenséo politica essencial que estd imbricada nesse processo.

Corpos e ‘politicidades’

E clara a visada proposta por autores como Morin, notoriamente
reconhecido como um pensador da complexidade do humano e
como um defensor da humanizacio do conhecimento. A fratura
no edificio da “Razdo” antropocéntrica e tecnocéntrica que se
objetiva com tais concepgdes permite um passo decisivo para a
compreensio da “politicidade”. Afinal, ela é: 1) um fato bioestético;
e 2) um recurso pedagégico que, atualmente, se pode auscultar
em cendrios pldsticos, muitas vezes efémeros, invariavelmente

imagéticos, algumas tantas disparados por “gatilhos” digitais.

As “politicidades”, dialogando diretamente com a leitura de

Mauro Cerbino (2005), referem-se a agdes de forte base estética,
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nas quais o corpo ¢ definidor e demarcador de atitudes especificas
e auténomas, caracterizando um exercicio de subjetividade que ¢,
ao mesmo tempo, uma recusa consciente do assujeitamento. Em
tais a¢des, evidencia-se justamente um “o que fazer” que provém da
vida cotidiana, das praticas estratégicas de vinculagdo e participacio.
Segundo explica Cerbino, “o corpo é elemento mediador e lugar
de enunciacdo de uma nova politicidade, de um modo de ocupar e
dar sentido ao espago publico e de construir uma cidadania cultural
mais além da de direito” (CERBINO, 2005; traducio nossa).
Resgatamos ainda, complementando esse debate, o que nos fala
Pedro Demo quando, retomando teses de Paulo Freire, defende que
a “politicidade” refere-se ao plano da habilidade politica humana
de “saber pensar” e intervir criticamente (DEMO, 2002).

Se comunicar é se colocar em situacdo de comunidade, se
comunidades sdo feitas de produgdes e tensdes que nos permitem
elaborar e partilhar sentidos, talvez ali mesmo, na fluidez, e na
intensidade desses fluxos, seja mais uma vez possivel recolher
decalques imagindrios, construindo, em trinsito e em processo,
nossos castelos de memoria. Interessa-nos, assim, analisar os
processos de midiatizagdo socioculturais na perspectiva das
migracdes, dos fluxos, das esferas publicas de didspora, como se
exemplificard no tépico seguinte deste artigo. O consumo de
imagens em contextos de didspora tem se apresentado como
um lugar igualmente estratégico para analisarmos os efeitos da
faria produtivista das (curiosamente chamadas) sociedades da
comunicagdo. A questdo que agora se coloca é: qual a qualidade de
vinculacdo que engendramos nestas sociedades comunicacionais?

Se ndo escolhemos o que ver, podemos escolher como olhar.

Corpos juvenis: sobre ‘politicidades’ e expressividades

Tenho identificado, no enfrentamento da “fetichizac¢do” dos
corpos, algumas a¢des comunicacionais de fronteira protagonizadas
por jovens brasileiros. Buscando construir teoricamente a relagdo
juventude-consumo-cultura-politica, estudo diferentes militincias,

subjetivacdes e ativismos tecnologicamente mediados, af incluindo
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6. Movimento vinculado, em sua
origem, a linhagens do anarcopunk
e ao hardcore, de forte critica ao
regime capitalista, a escravizagio
de animais, entre outras ideologias,
agregando jovens que rechacam o
consumo de drogas licitas e ilicitas.

7. Os primeiros resultados
consolidados dessa pesquisa sobre
as “marchas” foram apresentados,

em maio de 2012, no XI Congreso
Latinoamericano de Investigadores
de La Comunicacion/GT 14

— Comunicacién y discurso.
Estudamos, ao todo, 14 marchas
organizadas no ano de 2011: Marcha
das Vadias; Marcha Mundial pela
Paz e pela Nao Violéncia; Marcha
da Maconha; Marcha Mundial

das Mulheres; Marcha contra

a Construgio da Usina de Belo
Monte; Marcha Sexta sem Pele;
Marcha da Liberdade; Marcha pelo
Estado Laico; Marcha Fora Ricardo
Teixeira; Marcha contra Homofobia
e pela Aprovagido do Projeto de Lei
122; Marcha do Skate; Marcha
contra a Violéncia e Exterminio

de Jovens; Marcha pela Educacio;
Marcha dos Bons Drink.

desde as atividades de punks, anarquistas e straight edgers® na
cena digital brasileira, com a construcdo de redes alternativas de
consumo e produgdo cultural, até as diferentes “marchas” juvenis,

que mesclam fluxos urbanos e presenca nas redes sociais.

Como parte da orientagio reflexiva até agora consolidada, temos
que: a) as expressividades juvenis sdo identificadas em manifestacoes
e em acontecimentos nos quais jovens em particular ou segmentos
juvenis como um todo se assumem como autores e atores de fala,
de suas préprias falas, sobre si e sobre o mundo, problematizando
imagindrios sociais e representagdes hegemonicas sobre a juventude
midiaticamente disseminadas; b) as culturas juvenis sdo abordadas
a partir de uma perspectiva que considera sua conformacio
eminentemente comunicacional; e ¢) a comunicagio é percebida
em uma dupla dire¢do: em sua dimensdo antropofiloséfica, a
reconhecemos como lugar primordial de vinculagdo; e, em uma
énfase de base socioldgica, atentamos para o lugar sociocultural
que, ao longo dos anos, foi sendo assumido pelas institui¢oes
e pelos veiculos destinados a produgdo e a disseminagio de
representagdes audiovisuais tecnicamente mediadas. Ou seja, nossa
anilise considera e forcosamente discrimina as forgas de atuagdo
comunicacional institucionais e ndo institucionais, mididticas e ndo
mididticas, embora entendamos que, em alguns casos, as préticas

juvenis dialoguem com ambas ou transitem por elas.

Buscando cartografar as diferentes presencas dos corpos
juvenis, as imagens produzidas sobre eles e os imagindrios a elas
relacionados, vimos localizando estratégias de visibilidade e
experiéncias estéticas juvenis que nos colocam em contato com
sujeitos de acdo e de discurso (REGUILLO, 2000). Nesse ponto
de vista, algumas narratividades juvenis viabilizam ao pesquisador
a apreensdo das marcas de uma subjetividade pulsante. Mauro
Cerbino (2005), retomando proposi¢des de Reguillo, permite-nos
associar o campo estético aquele das “politicidades”, terminologia
adotada pelo autor para caracterizar tdticas e estratégias juvenis
de aproximacio e apropriacio de uma realidade profundamente

midiatizada. Para ele, essas a¢des juvenis possuem forte base estética,
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nas quais o corpo ¢ definidor e demarcador de atitudes especificas
e autdbnomas, caracterizando um exercicio de subjetividade que
¢, a0 mesmo tempo, uma recusa consciente do assujeitamento,

conforme citado anteriormente.

Como j4 dissemos, no universo académico nacional,
encontramos o mesmo conceito, particularmente nas proposi¢des
de Paulo Freire. O conceito de “politicidade” € aqui pensado a
partir da articulagdo entre conhecimento e emancipacio, ou seja,
articula-se a processos de consciéncia social de sujeitos implicados
na construcgdo de autonomia e na criagdo de alternativas préprias
de ser e de estar no mundo. Para o pesquisador da Universidade
do Minho (Portugal) Carlos Vilar Estevio, poderfamos atualizar
a concepgdo de Ireire, adotando, segundo propde, o conceito
de “cosmopoliticidade”: “Este cosmopolitismo democrético tem
por detrds a ideia de que a pertenca a um Estado ou comunidade
nio condiciona o compromisso com outras associa¢des e outras

lealdades a outros ideais que ultrapassam o FEstado-nacdo”

(ESTEVAO, 2009, p. 4).

Tanto as teorias freirianas quanto as proposi¢des de Cerbino
servem-nos para reafirmar, por vias dialégicas, a pertinéncia do
conceito de cenas juvenis — particularmente por esse conceito nos
permitir associar a experiéncia estética a exercicios de consciéncia
de si e do mundo, sendo fundamentos possiveis para o exercicio de

autonomia ¢ para a construgdo de autoria.

Caminho em dire¢do a conclusio deste ensaio, consolidando
alguns pressupostos: a) a comunicagio tornou-se, em especial em
contextos latino-americanos, o lugar estratégico a partir do qual se
pensar a sociedade, demandando a urgente andlise da “tessitura
comunicacional do social” (MARTIN-BARBERO, 2002, p. 36);
b) essa acepgdo dialoga, em nossa leitura, com uma abordagem
cara aos estudiosos da cultura urbana. Referimo-nos ao conceito
de “cena”, em especial na revisdo proposta por Will Straw (1997); e
¢) finalmente, temos que a centralidade comunicacional (Martin-
Barbero) e o conceito de cena cultural (Straw) sdo utilizados para

elaborar o conceito de cenas juvenis.
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Em contextos de audiovisualiza¢io do mundo e abstratizacio do
capital, a critica & reifica¢do — tal como advogada por Canevacci ao
abordar os fetichismos visuais — pode fazer ressoar algumas cenas
juvenis que constituem lugares de subjetivagdo, de acdo politica e
de partilha estética, em que outras significacdes e outras cidades
ganham visibilidade. O conceito proposto nos permite ainda
escapar de demarcagdes do que seriam os jovens que consideram
meramente aspectos etdrios ou biolégicos. A juventude pode assim
ser concebida como participe de uma estética da vida cotidiana
(SARLO, 1997) e, igualmente, ser pensada como ferramenta
analitica adotada para nomear conformagdes geracionais que
espelham e potencializam préticas socioculturais mais amplas,
de bordas expandidas. Ou seja, ela é concebida como elemento
decisivo na constru¢do de uma cena cultural marcada pela sinestesia
entre aspectos estéticos, politicos e corporais. Adotar esse conceito,
o de cenas juvenis, significa ainda perceber como alguns cendrios
comunicacionais articulados e “povoados” por jovens constituem
paradigmas relevantes, alimentando e reiterando — a contrapelo
— imagindrios sociais hegemonicos, mas, inimeras outras vezes,
produzindo e colocando em circulagio representagdes e narrativas
claramente contra-hegemoénicas, desbancando estereotipias ou

reconfigurando estigmatizagdes correntes.

Acoes culturais e politicas propostas por jovens brasileiros
se utilizam dos espagos virtuais como territérios de encontro e
de convocatéria para intervenc¢des urbanas que tém mobilizado
setores e coletivos juvenis, respondendo a um modelo de
comunicagdo que nada tem de linear. Ou seja, a imagem da “bola
de bilhar”, que até meados da década de 80 era utilizada como
paradigma para representar a comunica¢io de massa, nio se
aplica as atuagdes que se valem de redes sociais tecnologicamente
mediadas. Como antevisto pelo antropélogo da cultura Edgar
Morin no ano de 1975, a hegemonia da cultura de massas entra em
crise, renascendo das suas brechas um novo modo de comunicar:
policéntrico, plurivocal, complexo. Mas ndo necessariamente

mais humanista ou humanitario.
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Trata-se de uma ética da comunicagdo que demanda, como
ja dissemos, a inser¢do critica, criteriosa e curiosa nas ecologias
comunicacionais ¢ mididticas da atualidade. Convido os leitores
a me seguir, em préximos artigos, por fluxos de sentido — e de
sem sentido — tecidos por algumas narratividades juvenis capazes,
segundo proponho, de mover visualidades e, em alguns casos,
“fazer visibilidade”, ou seja, ganhar lugar de destaque nas agendas
politica e cultural de nossas sociedades. Essa fusio do mididtico ao
social também se constitui em bordas e brechas de significagdo.
Diferentes midias — o corpo, a cidade, os espacos virtuais — sdo
efetivamente suportes através dos quais circulam linguagens e se

produzem sentidos disruptivos.
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Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

Este artigo pretende examinar certos aspectos das relagdes entre
o desenho e a representagido de acdes, a partir de um exame
sobre tirinhas didrias. Estamos especialmente preocupados com
a complementaridade entre os tragos estilisticos da caricatura
e a questdo da compreensdo sobre a animagdo potencial de sua
apresentacdo pldstica. Trabalhada a partir do sentido de mudanga
e de expressividade de seus motivos, a representagio fisionomica
na caricatura cumpre fungdes preparatérias para os regimes de
significagdo narrativa na arte sequencial. Numa tal perspectiva,
a morfologia dos caracteres do humor grifico seria mais bem
explanada se sua graga comica fosse considerada como parte do
problema geral de um estilo “lacunar” ou “expressivo” da caricatura.

caricatura, comicidade, humor grafico

This paper examines certain aspects of the relationship between
drawing and the representation of actions, studying daily strips.
We are particularly concerned with the complementarity between
stylistic lines of caricature and the question of understanding the
potential animation of its plastic presentation. Analyzed from the
sense of change and expressiveness of his motives, the physiognomic
representation in caricature accomplishes preparatory functions for
the systems of narrative meaning in sequential art. In this perspective,
the morphology of the characters of the graphic humor would be
better explained if their comic grace is considered as part of the
general problem of an “incomplete” or “expressive” style of caricature.

caricature, humor, graphic humor
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A relagdo entre quadrinhos e humor ¢ bastante antiga — sendo
mesmo anterior ao surgimento da chamada inddstria das
comics, nos ultimos anos do século XIX. Antes do surgimento
das primeiras tiras comicas, esse aspecto da comicidade visual
j4 estava bem estabelecido em toda uma tradicdo da ilustraciio
humoristica circulante em publicacdes impressas, no decorrer
do ottocento. A base dessa relaciio entre a ilustracdo visual e o
humor e os quadrinhos se manifesta em primeira instincia
nas funcodes atribuidas a caricatura. O cardter desse segmento
da arte do desenho, seja na forma das charges tnicas, seja na
matriz sequencial das tiras didrias, faz parte de uma economia
textual associada a construcdo de personagens. Seja como for, o
efeito primeiro da caricatura é o de uma sintese de aspectos do
reconhecimento visual, reduzindo a iconografia das personagens
a seus tragos mais expressivos para produzir adequagio ao universo

narrativo no qual a personagem estd inserida.

Podemos restituir os fundamentos do que caracteriza a arte
do desenho nos quadrinhos de modo mais denso aquilo que faz o
sucesso de um estilo como o da caricatura: sabemos que esse género
da representagdo fisiondmica consolidou-se na modernidade de
tal modo a ndo nos fazer perceber o quanto ele deve a uma certa
transformacgdo dos principios do retrato, na arte do desenho do
século XVIII; é precisamente nessa relagio da caricatura com a
economia da sobrecarga pléstica na expressdo pictérica do desenho
moderno que nos parece descortinarem-se as linhas gerais nas quais

os quadrinhos se desenvolverdo (do século seguinte até aqui), ndo
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apenas como matriz de desenho mas sobretudo como projeto de
uma discursividade narrativa, através de formas visuais (GUBERN,
1989). Certos historiadores da arte, por exemplo, ndo negligenciam
esse vinculo entre a arte caricatural e o ethos do desenho barroco: o
que os unifica é, de um lado, a comunica¢do mais instantdnea com
o espectador e, de outro, a promogdo de um sentido de animagéo
das formas visuais sobre o qual o desenho construira uma plataforma

para o desenvolvimento de formas narrativas derivadas.

Em alguns de seus textos, o historiador da arte E. H. Gombrich
destaca o modo como a arte do retrato implica aspectos de
nossa compreensio das figuras da representacio que tém mais
a ver com a vivacidade da fisionomia do que com a impressdo
de realidade que o retrato nos propicia: isso quer dizer que, em
face de uma imagem do rosto de quem quer que seja, estamos
mais aptos a trabalhar seu reconhecimento na globalidade de sua
expressdo do que na especificagdo dos tragos definidores de seu
reconhecimento. Esse aspecto do retrato é precisamente aquele
sobre o qual a caricatura vai operar, no sentido de estabelecer os
principios pelos quais o reconhecimento de seus modelos torna-
se possivel. Ha algo que une o retrato mais realista e a caricatura
mais grotesca e que se explicita no dmbito daquilo que estamos
prontos a reconhecer na representagio fisiondmica, em geral, isto
é: a vivida animagdo de sua apresentagio, o que é explicitado por

nosso modo mesmo de reagir a uma fisionomia.

Reagimos a um rosto como um todo: vemos uma face
como digna, ansiosa, triste ou sardonica muito antes
de sermos capazes de explicar que tragos ou relagdes
sdo responsdveis por esta impressdo intuitiva. Duvido
que jamais sejamos capazes de dizer exatamente
que mudangas fazem com que um rosto se ilumine
num sorriso ou se enevoe numa expressdo pensativa
simplesmente pela observagdo das pessoas que se agitam
anossa volta. Porque [...] o que nos é dado é a impressdo
global e a nossa reagdo a ela; na verdade, vemos distncias
e nio alteracdes de tamanho; vemos “realmente” a luz
e ndo as modificagdes de matiz; e, sobretudo, o que
vemos na verdade é uma face mais aberta, mais alegre,
e ndo um abrandamento das expressdes musculares

(GOMBRICH, 1995, p. 355).
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Examinemos essas questdes, agora a luz de exemplos como os que
estdo abaixo (Figuras 1 e 2). Interessa-nos identificar nestes casos
de uma arte da sétira visual os aspectos que fazem a questdo do
efeito humoristico do traco derivar dessa economia experiencial de
nossa relagdo com a fisionomia e com o modo como o desenho
¢ capaz de operar com ela. Em nossa perspectiva de andlise, a
caricatura deve ser abordada numa ddplice fungio de operador
de reconhecimento e indice de uma narratividade que atravessa a

plasticidade do desenho.

=]
g =

TR =
TMAY | PLEASE HAVE YOUR UMDIVIDID ATTENTION , , ¥

Figura 1: Patrick Oliphant
— Yasser Arafat (1974)

Figura 2: Yasser Arafat
— Associated Press (1974)

Procuremos examinar esses casos, naquilo que transparece deles,
para além das questdes relativas a singularidade estilistica da
caricatura, em cada um: em todas essas imagens, prevalece uma
espécie de matriz anamdrfica da representagio da fisionomia,
constituida como uma regra de ouro da caricatura; isso significa
que a possibilidade de reconhecimento das personagens publicas
decorre da inscri¢do de sua apresentagdo a uma circunstincia
precisa de sua expressividade. As fei¢des caracteristicas que a
caricatura vai operar como modelo de suas transformagoes se
enraizam em um aspecto origindrio da expressdo fisiondmica,
o que fica mais patente quando examinamos esses tragos em
compara¢do com a expressividade origindria de seus personagens,

em retratos mais realistas.

Para além do fato de ser esse procedimento o que caracteriza
mais fortemente a orientagdo das matrizes pldsticas da caricatura

para a produc¢io da comicidade (sendo a anamorfose que define,
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inclusive, a maior parte daquilo que caracteriza esse género da
representagdo pictdrica na modernidade), nosso interesse recai,
sobretudo, nas questdes relativas a0 modo como sua plasticidade
favorece os regimes de discursividade que se alinham ao desenho,
a partir daf. Nesse contexto, a hipérbole pléstica que supostamente
definiria a caricatura é, para nds, apenas mais uma das variantes
da producio do efeito préprio ao humor grifico. Nesses termos,
sdo os principios da modificagio da forma visual e dos tracos da
individuagdo (moral, psicolégica, politica) do modelo que entram
em jogo, na maneira como o humor se produz efetivamente no

desenho, na especial perspectiva do trabalho sobre sua plasticidade.

Mesmo se pensarmos exclusivamente no caso da caricatura de
personalidades e na fungéo que ela preenche — de um comentdrio
sobre a vida social e politica —, podemos notar o quio pouco
rentdvel é supor que sua eficicia, enquanto forma do desenho, derive
apenas dos critérios representacionais pelos quais pode ser definida:
¢ evidente, de um lado, que a possibilidade de reconhecimento dos
modelos representados é um elemento importante de seu efeito,
mas podemos nos perguntar se a comicidade que lhe é prépria tem
algo a ver com esse seu cardter estritamente representacional, de
maneira mais exclusiva. £ nesse sentido, inclusive, que Gombrich
evoca tantas vezes a questdo da caricatura, no contexto do exame
sobre certos fendmenos psicoldgicos associados a representagdo
pictérica. No caso da representagdo fisiondmica, o sucesso da
caricatura deve-se menos ao fato de que podemos reconhecer seus
modelos e mais a0 modo como ela mobiliza algumas capacidades

projetivas da forma reconhecivel, origindrias da percepc¢do comum.

No caso da caricatura, o desenhista trabalha precisamente sobre
as caracteristicas do modelo que sdo opostas aquelas que interessam
aoretratorealista. Assim sendo, ndo sdo os aspectos mais permanentes
da fisionomia do modelo que importam ao caricaturista, mas
aqueles que derivam da modificagdo momentinea dessa disposicdo
mais fixa do cardter; nesses termos, podemos reconhecer que a
captura da fisionomia, em sua dimensdo de momentinea e variante

expressividade (mais prépria a0 modo como o rosto é capturado

num seglnento de uma a(;ﬁo qua]quer: num bOCCiO, num SoIriso ou
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num ataque de furia, por exemplo), é o centro de interesses mais
importante da arte da caricatura, sobretudo naquilo que respeita
seu proposito de colocar o reconhecimento e a fixa¢do do cardter

como objetivos da representacdo fisiondmica.

Pense no topete de Napoledo e naquele seu gesto de ficar
em pé, com a mido enfiada em seu casaco, que sabe-se
que o ator Talma teria sugerido a ele. Isto funcionou
como uma dddiva dos deuses para os imitadores e
cartunistas, que buscavam uma férmula para representar
as aspira¢des napolednicas — e o mesmo truque valeu
para os Napoledes menores que tivemos que aturar

(GOMBRICH, 1982, p. 112).

Precisamente nesse ponto, emergem as questdes que nos interessam,
na discussdo das relagdes entre a arte do retrato e a rendicio do
movimento na representacdo fisiondmica da caricatura: em termos,
o “roubo” de um segmento da expressividade fisiondmica nos
permite repensar as relagdes entre a caricatura e o retrato, na medida
em que possibilita recolocar em jogo a questdo das condicionantes
propriamente perceptivas do reconhecimento fisiondmico. A
fixidez com a qual os motivos sdo apresentados na caricatura é
sempre capaz de expor os aspectos vividos (portanto dinimicos) de
seu cardter, porque a imagem entra em relacio com a faculdade
projetiva da experiéncia perceptiva, que tende a complementar os
aspectos que o embargo da imagem propicia as funcdes dindmicas
da expressio fisionomica. F nesse sentido que podemos identificar,
inclusive, os aspectos que coligam a arte da caricatura a um
principio anamdrfico da representacdo fisionémica: os diferentes
estados da expressdo corporal e da facial e a mudanga de cardter
do retratado que eles indicam constitui, nesses casos, o centro das

atengdes do trabalho do desenhista.

Desse modo, a exploragio da caricatura tem de estar integrada a
uma forma de pensar os aspectos referenciais da figuracio pictérica
de modo a inclui-la no contexto das a¢des representadas por meio
do desenho: deve-se considerar, portanto, o ambito da assimilagdo
das formas visuais aos principios poéticos da composi¢io de poemas
dramaticos, dos quaisacomédia é claramente uma das manifestagdes.

Fica claro aqui como se integram metodologicamente — em nossa
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andlise dos regimes pldstico-discursivos quadrinisticos — a sintese
entre o problema das estruturas iconicas do trago no desenho e
a producdo do sentido textual ao qual as representacoes ficardo
doravante vinculadas, decorrendo dai a complementaridade que
assume para nés o recurso as disciplinas da interpretagio textual e

as ciéncias da arte (em especial, a poética e a estética).

Assim sendo, um primeiro aspecto a destacar no humor
grafico diz respeito aos principios plésticos da caracterizagdo dos
actantes que habitam suas tramas narrativas: o trago caricatural
se destaca nessa variante dos quadrinhos de muitos modos,
dos quais destacamos, sobretudo, dois: em primeiro lugar, na
esteira de uma tradi¢@o coeva a essa origem, a predominancia do
trago simples se define como uma tendéncia da representacio
pictérica nessa altura do século XIX; assim sendo, o desenho
humoristico prolonga uma tradicdo das artes pictéricas desse
mesmo periodo, primando pela simplicidade do traco e pela
exageracdo pldstica que visa o comentdrio humorado sobre

personalidades e atualidades de vdrias espécies.

Esse modo de tratar o aspecto iconicamente lacunar do
trago caricatural estd, para diversos autores, na base daquilo que
promove um segundo aspecto do humor gréfico, aquele que o
define como uma ocorréncia do género da “figuragio narrativa”
(MOLITERNI, 1967). Nesses termos, jd observamos como
a exploracdo da caricatura deve estar integrada a um modo de
pensar os aspectos referenciais da figuragdo pictérica que nos
permitiria ampliar suas fung¢des até o ponto de vé-las funcionando
como parte de um contexto das agdes — € nesse aspecto que a
questdo da comicidade assume o cardter de uma questdo que se
pode lancar a uma poética do desenho de humor. Isso nos leva
a propor um exame do desenho na caricatura, em seus aspectos
de promog¢do do movimento ou da particular circunstincia das
agdes em que seus personagens estdo eventualmente integrados:
nossa atengdo se volta especialmente para o tratamento da forma
expressiva do traco ¢ das fungdes que ela pode cumprir para

favorecer esse efeito pldstico de dinamizagdo das formas visuais.

Destacamos enfim que pode acontecer que os quadrinhos

humoristicos se prolonguem eles também de uma tira a
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outra [...] organizando-se em uma verdadeira narrativa
que ultrapassa o quadro de uma simples gag, a partir
de um tema fundamental, na qual as manifestacdes
humoristicas constituem variacdes cotidianas, este
sendo frequentemente o caso de Peanuts, de Schulz
(MOLITERNTI, 1967, p. 199).

Nos comentdrios breves que faz em seus trés famosos ensaios sobre
a significacdo da comicidade, Henri Bergson destaca a questdo
de um aspecto expressivo que a fisionomia prépria ao humor
cdmico precisa manifestar, de modo a evocar em nés o quadro das
paixdes correspondentes ao género cémico: esse problema estd
associado ao que € necessdrio reforgar na fisionomia, de modo
a nela identificar ndo um mal que acomete o corpo, tampouco
um traco da feitira, mas aquilo que é préprio da expressividade
fisiondmica — o aspecto risivel da distor¢do fisiondmica teria
um correlato nos modos de fazer perceber nos tracos exagerados
de sua apresentagio a indica¢do de um movimento do espirito,

inscrito no rosto da personagem comica.

Para que o exagero seja comico, é necessdrio que ele ndo
aparega como o objetivo, mas como um meio simples
que o desenhador usa para manifestar aos nossos olhos
as contor¢des que ele vé prepararem-se na natureza. F
essa distor¢do que importa, é ela que interessa. E é por
isso que buscaremos nos elementos da fisionomia que sio
incapazes de movimento, na curva de um nariz e mesmo
sob a forma de uma orelha. E que a forma é para nés o
esboco de um movimento (BERGSON, 1924, p. 19).

Nas escolas formalistas da histéria da arte (que fazem quase
desaparecer as diferengas entre as tarefas das diferentes disciplinas
que compdem o campo das ciéncias da arte, como a histéria da
pintura e a estética), essa questdo do estilo do desenho se demarca
pelo caracteristico ponto de inflexdo que diferencia, por exemplo,
o trago de Diirer do de Rembrandt. Separados por ndo mais que
um século e meio, os limites estilisticos entre esses dois pintores
exemplificam aquilo que Heinrich Wolfflin identificou como sendo
a transformagdo mais importante na histéria da arte ocidental: a
saber, aquela que demarca na pintura o final do classicismo ¢ os

prendncios da modernidade, sinalizados pelo estilo barroco.
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Essa passagem ¢ sinalizada pela famosa clivagem que
Waolftlin propde entre um estilo “linear” (préprio a Diirer) e um
“pictérico” (caracteristico de Rembrandt): quando resume essas
ideias, ele identifica esse prendncio de uma arte barroca no
modo como o sentido de mudanca se inscreve nas formas visuais
— vibragdo particular que retira essas formas da sua condigdo
inerte e permanente e que faz o quadro jogar com um contexto
mais dindmico das acdes. Esses efeitos ndo sdo notdveis apenas na
pintura mas também no desenho; considerando, mais uma vez, as
diferengas propriamente estilisticas entre Diirer e Rembrandt no
ambito do traco, Wolfflin reitera as diferencas entre a valorizacdo
dos contornos — no primeiro caso — ¢ a dos volumes e das massas
— no tltimo. Examinando de perto o problema da representagdo
da fisionomia no estilo pictérico do desenho, ele examina um
retrato do poeta Jan Vos, feito pelo pintor holandés Jan Lievens —
contemporineo de Rembrandt —, valorizando nele os aspectos do
preenchimento do contorno, mais do que o das linhas, atribuindo
ao resultado da composi¢do um efeito de instabilidade da forma,

resultante do tratamento incompleto das linhas.

A expressio desapareceu por completo dos contornos e
repousa nas partes internas da forma. Dois olhos escuros,
de expressdo viva, um leve estremecimento dos ldbios;
aqui e acold aparece uma linha, que volta a desaparecer
logo em seguida. Os longos tragos do estilo linear estdo
completamente ausentes. Segmentos isolados de linhas
definem a forma da boca, alguns tracos interrompidos dao
forma aos olhos e as sobrancelhas. Por vezes o desenho
¢é completamente interrompido. As sombras modeladoras
ja ndo possuem validade objetiva. Entretanto, no
tratamento do contorno da fronte e do queixo, tudo é
feito para impedir que a forma evolua para uma silhueta,
ou seja, para excluir a hipétese de ela ser apreendida em

linhas (WOLFFLIN, 1996, p. 51).

Esse trabalho sobre o dinamismo da forma do traco e do desenho
introduz, de maneira decisiva, a matriz através da qual podemos
avaliar a produgdo da comicidade, enquanto fungdo associada ao
trabalho sobre as formas visuais e sobre sua potencial animagio. Do
ponto de vista de sua génese histérica, a caricatura e o humor que

lhe ¢ inerente sdo oriundos desse quadro, no qual as caracteristicas
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representacionais do desenho ficam submetidas a um estilo que
investe sobre a comunica¢io de uma mudanga que se percebe
nos objetos da figuracdo pictérica. E mediante tal valorizacio
de uma poténcia animada do trago — caracteristica do estilo
pictérico na arte do desenho, a partir do século XVII — que se
poderia explicar esse arco inteiro ao qual a caricatura se encontraria
assimilada, enquanto género da figura¢do narrativa; o modo como
sua materialidade pléstica serve aos propdésitos da animacdo das
formas visuais é a chave com a qual podemos compreender as
fungdes que o desenho passard a cumprir, enquanto elemento de
uma discursividade, préprio ao comentdrio satirico ou préprio as

pequenas narrativas humoradas das tirinhas didrias.

Outro aspecto importante da definicdo da personagem comica
presente em narrativas graficas diz respeito ao programa de efeitos ao
qual o desenho estd submetido, mas que precisa ser analisado numa
esfera outra que ndo a da estrita plasticidade do trago caricatural:
o estilo abreviado do desenho de humor estd constitutivamente
subordinado as peculiaridades do efeito préprio a uma poética da
comicidade. Na perspectiva em que Bergson aborda o fendmeno
do riso e suas relagdes com o género cdmico, ele identifica sua
esséncia com um aspecto da mecanizagio da vida. Segundo ele, o
cardter humano é, por natureza, dinimico, e o comico advém do
engessamento desse dinamismo, da quebra do fluxo, da instauragdo

de uma légica mecénica ao cardter humano.

Um homem que corria na rua tropeca e cai: os
transeuntes riem. Nio rirfamos dele, penso eu, se
pudéssemos supor que veio a ele, de repente, a ideia
de se sentar no chdo. Ri-se do fato de que ele sentou-
se involuntariamente. Nio é sua stbita mudanca de
atitude que nos faz rir, é aquilo que hd af de involuntdrio
na mudanga, é a falta de jeito. Uma pedra estaria
talvez no caminho. Ele teria sido obrigado a mudar de
direcdo ou desviarse do obsticulo. Mas, por falta de
flexibilidade, por distragdo ou obstina¢do do corpo, por
um efeito de rigidez ou da velocidade do movimento,
seus musculos continuaram a executar o movimento,
mesmo quando as circunstincias exigiam uma outra
coisa. i por isso que o homem estd caindo, e é disso que
riem os transeuntes (BERGSON, 1924, p. 12).
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Ao transpor esses aspectos da significagdo da comicidade para
a caracterizagdo do personagem comico, Bergson afirma que
“rimo-nos sempre que uma pessoa nos dé a impressdo de ser uma
coisa”. Porém, o riso pressupde uma ressalva: o ndo envolvimento
emocional do espectador. Esse afastamento emocional é viabilizado
pelo afastamento da personagem comica daquilo que é humano

através da mecanizagdo. A personagem cOmica é, antes de mais

nada, um ¢ipo, conclui Bergson:

Em certo sentido, poder-se-ia dizer que todo cardter
¢ comico, desde que se entenda por cardter o que hd
de jd feito em nossa pessoa, e que esti em nds em
estado de mecanismo montado, capaz de funcionar
automaticamente. Serd aquilo pelo que nos repetimos.
E serd também, por conseguinte, aquilo pelo que outros
nos poderdo imitar. O personagem cémico é um tipo.

Inversamente, a semelhanca a um tipo tem qualquer
coisa de comico (BERGSON, 1924, p. 65).

Esse cardter de tipo das personagens coOmicas concebidas
graficamente manifesta-se exatamente através da caricatura;
porém, aqui estamos falando de um estilo caricatural que visa o
riso. A caricatura, na condigdo de representacio gréfica de tragos
marcantes que permitem fdcil reconhecimento, é dotada dessa
inelasticidade mencionada por Bergson. Seu efeito primeiro é o
de produzir um automatismo da identificagdo, transformando a
expressividade do representado em algo mecénico. O que torna a
caricatura comica ¢ sua fixidez, é a redu¢io da expressdo humana
a poucos tracos que ddo conta de uma personalidade. Esses poucos
tracos, no entanto, sintetizam aquilo que caracteriza a personagem.
No caso da personagem comica apresentada nos quadrinhos, além
de um tipo caricatural, ela é também um tipo comico, e esse tipo
duplo — por assim dizer — apresenta determinadas caracteristicas

que o distinguem de outros estilos caricaturais.

Pintar caracteres, ou seja, tipos gerais; ai estd portanto o
objeto da alta comédia. J4 dissemos isso muitas vezes. Mas
queremos repeti-lo, pois estimamos que essa formula seja
suficiente para definir a comédia. Ndo apenas, com efeito,
a comédia nos apresenta tipos gerais, mas ¢ a Unica das

artes que, em nossa opinido, visa o geral, de modo que,
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assim que nods subscrevemos nela essa tarefa, dizemos
aquilo que ela é e aquilo que as restantes artes nio
podem ser. Para provar que tal ¢ a esséncia da comédia
e que cla se opde, por isso mesmo, 2 tragédia, ao drama
e as outras formas de arte, seria necessario definir a arte
naquilo que ela tem de mais elevado: entdo, ao descermos
pouco a pouco até a poesia comica, veriamos que ela estd
posta nos confins da arte e da vida e que ela se recorta,
por seu cardter de generalidade, do restante das artes
(BERGSON, 1924, p. 65-66).

Dentre aqueles que pensaram mais nuclearmente sobre as
relagdes entre o trago caricatural e suas virtudes narrativas, é
certamente o semidlogo Harry Morgan aquele que nos aporta
algumas das intui¢des mais interessantes a esse respeito: em sua
perspectiva de andlise, sdo os aspectos do desenho caricatural
— em suas dimensdes técnica e semidtica — que oferecem aos
quadrinhos certos pardmetros bdsicos para o desenvolvimento de
sua narratividade mais prépria. Segundo ele, a porta de entrada
no universo narrativo se dd através do modo como as personagens
sdo pensadas, através de suas caracteristicas visuais, sintetizadas
por um estilo do trago que muito se aproxima da economia gréfica
da caricatura, muito embora cumpram nos quadrinhos fungdes de

reconhecimento bastante préprias.

Se o desenho tnico da charge se orienta predominantemente
pelas regras do género do retrato pictérico (e condensagdo iconica
de seus caracteres definidores), no caso dos quadrinhos, é o
principio técnico da “autotipia” que orienta a produgio do desenho,
no que respeita a defini¢do ¢ a possibilidade de reconhecimento
de seus actantes: em se tratando de uma forma visual pautada
pela replicagdo do trago definidor das personagens, nos diferentes
segmentos da narrativa em que estes dltimos serdo encontrados,
os caracteres da ac¢do devem ser construidos a partir de uma
determinada sintese inicial de seus aspectos mais proeminentes.
Destaque-se mais uma vez que essa sintese ndo pode ser confundida
com aquela que caracteriza a economia pictérica do retrato, pois
sua finalidade é a de oferecer as condigdes basicas de legibilidade da
trama, no contexto da propagagdo do desenho, na sequencialidade

das tiras. Morgan salienta que, além de uma estratégia narrativa,
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hi um fator mercadolégico que explica esse estilo do trago
estabelecido no universo dos quadrinhos. A simplicidade desse
traco ¢ a consequente transformacdo das personagens em tipos
serviam a necessidade de um sistema de producgdo em série que
fosse obrigatoriamente rdpido e de fécil reprodugao: pode-se dizer
que essa é uma regra que se sedimenta fundamentalmente na arte

dos quadrinhos do século XX.

Todos esses personagens devem ser reduzidos a alguns
tragos minimos, de modo a serem compreendidos a
primeira vista. Por outro lado, se examinarmos certas
tirinhas do século XIX, notaremos que o leitor moderno
pode ter problemas em identificd-los, precisamente
porque faltam ao her6i as caracteristicas marcantes ou
porque de uma imagem para outra hd diferencas de
cardter. O desenho é muito mais intrincado do que ele
¢é numa tirinha do século XX, mas tal complexidade vem
as custas de um sentido mais claro de caracterizag¢io

(MORGAN, 2009, p. 24).

Em sua reflexdo sobre o estilo caricatural, Gombrich recupera
algumas passagens do tratado sobre fisiognomonia do desenhista
suico Rudolph Tépfter, reconhecido como um dos precursores
dos quadrinhos. Em seu pequeno tratado, Topffer afirma que o
desenho linear (simplificado) é puro simbolismo (convencdo) e
que o artista que trabalha o estilo abreviatério pode sempre contar
com o observador para suplementar aquilo que omitiu. Nesse
sentido, as expressdes elipticas sdo lidas como partes da narrativa e
representam uma intencdo autoral. No caso da personagem grafica
cOmica, aquilo que é omitido é o que a personagem ndo é: tudo o
que ela representa e é capaz de desenvolver encontra-se em sua
construcdo. A caricatura comica em narrativas ficcionais utiliza-se
do aspecto fixo do trago caricatural para construir seus tipos. Nesse
caso, as expressoes elipticas mencionadas por Topffer seriam aquilo
que tornaria essas personagens dindmicas em sua construcdo, mas af
estas tltimas perderiam o aspecto mecanico que as torna comicas,

segundo a defini¢do de Bergson.

Mas haveria — ainda sobre o tratado de Topffer — um

segundo aspecto definidor do desenho de cardter, em seu aspecto
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de constru¢do narrativa. Gombrich destaca a distingdo que o
artista suico faz entre os tragos permanentes ¢ ndo permanentes
da fisionomia humana, assim como sobre os modos como a
representagdo pictorica pode tirar partido deles. Na medida em que
os tragos permanentes estariam ligados 4 comunicacio instantinea
do cardter, enquanto os ndo permanentes se conectariam a
compreensido das emogdes vividas pelos sujeitos, podemos especular
sobre como o estilo abreviado da caricatura também implicaria
uma valorizagdo da expressividade constitutiva dos aspectos nio
permanentes da fisionomia: aquilo a que Topffer visava era —
segundo Gombrich — uma definigdo das chaves iconogréficas

minimas da expressividade fisiondmica humana.

O mais surpreendente com relagdo a essas chaves da
expressdo ¢, sem divida, que elas transformam quase
toda forma na semelhanca do ser vivo. E s6 descobrir a
expressdo no olho fixo ou na boca aberta de uma forma
inanimada, e aquilo que se poderia chamar de “lei de
Topffer” entra em agdo — a forma ndo serd classificada
apenas como uma faca, mas vai adquirir cardter e
expressdo, vai ser dotada de vida, de uma presenca. Se
¢ que existe uma hierarquia de chaves as quais reagimos
instintivamente, a expressdo ¢ um trunfo em relagio a luz

(GOMBRICH, 1995, p. 363).

Esse aspecto da economia pldstica do desenho de humor,
ressaltado por Gombrich em sua andlise das chaves expressivas
de Topffer, reverbera um outro fator da abreviatura do traco na
arte dos quadrinhos, destacada por Morgan: a saber, a “rapidez da
execucdo” do desenho caricato. Se a “autotipia”, de que tratamos
mais acima, se define como a varidvel mais técnica desse género
do desenho, a rapidez caracteriza um aspecto mais semidtico
dessa iconografia. Sob tal 4ngulo de observagdo, poderiamos
dizer que as personagens comicas graficas sio exploradas a partir
da fixa¢do de um trago varidvel da expressdo, que resultard num
modelo da caracterizagdo que favorece nossas estruturas de reagdo
a expressividade fisiondmica, ao mesmo tempo que gera as figuras
mais préximas do cardter mecénico e autotipico da significagdo

comica, como a concebe Bergson.
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Tal caracterizagdo coincide com a que Umberto Fco
identifica num primeiro momento histérico do trago caricatural,
que antecede a chamada caricatura moderna. Na sua Storia
della bruttezza, Eco enfatiza que esse momento ¢é geralmente
representado pelos retratos grotescos de Leonardo da Vinci, que
diferem da caricatura moderna por construirem tipos “inventados”,
em vez de criar tipos a partir de expoentes da sociedade vigente.
Segundo Eco, representagdes desse tipo antecediam inclusive
o trabalho de Leonardo, com a construgdo de tipos de cardter

deformado e engessado, tais como “o diabo”, “o ladrdo” etc.

Jd a caricatura moderna, afirma o autor, nasce polémica, com
o cardter de critica social a figuras de poder. Esse estilo caricatural
caracteriza-se pela exageracdo deformadora (de um traco fisico ou
psicolégico do individuo), cujo objetivo é depreciar o representado.
A construgio tipificada caracteristica do momento anterior coincide
com a caracteriza¢do das personagens comicas gréficas no que tange
ao engessamento do cardter, 4 reduc¢do a uma dnica expressio. Um
aspecto importante de suas relagdes com um certo discurso moral
¢ o de que, podendo manifestar um sentido de comicidade ou
de sdtira social, elas nem sempre sdo inspiradas pelo propésito da

ridicularizagdo de seus motivos.

Existem certamente caricaturas voltadas para humilhar
e tornar odioso o préprio alvo [...]. Contudo, no mais
das vezes, a caricatura pretende também, ao enfatizar
algumas caracteristicas do sujeito, alcancar um
conhecimento mais profundo de seu cardter. E também
ndo pretende sempre denunciar uma “feidra” interior,
podendo trazer a luz caracteristicas fisicas ¢ intelectuais
ou comportamentos que tornam o caricaturado amdvel
e simpitico. Assim, enquanto as caricaturas ferozes de
Daumier e Grosz denunciam a baixeza moral de certos
personagens e tipos de seu tempo, as caricaturas de
pensadores e artistas realizadas por Tullio Pericoli sio
verdadeiros retratos de grande penetragio psicolégica que
muitas vezes atingem a celebracio (ECO, 2007, p. 152).

Se pensarmos em duas personagens bastante populares do universo
das comic strips, veremos o quio significativa é essa construcdo

mais positiva de um trago caricatural. Charlie Brown (de Peanuts,
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Figura 3: Charlie Brown

— Charles Schulz [19-7]

Figura 4: Calvin
— Bill Waterson [19-7]

de Charles Schulz) e Calvin (de Calvin and Hobbes, de Bill
Waterson) sdo dois garotos que tém mais ou menos a mesma idade
(nfo mais que sete anos), mas que sio representados de modo
bastante distinto, devido as exigéncias do contexto narrativo de
cada um. Podemos examinar, em cada um deles, como o estilo
abreviado do desenho serve ao propésito de definir os caracteres
comportamentais mais salientes das personagens, mas também
¢ usado para favorecer a inscri¢io de ambos a seus respectivos
contextos dramdticos de interacio fisica ou verbal (e o fato de
que seus efeitos sdo quase que invariavelmente associados a graca

codmica, a produgdo do riso).

Enquanto Charlie Brown é um garoto melancélico e que se sente
fracassado em tudo o que faz (manifestando uma paleta algo restrita
de expressoes fisiondmicas no decorrer de suas “aventuras”), Calvin
¢, por sua vez, um garoto sarcdstico, encrenqueiro e dindmico (o que
acarreta um quadro mais varidvel de sua apresentacdo fisiondmica).
Olhando para Calvin, podemos perceber seu dinamismo através de
sua expressdo permanentemente vivaz, de seu cabelo espetado e
de seus olhos arregalados. Ja Charlie Brown possui uma expressdo
reticente, pouco inspirada, e seus cabelos sdo tdo ralos que ele
parece ser calvo, apesar de ser uma crianca. Toda a sua construgdo
nos leva a crer que estamos diante de um senhor melancélico,

apesar de se tratar apenas de um menino (Figuras 3 e 4).
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O que torna ambas as personagens comicas é a condi¢do estdtica
tanto do cardter de Charlie Brown como do de Calvin. Haja o
que houver, eles ndo deixardo de ser quem sdo: o primeiro, um
garoto de alma velha, um eterno perdedor; jd o segundo, um garoto
encrenqueiro que vive num mundo fantasioso. Essa fixidez na
construgdo da personagem codmica ¢é explicada por Bergson num

comparativo com a personagem dramética:

Para distinguir-se dele [o drama], para nos impedir de
tomar a sério a agdo séria, para nos predispor a rir, ela
[a comédia] se vale de um meio cuja férmula enuncio
assim: em vez de concentrar nossa atengdo sobre os atos, ela
a dirige sobretudo para os gestos. Entendo aqui por gestos
as atitudes, os movimentos e mesmo o discurso pelos
quais um estado de alma se manifesta sem objetivo, sem
proveito, pelo efeito apenas de certa espécie de arrumagao
interior. O gesto assim definido difere profundamente da
acdo. A acdo ¢ intencional, ou pelo menos consciente; o
gesto escapa, € automdtico. Na agdo, a pessoa empenha-se
toda; no gesto, uma parte isolada da pessoa se exprime, a
revelia da personalidade total ou pelo menos destacada

dela (BERGSON, 1924, p. 63).

A personagem cdmica em comic strips estd, portanto, restrita a
um numero reduzido de chaves de expressdo e de contextos de
agdes que, de algum modo, se encontram preparados no modo
de sua construcdo grafica, na economia iconoldgica mais prépria
da caricatura. Essa construgdo ji enfatiza aquilo que Bergson
denomina de gesto e predefine suas possibilidades narrativas:
hé, portanto, um tipo de economia narrativa em tiras comicas
que consiste na construgdo de um universo de expectativa sobre
possiveis piadas a partir da sele¢do de personagens que compdem
a tira. Tal aspecto oferece um diferencial a aplicagdo da func¢io
de leitura que um sistema dos quadrinhos, como aquele proposto
por Thierry Groensteen (1999), estipula para os elementos gerais

da quadrinizac¢do, na sua aplicagdo mais restrita as tiras comicas.

Acreditamos que, além disso, a construgdo grafico-narrativa
das personagens comicas em comic strips, num quadro mais
amplo, dd indica¢des sobre o estilo de humor predominante nas

obras, do ponto de vista das situagdes e dos esquemas narrativos
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predominantes nessas histérias. Para entender a relagio entre esses
aspectos, tornar-se-ia necessdrio integrar o estudo da caricatura (e
as fungdes de dinamizagdo que ela preenche) a estrutura textual da
piada, assim como ao modo pelo qual ela se adéqua ao dispositivo
espago-tépico da tira — disso tudo resultando o papel-chave nas
etapas da serializagdo das comic strips. Esse, entretanto, é assunto

para outra oportunidade.
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Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

Criticar os dispositivos biopoliticos convocadores das sociedades
de controle nio significa cair num determinismo apocaliptico.
A partir de Didi-Huberman e Ranciere, pensaremos, na trilha
benjaminiana, o conceito de imagem dialética, a fim de evitar o
caminho da dentncia da imagem como idolatria ou do espectador

como passivo. Trata-se de pensar uma politica critica da imagem.

imagem dialética, dispositivo medidtico, regimes de visibilidade,

politica da imagem

To criticize biopolitical devices that convoke control societies
does not mean to fall into apocalyptic determinism. From Didi-
Huberman and Ranciére, on the Benjamin’s trail, this paper will
analyze the concept of the dialectical image, in order to avoid
the denunciation of image as idolatry or to avoid the frame that
considers the viewer as a passive person. This is a critical political

thinking of the image.

dialectical image, media device, visibility regimes, image policy
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Dispositivos biopoliticos

H4 uma tensdo importante a considerar na cultura mididtica de
convocacdo (PRADO, 2010), no comego do século XXI, entre o
poder sobre a vida e o poder da vida. Como diz Pelbart o poder da
vida é a “poténcia politica da vida, na medida em que ela faz variar
suas formas e reinventa suas coordenadas de enunciagdo” (2003,
p- 13). Até o século 16 vigorou o poder soberano, que tinha direito
sobre a vida e sobre a morte dos stiditos. Como diz Foucault (1999),
ele podia causar a morte ou deixar viver. A partir dos séculos XVII
e XVIII, surgiu um novo tipo de poder — com técnicas cada vez
mais especificas, centradas no corpo individual —, que Foucault
chamou de poder disciplinar, cuja fun¢io nio é mais a de matar,
mas a de investir sobre a vida. A partir da segunda metade do
século XIX, surgiu outro tipo de poder, que integrou as tecnologias
disciplinares e que se dirigiu ndo mais ao corpo individual, mas ao
homem vivo em sua multiplicidade, em sua massa, na medida em
que esta dltima se vé “afetada por processos de conjunto que sdo
proprios da vida, que sdo processos como o nascimento, a morte, a
producdo, a doenga, etc.” (FOUCAULT, 1999, p. 289). A partir dai,
o poder se dirigiu a0 homem-espécie. Com a era dos biopoderes
dé-se, portanto, a passagem do poder soberano sobre a vida e sobre
a morte para o investimento na vida, a partir das regulacdes sobre

o corpo individual e, posteriormente, sobre o corpo populacional.

Os aparelhos de comunicagdo (os media) entram nessa
histéria do nascimento da biopolitica num momento posterior —

principalmente apés a Segunda Guerra Mundial —, que Deleuze
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sugeriu chamar de “sociedade de controle”: um termo impreciso,
na medida em que desde a era das tecnologias disciplinares havia
controle. Chamaremos esse periodo, em que vige tal sociedade,
de “era das convocagdes”, cujo momento inicial Debord nomeou
“sociedade do espeticulo” (PRADO, 2010). Nessa fase ocorre,
como diz Deleuze (1992, p. 220), a “crise generalizada de todos
os meios de confinamento”, da prisdo e da fdbrica, da escola e da
familia. “Trata-se apenas de gerir sua agonia e ocupar as pessoas,
até a instalag¢do das novas forgas que se anunciam. Sdo novas formas
de controle ao ar livre”, que substituem as antigas disciplinas “que
operavam na duragdo de um sistema fechado”. Para Deleuze (1992,
p. 221), os confinamentos das sociedades disciplinares sio moldes,
enquanto “os controles sio uma modulacdo, como uma moldagem
autodeformante que mudasse continuamente, a cada instante, ou
como uma peneira cujas malhas mudassem de um ponto a outro”.
O sentido do emprego e da empregabilidade se altera na passagem
da fdbrica (disciplinar) para a empresa (controle), pois a vivéncia
nesta dltima ndo ¢ mais aquela do modelo da linha da fibrica
fordista, em que o trabalhador permanecia décadas construindo
uma narrativa de vida sediada no trabalho. Agora, a empresa é o
palco de um jogo em que os microempreendedores constroem
seus pequenos cendrios produtivos e se autoconstroem, ao mesmo

tempo que fazem a €mpresa Crescer.

De outro lado, a escola é hoje apenas parte da constante
autoformacio das pessoas. Cada um se autoconstréi sem parar,
passando, quando necessdrio for, pelos espagos de relativo
confinamento, de disciplinas inseridas em um sistema mais
amplo, em que discursos modalizadores oferecem sem cessar
formas de automelhoria de individuos, de empresas, de familias.
As modalizacdes sio moduladoras nesse sentido deleuziano. O
dinheiro, nesse processo, passou do ouro para a moeda flexivel: “a
velha toupeira monetdria é o animal dos meios de confinamento,
mas a serpente é o das sociedades de controle” (DELEUZE,
1992, p. 222). O surfe, sugere Deleuze, é a figura do esporte que
melhor representa essa constante modulacéo das sociedades de
controle: o corpo tem de ser pléstico, veloz, constituindo com

a onda uma mdquina de expressdo, para criar uma imagem de
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beleza de integragio entre a energia varidvel do mar-natureza e
a energia criadora de movimentos de sustentacdo da linguagem
humana. E por isso que a televisdo tem verdadeiro éxtase ao

reproduzir as imagens de surfistas.

Na sociedade de controle, a biopolitica penetra nos dispositivos
mididticos ndo mais a partir de um “supereu” repressor, mas de
um “supereu” que incita ao gozo (SAFATLE, 2005, p. 119). Os
enunciadores mididticos fornecem receitudrios modalizadores
para cada qual ter sucesso, ser feliz, gozar ao maximo. O mais
valor hoje ndo ¢é somente mais valor de trabalho, mas de gozo.
E, como diz Pelbart, hoje mudou a relacio entre capital e
subjetividade: “consumimos mais do que bens, formas de vida”
(PELBART, 2003). A captura dessa energia das formas de vida até
nos rincdes mais longinquos da periferia é eficaz: os tecnélogos
de discursos extraem os sentidos, transformam-nos e injetam-nos
em novos programas de superprodu¢io semidtica, para criar mais
valor-signo. Essa injec¢do ¢ a conexdo com o “mundo em rede” do
capital-cultura, pois hd muitas décadas a cultura deixou de ser o

reduto de revolta contra o capitalismo.

Entretanto, como diz Pelbart (2003, p. 21), “ndo deverfamos
deixar-nos embalar por um determinismo tio apocaliptico
quanto complacente”. Sua proposta é benjaminiana: escovar
o presente a contrapelo, para “examinar as novas possibilidades
de reversdo vital que se anunciam nesse contexto” (PELBART,
2003, p. 21). E a linha que seguiremos doravante neste texto.
Tudo o que é expropriado das redes, bem como os movimentos
sociais contra-hegemonicos e as muito diversas formas de vida,
nio sio “massa inerte e passiva & mercé do capital, mas um
conjunto vivo de estratégias” (PELBART, 2003, p. 21). Ou seja,
na linha foucaultiana, todo poder cria sua prépria resisténcia.
Se examinamos, por um lado, os dispositivos biopoliticos, em
particular os mididticos, em seu poder de captura das formas de
vida e de producdo de receitas modalizadoras e mapas cognitivos
do sucesso e da felicidade ao modo do capitalismo globalizado,
temos também, por outro, de considerar os movimentos de

resisténcia ou alternativos, que criam outros caminhos.
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Dispositivos de captura

Agamben parte do conceito de dispositivo de Foucault e o generaliza:
dispositivo € a rede de préticas, saberes, institui¢des e regulamentos
linguisticos, juridicos, técnicos e militares que visam realizar “uma
pura atividade de governo”, ou seja, “gerir, governar, controlar e
orientar”, produzindo o seu sujeito (AGAMBEN, 2009, p. 39), ou,
como diria Laclau (LACLAU; MOUFFE, 1985, p. 115), posigdes de
sujeito. Para Agamben (2009, p. 141), hd um movimento constante,
por parte dos dispositivos, no sentido de capturar os seres viventes:
“Chama-se sujeito o que resulta da relagio entre os viventes e os
dispositivos”. Entre as principais préticas dos dispositivos estd, como
dissemos, a acio de modalizar os enunciatdrios, oferecendo-lhes
pacotes biopoliticos em dire¢do ao sucesso. A proximidade a esse
sucesso distingue os consumidores entre os que contam e os que
ndo contam, entre os visiveis e os invisiveis, estabelecendo linhas
abissais, para lembrar Boaventura Santos (2010), Jessé Souza (2006)
e Prado (2011a e 2011b). A estratégia para enfrentar os dispositivos
é a profanagao: “liberar o que foi capturado e separado por meio dos
dispositivos e restitui-lo a um possivel uso comum” (AGAMBEN,
2009, p. 44). O capitalismo é homélogo a religifio, na concepcio
benjaminiana, na medida em que separa coisas, pessoas etc. para
uma outra esfera — a do consumo —, e, af postas, elas nio podem
ser usadas, apenas consumidas. Na religido, “a profanagio é o
contradispositivo que restitui ao uso comum aquilo que o sacrificio

tinha separado e dividido” (AGAMBEN, 2009, p. 44).

Neste mundo da convocagdo para a visibilidade, para a
sensagdo, a pergunta de Jacques Ranciere — “o que faz uma
imagem intolerdvel?” — é de suma importincia. Quando Toscani
fez em 2007 a imagem de uma jovem anoréxica nua, tratou-se
de dentincia? Seria tolerdvel exibir essa imagem? “A imagem é
declarada inapta para a critica da realidade porque ela pertence ao
mesmo regime de visibilidade dessa mesma realidade, a qual exibe
alternadamente a sua face de aparéncia brilhante e o seu reverso
de verdade sérdida, compondo a duas coisas um tnico espetdculo”
(RANCIERE, 2010, p. 126).

A colagem de imagens que produzem choque deixou de

funcionar como protesto politico. “Ieria, pois, deixado de haver
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uma intolerdvel realidade que a imagem pudesse opor ao prestigio
das aparéncias, tendo passado a existir apenas um mesmo fluxo de
imagens, um tnico regime de exibi¢do universal, e seria este regime

que constituiria hoje o intolerdvel” (RANCIERE, 2010, p. 127).

Por que ocorreu essa “reviravolta”? Nio se trata, diz Ranciere
(2010, p. 127), do “desencantamento de um tempo que jid
ndo acreditasse nem nos meios de atestar uma realidade nem
na necessidade de combater a injustica”. O que ocorre é uma
duplicidade ji presente no uso militante da imagem intolerdvel:
“ndo hd razdo particular que faga com que os que a véem se tornem
conscientes da realidade” (RANCIERE, 2010, p. 127). A imagem
teria um efeito politico somente se o espectador se sentisse “jd
culpado por olhar para a imagem que deve provocar o sentimento
de sua culpabilidade” (2010, p. 128). O problema é que “o simples
fato de olhar para as imagens que denunciam a realidade de um
sistema surge jd como uma cumplicidade no interior desse sisterma”
(2010, p. 128). Nao basta, portanto, a fim de que o espectador se
politize, isto é, saiba diferenciar as imagens alienadas, oferecer-
lhe imagens intolerdveis e colocd-lo ao nosso lado na dentdncia
do espeticulo: “se qualquer imagem mostra simplesmente a vida
invertida, tornada passiva”, bastaria voltar a inverter essa imagem
“para libertar o poder ativo que ela desviou” (2010, p. 130). Como
diz Zizek (1996, p. 13), a ideologia ndo pode mais ser pensada

&« A . ”
como “falsa consciéncia”.

Nao basta construir imagens ativas de corpos em busca do
desejo deleuziano, porque o mercado também constréi imagens
nesse registro, com um simulacro de liberdade e de atividade a
partir do mundo do consumo. Que isso nos leve a conclusio de que
todas as imagens sdo mds, & culpabilidade do espectador, de nada

adianta para a critica do sistema:

a demonstra¢do da sua culpabilidade importa mais ao
acusador do que a sua conversio 2 agio. £ aqui que a voz
que formula a ilusdo e a culpabilidade ganha toda a sua
importancia. [...] Essa voz diz-nos que a tnica resposta
face a este mal ¢é a atividade. Mas diz-nos igualmente que
nos, que olhamos as imagens que ela comenta, nés nunca

agiremos, que permaneceremos espectadores de uma vida

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 173



T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

passada dentro da imagem. A virtude da atividade, oposta
ao mal da imagem, ¢ entdo absorvida pela autoridade da
voz soberana (RANCIERE, 2010, p- 131).

Assim, as imagens das cAmaras de gds poderiam ser entendidas como
“demasiado reais”, o que as tornaria intolerdveis. Mas seria possivel
o argumento inverso, a de que sdo intolerdveis porque mentem,
porque nio representam a realidade dos campos: o real nunca é
soltivel no visivel. Este altimo foi o argumento de Wajcman ao
criticar o ensaio de Didi-Huberman que abria a exposi¢do Memdrias
dos campos em Paris, em que havia “quatro pequenas fotografias
feitas a partir de uma cimara de gis de Auschwitz por um membro
dos Sonderkommandos. Essas fotografias mostravam um pequeno
grupo de mulheres nuas a serem conduzidas para a cimara de gés e
incineragio dos caddveres ao ar livre” (RANCIERE, 2010, p. 132).

Ranciere (2010, p. 134) critica essa posi¢dio de Wajcman, na

medida em que ela s6 seria razodvel se

tivesse em vista apenas contestar que as quatro fotografias
tivessem a capacidade de representar a totalidade do
processo de exterminio dos judeus, o seu significado e
a sua ressondncia. Mas essas fotografias, nas condigdes
em que foram captadas, ndo tinham evidentemente
tal pretensio e o argumento visa de fato algo de
inteiramente diferente: instaurar uma oposi¢io radical
entre duas espécies de representacio, a imagem visivel
e o relato por intermédio da palavra, e duas espécies de

certificagdo, a prova e o testemunho.

Como distinguir, pergunta Ranciere, a virtude do testemunho da
indignidade da prova? A palavra, por nido dizer tudo, tem uma
virtude negativa ao se opor a suficiéncia atribuida a imagem,
“ao cardter enganador dessa suficiéncia” (RANCIERE, 2010, p.
135). Para Wajcman, a verdadeira testemunha é a que nio quer
testemunhar. A palavra da testemunha ¢ sacralizada por trés razoes
negativas: “primeiro, porque ¢ o oposto da imagem, que ¢ idolatria;
depois, porque € a palavra do homem incapaz de falar; finalmente,
porque ¢é a palavra do homem obrigado 2 palavra por uma palavra
mais poderosa que a sua” (RANCIERE, 2010, p. 137) (aqui a voz
poderosa é a de Lanzmann, no filme Shoah, que incita o depoente,

que chora diante das imagens, a continuar falando).
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A voz que incita o outro a continuar tem, porém, um
oder que deve se exprimir em imagens, pois “o que serve de
’

testemunho é a emogdo estampada em imagens” (RANCIERE,
2010, p. 137). Assim,

o argumento do irrepresentdvel envolve-se num jogo
duplo. Por um lado, opde a voz da testemunha 2
mentira da imagem. Mas quando a voz se suspende,
¢ a imagem do rosto em sofrimento que se torna a
evidéncia sensivel daquilo que os olhos da testemunha

viram, a imagem visivel do horror do exterminio

(RANCIERE, 2010, p. 138).

Assim, é preciso cuidado diante desse jogo de palavra e imagem, o
»€Pp ] P ,
que leva Ranciere a criticar o simplismo das ideias de representagdo

e de imagem “sobre as quais a dita oposicdo se apoia”:

Arepresentagdo ndo é o ato de produzir uma forma visivel,
¢ sim o ato de dar um equivalente, coisa que a palavra
tanto faz quanto a fotografia. A imagem ndo é o duplo
de uma coisa. I um jogo complexo de relagdes entre o
visivel e o invisivel, entre o visivel e a palavra, entre o dito
¢ o ndo dito. Ndo ¢ a simples reproducio do que surgiu
na frente do fotégrafo ou do cineasta. Y sempre uma
alteragdo que ocorre numa cadeia de imagens que por
seu turno a altera também. E a voz niio é a manifesta¢io
do invisivel, por oposi¢do  forma visivel da imagem. Ela
prépria é captada no decurso do processo de constru¢do
da imagem. I a voz de um corpo que transforma um
acontecimento sensivel num outro, esforgando-se por nos

fazer “ver” o que esse corpo viu, por nos fazer ver o que

ele nos diz (RANCIERE, 2010, p. 139).

As ldgrimas do barbeiro entrevistado no filme Shoah indicam sua
emogdo, mas sio produto do dispositivo do cineasta: “a partir do
momento que este filma essas ldgrimas e liga esse plano com outros
planos, elas j4 ndo podem ser a presenca nua do acontecimento
recordado” (RANCIERE, 2010, p. 139). Passam a pertencer a um
“processo de figuracdo”, que envolve deslocamento e condensagio:
“estdo ali no lugar das palavras que elas préprias estavam no lugar
da representagio visual do acontecimento” (RANCIERE, 2010, p.
140). Tornam-se elementos de um dispositivo que busca dar “uma

equivaléncia figurativa do que aconteceu na cimara de gds™:
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Uma equivaléncia figurativa é um sistema de relacdes
entre semelhanga e dessemelhanca que pde em jogo
vdrias espécies de intolerdvel. As ligrimas do barbeiro
ligam o intolerdvel daquilo que ele viu noutro tempo
com o intolerdvel daquilo que lhe exigem que diga no
presente. Mas sabemos que vdrios foram os criticos que
julgaram intolerdvel o préprio dispositivo que exerce
constrangimento sobre essa palavra, que provoca esse
sofrimento e dela oferece uma imagem a espectadores
susceptiveis de a olharem como olham a reportagem de
uma catéstrofe na televisio ou os episédios de uma série
de ficgio sentimental (RANCIERE, 2010, p. 140).

O que quer Ranciere? Sair da critica do espetdculo que trata a
imagem a partir da dentncia do embuste das aparéncias ¢ da
passividade do espectador. Para ele, se quisermos construir uma
critica da imagem para além da identifica¢do da imagem com a
idolatria, com a ignorincia e com a passividade, é preciso partir
de outra posigdo. O que ele propde? Que nio aceitemos a visdo
da critica tradicional, que considera que o sistema mididtico
“nos submerge sob uma torrente de imagens |...], tornando-nos
insensiveis 2 realidade banalizada dos horrores” (RANCIERE,
2010, p. 141). O problema das imagens ndo é sua profusdo, “que
invade sem remédio o olhar fascinado e o cérebro amolecido
da multiddo dos consumidores democrdticos de mercadorias e
de imagens” (RANCIERE, 2010, p. 142). Para Ranciere (2010,
p. 142), essa visdo parece critica, mas ndo é: “encontra-se em
perfeito acordo com o funcionamento do sistema”. Os media
reduzem as imagens dos horrores, eliminam o excesso, ¢ o que

vemos nas telas sdo os rostos

dos governantes, dos especialistas e dos jornalistas
que comentam as imagens, que dizem o que elas nos
mostram e o que sobre elas devemos pensar. Se o horror
se banalizou, ndo é porque dele vejamos demasiadas
imagens. Ndo vemos na tela demasiados corpos em
sofrimento. Mas vemos, sim, demasiados corpos sem
nome, demasiados corpos incapazes de nos devolver
o olhar que lhes dirigimos, corpos que sdo objeto de
palavra sem terem eles mesmos direito 2 palavra. O
sistema da informacdo ndo funciona pelo excesso de

imagens, funciona selecionando os seres falantes e
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raciocinantes capazes de “desencriptar” o fluxo de
informacdo que diz respeito as multidoes anonimas. A
politica propria dessas imagens consiste em ensinar-nos
que ndo é qualquer um que é capaz de ver e de falar
(RANCIERE, 2010, p. 142-143).

Em nossos termos, as convocagdes biopoliticas dos enunciadores
mididticos chamam os espectadores e os leitores para ensinar a
eles como viver, como ter sucesso, como ser sempre jovem, como,
inclusive, nessa diregdo de recepcdo, consumir as imagens, o que
ver nelas, enfim, como ler os signos. As figuras das imagens sdo
em geral sem voz, sem nome e, como o Sandro do 6nibus 174 em
Veja (PRADO, 2002), “sem histéria”. Contra esse uso da imagem,
Ranciere propde transformar a légica dominante, “que faz do

visual o quinhdo das multiddes ¢ do verbal o privilégio de alguns”
(RANCIERE, 2010, p. 143). As palavras

ndo estdo em vez das imagens. Sdo imagens, ou seja, sdo
formas de redistribui¢do dos elementos da representagao.
Sdo figuras que substituem uma imagem por outra,
formas visuais por palavras ou palavras por formas visuais.
Estas figuras redistribuem simultaneamente as relacdes
entre o tnico e o mdltiplo, entre o pequeno nidmero e
o grande nimero. K nisto que elas sdo politicas, supondo
que a politica consiste antes de mais em mudar os lugares
e o cdlculo dos corpos (RANCIERE, 2010, p. 143).

Em outra obra, Ranciere desenvolveu esse conceito de politica. O

que se costuma entender por politica ¢, para ele, a policia, ou seja:

uma ordem dos corpos que define a divisio dos modos
do fazer, os modos de ser ¢ os modos de dizer, que faz
com que tais corpos sejam designados por seu nome para
tal lugar e tal tarefa; é uma ordem do visivel e do dizivel
que faz com que essa atividade seja visivel ¢ outra ndo
o seja, que essa palavra seja entendida como discurso e
outra como ruido (RANCIERE, 1996, p- 42).

Politica para ele é outra coisa, antagdnica a atividade da

policia, pois ela

rompe a configuragdo sensivel na qual se definem

as parcelas e as partes ou sua auséncia a partir de um
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pressuposto que por defini¢io nio tem cabimento
ali: a de uma parcela dos sem-parcela. Essa ruptura
se manifesta por uma série de atos que reconfiguram
o espaco onde as partes, as parcelas ¢ as auséncias de
parcelas se definiam. A atividade politica é a que desloca
um corpo do lugar que lhe era designado ou muda a
destinagdo de um lugar; ela faz ver o que nio cabia ser
visto, faz ouvir como discurso o que s6 era ouvido como
barulho (RANCIERE, 1996, p. 42).

A policia estd do lado do dispositivo, de sua regulacdo e de seus
modos de funcionamento de captura dos corpos, enquanto a
politica é atividade profanadora, que retira do uso comum aquilo
que estava separado pelo dispositivo ¢ muda as configuragdes de
distribui¢do do sensivel. Um exemplo de instalacdo artistica que
constréi essa politica, dado por Ranciere, é Os olhos de Gutete
Emerita, de Alfredo Jaar, sobre o massacre de Ruanda, em que
tudo se dava ao redor de uma fotografia dos olhos de uma mulher
que assistiu ao massacre da familia. Essa politica ¢ metonimica, ao
colocar a parte pelo todo: “dois olhos ao invés de um milhdo de
corpos massacrados” (RANCIERE, 2010, p. 144).

A metonimia que pde o olhar desta mulher no lugar do
espeticulo de horror instabiliza igualmente o cdlculo
do individual ¢ do miltiplo. E por isso que, antes de
ver os olhos de Gutete Emerita numa caixa de luz, o
espectador devia por comegar a ler um texto que surgia
na mesma moldura e que contava a histéria daqueles
olhos, a histéria daquela mulher e da sua familia

(RANCIERE, 2010, p. 144).

Essa politica desloca, segundo Ranciere (2010, p. 144), a questdo

do intoleravel:

o problema ndo é saber se se deve ou ndo mostrar os
horrores sofridos pelas vitimas desta ou daquela violéncia.
Diz antes respeito a construgdo da vitima como elemento
de uma certa distribuicdo do visivel. Uma imagem nunca
estd sozinha. Pertence a um dispositivo de visibilidade
que regula o estatuto dos corpos representados e o tipo de

atengdo que é provocado por este ou aquele dispositivo.
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A questdo a encarar na politica da imagem e da palavra, ou, de
modo mais amplo, na politica dos textos sincréticos, tio necessdria
hoje, é como lidar com o dispositivo de visibilidade, como alterar os
termos, as posi¢des, a relagdo entre palavra e imagem, entre arquivo

e testemunho, entre parte e todo, entre voz e ruido:

Aquilo a que se chama imagem ¢ um elemento dentro
de um dispositivo que cria um certo sentido de realidade,
um certo senso comum. Um “senso comum” € antes de
mais uma comunidade de dados sensiveis: coisas cuja
visibilidade supostamente ¢ partilhada por todos, modos
de percepcdo dessas coisas e significagdes igualmente
partilhdveis que lhes sdo conferidas. E depois a forma de
estar em comum que liga entre si individuos ou grupos
na base dessa comunidade primeira entre as palavras
e as coisas. O sistema da informacio é um “senso
comum” desse género: um dispositivo espago-temporal
no seio do qual palavras e formas visiveis estdo reunidas
em dados comuns, em maneiras comuns de perceber,
de ser afetado e de atribuir sentido. O problema ndo
¢é opor a realidade a suas aparéncias. E, sim, construir
outras realidades, outras formas de senso comum,
ou seja, outros dispositivos espaco-temporais, outras
comunidades das palavras e das coisas, das formas e das
significaces (RANCIERE, 2010, p. 144).

Essa forma de reconfigurar o dispositivo ou, para lembrar Agamben
(2007), de profané-lo, abrindo-o para o uso, ou para novos usos,
também nos faz relembrar da imagem dialética de Benjamin, de
que fala Didi-Huberman (1998). A busca pela imagem critica
visa transformar o modo pelo qual nos engajamos no mundo do
consumo. Esse exame nos interessa na medida em que neste texto
buscamos pensar ndo s6 as convocagdes mididticas mas também
as resisténcias a elas e o lugar que tais resisténcias podem e devem

ocupar em nossas teorias sobre as comunicagdes contemporaneas.

Para Didi-Huberman o que vemos s6 vale pelo que nos olha.
Se olhamos um cubo da arte minimalista, negro, com cerca de 1,6
metro de lado, podemos, diante do que estd a nossa frente, ter duas
atitudes: primeiro, s6 vemos o inelutdvel volume do corpo, ou seja,
sua forma tnica de ocupar o espago, como se no objeto nada nos

olhasse. O objeto, nessa visdo tautolégica, s6 aparece pelo que se
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vé, na pura materialidade de suas arestas, sélido como o edificio
de Drummond. Entretanto, haveria outro modo de ver o cubo,
considerando o que dele nos olha. Haverd dentro do cubo um
vazio? Poderfamos sentir medo se o cubo nos lembrasse um tamulo?
Nesse caso, o cubo abrigaria um vazio interno, em que caberia um
corpo. De 14, o que nos olha? Como diz Didi-Huberman, “cada
coisa a ver torna-se inelutdvel quando uma perda a suporta, e desse
ponto nos olha, nos concerne, nos persegue” (1998, p. 31). Algo,
portanto, surge do plano 6ptico, vindo de um fundo, pondo em jogo
um movimento entre superficie e fundo, “do fluxo e do refluxo, do

avango e do recuo, do aparecimento e do desaparecimento” (DIDI-

HUBERMAN, 1998, p. 33).

Tal seria, portanto, a modalidade do visivel quando sua
instdncia se faz inelutdvel: um trabalho do sintoma no
qual o que vemos ¢é suportado por (e remetido a) uma
obra de perda. Um trabalho do sintoma que atinge o
visivel em geral e nosso corpo vidente em particular.
Inelutivel como uma doencga. Inelutivel como um
fechamento definitivo de nossas pdlpebras (DIDI-

HUBERMAN, 1998, p. 34).

Eissa experiéncia sintomadtica, ligada a perda, implica sentir que algo
nos escapa: af, “ver é perder” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 34).
Ao vivé-la, para além da pura tautologia, coloca-se a possibilidade
de querer denegd-la, indo além, por meio da crenga. Por que a

denegariamos? Simplesmente porque

o tdmulo, quando o vejo, me olha até o dmago. Diante
da tumba, eu mesmo tombo, caio na angtstia, esse
modo fundamental do sentimento de toda situagio,
revelagdo privilegiada do ser-ai. I a angtstia de olhar
o fundo — o lugar — do que me olha, a angustia de
ser lancado a questdo de saber o que vem a ser meu
préprio corpo, entre sua capacidade de fazer volume
e sua capacidade de se oferecer ao vazio, de se abrir

(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 38).

Trata-se af da negatividade do “ser-ai”, como em Agamben, quando
ele tematiza o Aberto (2006). Como vimos, se nos colocamos como
seres tautoldgicos, que s6 enxergam as arestas e suas medidas no

volume do cubo, permanecendo “aquém da cisdo aberta pelo
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que nos olha no que vemos”, nossa saida diante da cisio que nos
divide seria ater-nos ao que ¢ visto, “acreditando que todo o resto
ndo nos olharia. F decidir, diante de um timulo, permanecer em
seu volume enquanto tal, o volume visivel e postular o resto como
inexistente, rejeitar o resto ao dominio de uma invisibilidade sem

nome” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 38).

Segundo Didi-Huberman, o homem da tautologia faz uma

série de embargos aos poderes inquietantes da cisio,

para recusar as laténcias do objeto, sua temporalidade, a
metamorfose no objeto, o trabalho da meméria — ou da
obsessio — no olhar. Terd feito tudo para recusar a aura
do objeto, ao ostentar um modo de indiferenca quanto
ao que estd justamente escondido. Como resultado dessa
indiferenca aparece o cinismo: o que vejo é o que vejo, € 0
resto ndo me importa (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 39).

Hi outra saida diante da cisdo, para denegéd-la — caracterizando
um polo oposto ao do homem da tautologia —, que é a crenga,
ou seja, o ultrapassamento, o movimento para “além da cisdo
aberta pelo que nos olha no que vemos”, tentando superar

imaginariamente tanto o que vemos quanto o que nos olha.

Para nés que discutimos os regimes de visibilidade dos media,
construidos em torno dos contratos de comunicacio voltados
a modalizar formas de ser e de fazer o corpo e com o corpo,
sustentando-se em valores simbélicos ligados ao mundo do
consumo, tais formas de ver e de ser olhados pelos objetos culturais
é preciosa. O que aprendemos com Didi-Huberman (1998, p. 77)
¢ que o ato de ver ndo ¢é “o ato de uma mdquina de perceber o real
enquanto composto de evidéncias tautoldgicas”. O jornalismo
hegemonico, com sua sanha de construir enunciadores detentores
da verdade univoca do mundo, principalmente nos veiculos mais
conservadores, busca no principio da objetividade essa fixagdo na
evidéncia tautolégica. O que estd sendo mostrado € essa evidéncia
visivel “que se v&”. A imagem dialética busca inquietar o ver,
mostrar que ndo hd evidéncias, a ndo ser no movimento que
cimenta o real com a pasta da objetivacdo tautolégica, através de

regimes de visibilidade monolinguageiros.
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Dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu
sujeito. Ver é sempre uma operacio de sujeito, portanto
uma operacdo fendida, inquieta, aberta. Todo olho traz
consigo sua névoa, além das informacdes de que poderia
num certo momento julgar-se detentor. Essa cisdo, a
crenga quer ignord-la, ela que se inventa o mito de um olho
perfeito (perfeito na transcendéncia e no ‘retardamento’
teleolégico); a tautologia a ignora também, ela que se
inventa um mito equivalente de perfei¢do (uma perfei¢io
inversa, imanente e imediata em seu fechamento) (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 77).

. preciso, portanto, evitar o pensamento bindrio, de dilema:
“ndo hd que escolher entre o que vemos (com sua consequéncia
exclusiva num discurso que o fixa, a saber: a tautologia) ¢ o que
nos olha (com seu embargo exclusivo no discurso que o fixa, a
saber: a crenca)” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 77). O que fazer?
I preciso “dialetizar”, ndo ficando retido nos polos desse dilema —
de um lado, a tautologia; de outro, a crenga —, buscando pensar
a “oscilacdo contraditéria em seu movimento de didstole e sistole
a partir de seu ponto central, que é seu ponto de inquietude, de
suspensdo, de entremeio” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 77). No
momento dialético, o que vemos é atingido e transformado por
aquilo que nos olha, evitando, por um lado, um excesso de sentido
— que estaria dado na crenca, que impde a leitura da imagem
desde a transcendéncia — e, de outro lado, evitando a auséncia
cinica de sentido, glorificado na tautologia. Esse ¢ “o momento

em que se abre o antro escavado pelo que nos olha no que vemos”

(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 77).

Nesse momento dialético ocorre que a imagem-superficie se
“volumetriza”, vira um pano, como diz Didi-Huberman (1998, p.
87), que nos envolve, “que se fecha sobre nds, nos cerca, nos toca,
nos devora”. E preciso “dialetizar”, para que possamos ir além do
principio de superficie: “a espessura, a profundidade, a brecha, o
limiar e o habitdculo — tudo isso obsidia a imagem, tudo isso exige
que olhemos a questio do volume como uma questio essencial”
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 87). Ora, para além das figuras
da tautologia e da crenga, encarar um cubo implica trabalhar o

vazio em seu volume, ou seja, trata-se de “chamar um olhar que
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3. O conceito de “imagem dialética”
em Benjamin aparece no livro

das Passagens, em especial, num
primeiro sentido, no Exposé de
1935, como imagens do desejo ou
imagens oniricas no inconsciente
coletivo, como explica Tiedemann
(apud BENJAMIN, 2009, p. 29).
Ap6s a critica contundente de
Adorno, Benjamin mudou isso no
Exposé de 1939 e posteriormente nas
Teses sobre o conceito de histéria:
“a dialética na imobilidade parece
ter quase o papel de um principio
heuristico, um procedimento por
meio do qual o materialista histérico
lida com seus objetos”. Em seguida,
Tiedemann cita um trecho da Tese
XVII: “O materialista histérico niao
pode renunciar ao conceito de um
presente que ndo seja transicdo; ao
contririo, adota um presente no
qual o tempo pdra ¢ se imobiliza.
[..] Onde o pensamento se fixa
subitamente em uma constelacio
saturada de tensdes, ele lhe
comunica um choque gracas ao
qual ele se cristaliza como moénada.
O materialista histérico aproxima-
se de um objeto histérico tinica

e exclusivamente onde ele se lhe
apresenta como monada. Nesta
estrutura ele reconhece o sinal de
uma imobiliza¢do messianica do
acontecimento, ou seja, de uma
chance revoluciondria na luta pelo
passado oprimido” (TTEDEMANN
apud BENJAMIN, 2009, p. 29).
Lowy explica a agio das monadas:
“A rememoragdo tem por tarefa,
segundo Benjamin, a construgdo de
constelagdes que ligam o presente e
o passado. Essas constelacdes, esses
momentos arrancados da

Politica da imagem na era da convocagdo | José Luiz Aidar Prado

abre o antro de uma inquietude em tudo o que vemos” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 88). Uma objec¢do que se poderia fazer é:
mas essa andlise de Huberman vale para objetos de arte, ndo para
imagens. De fato Huberman escolhe como seu corpus analitico
uma arte extrema, que quer que aquilo que se vé seja apenas aquilo
que se vé, ou seja, um cubo. Nessa vontade extrema de tautologia,
ela é a escolha perfeita para a demonstragdo, no limite, desse
funcionamento dialético, que puxa de dentro do objeto tautolégico
seu “mais além”, pela tematizagdo do “olhar-fantasia”. Assim, a
demonstra¢do também vale para outros tipos de objeto; em nosso,

caso os textos sincréticos ou as imagens.

Essa imagem dialética ndo interessa aos media, ao sistema do
marketing ¢ da publicidade e ao biopoder, na medida em que tal
imagem apela ao vazio que nos olha ¢ ao mundo do consumo,
fabricando um imagindrio de plenitude, de completude postica
que recalca a negatividade e o volume da imagem. A realidade 3D

é o antivolume.

A dialética das imagens® trabalha com o que Lacan chama
de “ndo-todo”, ou “nio-toda” (LACAN, 1985, p. 98), algo como
uma totalizagdo impossivel, um vazio estrutural a partir do qual
essa dialética das imagens se constitui. Segundo Huberman, como
no jogo infantil do carretel do neto de Freud, o objeto entra num
jogo entre visivel e invisivel, em que uma negatividade essencial
desconstréi a positividade do cubo enquanto cubo, instaurando
uma dimensdo fantasmadtica, que o transforma em caixa, em
caixdo, em portador de um vazio que pde a circular a dialética
de que falamos. Essa dialética vem de Benjamin, quando no livro
das Passagens tenta refutar a dominancia, por um lado, da razdo
moderna capitalista, que s6 constréi para o consumo e para o

sucesso o consumo, e por outro, do mito arcaico.

A imagem dialética dava a Benjamin o conceito de
uma imagem capaz de se lembrar sem imitar, capaz de
repor em jogo e de criticar o que ela fora capaz de repor
em jogo. Sua forga e sua beleza estavam no paradoxo
de oferecer uma figura nova, ¢ mesmo inédita, uma
figura realmente inventada da memdria (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 114).
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continuidade histérica vazia, sdo
monadas, ou seja, sdo concentrados
da totalidade histérica — ‘plenos’,
diria Péguy. Os momentos
privilegiados do passado, diante

dos quais o adepto do materialismo
histérico faz uma pausa, so aqueles
que constituem uma interrupg¢io
messianica dos acontecimentos —
como aquele, em julho de 1830,
quando os insurgentes atiraram nos

relégios” (LOWY, 2005, p. 131).

A memodria, nessa nova figura, ndo é mais o lugar de retengdo, de
bat de saberes acumulados nos estratos dos séculos, mas “instincia
que perde”, operacio de desejo. E por isso que essa dialética enseja
uma dupla distincia: “do lugar para se dizer ¢ af ¢ do lugar para
dizer que se perdeu” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 116). Ao olhar
os meios de produgio e as formas de vida do século XIX, Benjamin

ndo os via como reduzidos:

aquilo que foram naquele tempo e lugar, no interior do
modo de producido dominante; Benjamin igualmente via
neles em plena fungdo o imagindrio de um inconsciente
coletivo que ultrapassou em sonhos limites
histéricos, jd atingindo o presente (TIEDEMANN apud

BENJAMIN, 2009, p. 17).

seus

As passagens examinadas por Benjamin continham também algo
a que o capitalismo ndo satisfez. Por isso precisava dos sonhos,

buscando um novo tipo de experiéncia, uma iluminagio profana.

Em lugar dos conceitos, surgiram as imagens: as
imagens ambiguas e enigmadticas do sonho nas quais
se mantém oculto aquilo que escapa entre as malhas
demasiadamente largas da semidtica e recompensa
por si s6 os esforcos do conhecimento; a linguagem

imagética do século XIX que representa sua “camada

(TIEDEMANN

mais profundamente adormecida”

apud BENJAMIN, 2009, p. 18).

Ai Benjamin se punha a olhar para o século XIX buscando
“despertar de um sonho”, a partir desse novo método dialético,
para “atravessar o ocorrido com a intensidade de um sonho para

experienciar o presente como um mundo da vigilia ao qual o sonho

se refere” (TIEDEMANN apud BENJAMIN, 2009, p. 19).

Ao promover essa dialética que inquieta as figuras, implicando
nelas o vazio como processo, o que chamamos de atencdo ao
“ndo-todo” produz justamente o esvaziamento. Isso ndo nos deve
levar a “um esquecimento puramente negador, niilista ou cinico”,
tautoldgico, nem a uma “efusdo arcaizante ou mitica relativa aos
poderes da interioridade” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 138), mas
a invengdo de novas formas de senso comum, bem como de escrita

da histéria, em que se dd a distribuico do visivel; dos sentidos; da
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4. Esse é¢ o movimento principal das
Teses sobre o conceito de histéria.
Ver Léwy, 2005.

Politica da imagem na era da convocagdo | José Luiz Aidar Prado

mudanca profanadora da separagdo entre o que é palavra e o que é
ruido; ou do que, na imagem, remete a policia dos vencedores. A
imagem dialética permite o salto para fora da histéria progressista*,
extraindo o sentido para fora do mito, “dialetizando-0”, vendo na
imagem dialética a unidade dos contrérios ¢ rompendo o sentido

mitico coisificado na imagem mitica. Como diz Tiedemann:

Na imagem dialética “o ocorrido de uma determinada
PR ‘g .

época” sempre era “simultaneamente o ocorrido-desde-
sempre”, através do qual esta imagem permaneceu
presa ao mitico; a0 mesmo tempo, porém, deveria ser
proprio do materialismo histérico, que se apossou desta
imagem, o dom de “acender no passado a centelha
da esperanga”, para “arrancar novamente” a tradi¢do
histérica “do conformismo que estd prestes a apoderar-
se dela”. Através da imobiliza¢do da dialética, anula-se
o contrato dos “vencedores” histéricos ¢ todo o pathos
reincide sobre a salvacio dos oprimidos (TIEDEMANN
apud BENJAMIN, 2009, p. 29).
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Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

O ensaio compara formas de comunicagdo — presencial, telefonica
e cletronica —, tomando como exemplo o rosto ¢ o avatar ¢
a questdo da alteridade em formas como o didlogo, a paixdo ¢ a
comunicacio nos discursos de Martin Buber, Emmanuel Lévinas

e Vilém Flusser.

comunicagio presencial, comunicacdo eletronica, rosto, avatar,

alteridade, didlogo

The essay compares the ways of face to face, telephone and
electronic communication, using the example of face and avatar as
well as the question of otherness in ways such as dialogue, passion
and communication in the speeches of Martin Buber, Emmanuel

Lévinas and Vilém Flusser.

face communication, electronic communication, face, avatar,

otherness, dialogue
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Da alteridade

A discussdo da questdo da alteridade comeca com Ludwig
Feuerbach, que dizia que eu, enquanto homem, reconhego a
existéncia de outro ser, diferente de mim e complementar a mim,
que colabora para me determinar. O verdadeiro principio do ser
¢ o Eu unido ao Tu. Sozinho, 0 homem nio é nada — nem ser
moral nem ser pensante —; apenas na comunidade, na alianga
de um ser humano com outro, estd contida a esséncia desse ser

humano. Essa comunidade apoia-se na diferenca do Eu e do Tu

(ARVON, 1998, p. 542).

No principio, ndo havia o Eu, mas o Tu: todo inicio parte de
um Tu, diz Martin Buber; ele ¢ a fonte primordial. O que importa
¢é a forma como o homem se relaciona com seu semelhante, como
considera esse “outro”, como sai (ou como consegue sair) de si e
entrega-se a relagdo a partir do reconhecimento do outro. Todo
enigma da comunicagio resume-se a isso: a essa capacidade de
romper a redoma cartesiana de um solipsismo autossuficiente e
autopoiético e acolher o outro, recebé-lo, ousar o diferente. Nio foi
outra a preocupagio de Adorno ao sair em busca do nio idéntico:
“lembre-se”, dizia ele, parodiando o memento mori dos antigos, “ha
um outro”. Adorno vai ao encontro do que destoa, do que ndo se

adapta, do que provoca estranhamento, em suma, do que ndo sou eu

(ADORNO, 1970-1986, p. 161).

Aquele com quem nos COH]LII]iCElI]]OS, com quem conversamaos,

2

com quem estabelecemos um didlogo é nosso alter. Lévinas fala
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2. 'Tempo redescoberto, p. 142.

do rosto do outro como “presenga que me pde em xeque”, que
suscita em mim amor ou 6dio, que questiona o reinado feliz do
meu ego. I esse rosto, alteridade que se contrapde ao meu ego,
que, na verdade, institui meus limites e minha insignificincia e que

cria as condicoes da comunicabilidade. E ele que me forca a pensar
(LEVINAS, 1974, p. 204ss).

Proust vé apenas na arte as janelas de nossa intersubjetividade;
por ela, podemos sair de nés mesmos, saber o que outrem vé de seu
universo, que ndo é o nosso, assim como conhecer suas paisagens
estranhas. Pela arte, diz ele, ndo temos um s6 mundo, mas o vemos
multiplicar-se e dispomos de tantos “quantos artistas existem” (apud
DELEUZE, 1987)% Esse mundo que se descortina com a arte, o
vemos, nds, como o mundo da comunicac¢io, inacessivel a Proust.
Mas Lévinas vai mais longe. Fala que a feminilidade ¢ a alteridade
absoluta, total. Feminino, para ele, é a prépria alteridade, tanto no
sentido da mulher como “acolhimento hospitaleiro do outro” como
na relacio erética (LEVINAS, [s.d.], p. 58).

Assim, eu me comunico quando acolho o outro, quando me
esvazio de mim, de minha autossuficiéncia, quando deixo meu
solipsismo e me amplio, me alargo, me supero pelo outro. Com
o outro, pode acontecer a mesma coisa, ¢ ai eu passo a ser o
outro dele, e ele, o meu. Mas dificilmente essa abertura é mtua;
com raridade é realizada a interpenetra¢do das almas. Na maior
parte das vezes, ela é unilateral. Na ocorréncia da bilateralidade,
temos o encantamento ou o fascinio em sua plenitude, como
aprecia¢io do outro como mistério e sendo valorizado, a si

mesmo, como mistério do outro.

No sexo, cada ser entra em relagdo com o absoluto outro, uma
alteridade imprevisivel e desconhecida da légica formal. O outro
val permanecer sempre outro, jamais vai tornar-se meu. A posse
desse outro ¢ iluséria, contingencial, o que dd origem aos citimes,
a paixdo, ao permanente desespero da perda. Eros é profanacio,
devassiddo, usurpacio, ato de invadir algo escondido, mas o rosto
permanece fechado, insonddvel, sendo a “recusa da expressdo”, de
que fala Lévinas (2000, p. 176). Ele ndo perde seu mistério ao ser
o corpo desvendado, ele ndo se revela, ndo se pde nu. A pessoa que

desnudamos se dd e nio se d4.
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O corpo do outro ndo ilumina meu horizonte; a revelagdo
que a nudez traz ndo desmascara coisa alguma. Sé o rosto revela.
Revela a recusa do exprimir, releva a infinitude do outro, da
alteridade. Em outras palavras: o ato de desnudar o outro ndo
descortina nada, ndo ¢ significagdo; o lascivo, conforme Lévinas,
¢ pura in-significancia (1998, p. 163-164). A intersubjetividade
realizada em Eros é uma proximidade que mantém a distncia.
Significagdo, de fato, é a expressdo origindria, “pré-signica” de um
rosto que fala por si mesmo, “em pessoa”, manifestacdo do préprio

ente, expressdo irredutivel & compreensio.

Proust frustra-se por nio poder capturar o outro. Albertine é
a prépria prova da instabilidade: o narrador jamais sabe quem
de fato ela é ou foi; tampouco nés. No rosto de Albertine hd
um mistério que ultrapassa a eventual nudez que ela poderia
lhe mostrar. Na sua sexualidade (nesse “desconhecido que me
perturbou no passado”), a ocorréncia é nio reveladora, nido diz
nada da vida devassa de Albertine; ¢ a in-significincia de uma
proximidade que mantém a distdncia; no rosto (no “exterior”), no
além-sexo como alteridade absoluta, ao contririo, ele encontra a

“o. o C ~ A~ M
significacdo”, o contato com a transcendéncia.

Quando Lévinas fala do feminino, ele nio estd
pensando nas mulheres. Feminino é um medium que nos
pde em contato com a infinitude, com a transcendéncia.
E “intersubjetividade assimétrica”, que reduz as dimensdes
de meu ego e me introduz numa relagio antes de

enriquecimento, comunicacional com o outro.

O didlogo e a rede

Didlogo ¢ a primeira forma de comunica¢io humana. Mas ndo
o didlogo interior, a “vida solitdria da alma”, como o vé Husserl,
origem de todas as significagdes de palavras e frases, sendo o
aparecimento de um Tu que justifica e constitui a existéncia de
um Eu. Logos, etimologicamente, é uma “palavra que atravessa”,
que alinhava, que liga, que amarra os envolvidos na conversagio,

dia-logos. Lugar de encontro, espaco “entre”, dimensdo que faz
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par com o “durante”, na ocorréncia do aqui e do agora da relacdo
dialégica. Para Buber, o entre é o lugar onde o espirito habita, algo
que acontece entre pessoas, inclusive no amor: o homem habita
o amor, como habita a linguagem. Eu nio possuo o outro, ndo o
submeto, mas, considerando a alteridade tout court (o feminino),
eu o acolho, o recebo, o hospedo, o trago para dentro de mim. Ao

contrdrio, quando submeto o outro, cria-se o tédio, o desinteresse.

O campo da fenomenologia é o que mais acredita no didlogo.
De um lado, Merleau-Ponty, que corrige os excessos subjetivistas
de Husserl, que atribuia a consciéncia a determinagio de toda a
significabilidade; de outro, Emmanuel Lévinas, que enxerta o
conceito do didlogo com um componente ético. Ele reconhece
a existéncia desse “espaco entre” e desse “tempo durante” que
constituem o didlogo, mas investe mais diretamente na ontologia
dessa relagdo. Nao hd “fundamento gnosiolégico” ai, quer dizer, eu
ndo me relaciono com o outro para aprender, conhecer, pesquisar,
saber. Isso cabe as relagdes Eu-Isso. S6 o Tu como absolutamente
outro pode me conduzir & comunicabilidade, ao novo na minha
existéncia, aquilo que me transforma. O outro é alguém que ndo
tem nada a ver com meu procedimento subjetivo, ¢ estranho a
mim, pde-se diante de mim.

Por isso, em comunica¢do, emissdio ndo tem nada a ver
com recepgdo. Fu emito, todos emitem, o mundo é um festival
incansdvel de sinais aspirando ser recebidos, incorporados, lidos,
reconhecidos. Mas poucos o sdo. O que eu abro para o mundo, a
pequena fresta tangencial que me pde em contato com a realidade
externa, é uma janela cuidadosa, cautelosa, discreta. Eu observo
esse sinal (é a minha intencionalidade), eu autorizo seu ingresso
em meu sistema receptivo, sinal esse que agora, entdo, torna-se
informa¢do ou comunicac¢io (essa autonomia da minha decisio

serd, contudo, relativa, como veremos no préximo item).

Eu e Tu somos figuras insonddveis. O didlogo confirma isso,
desdobrando uma distincia absoluta entre nés, como diz Lévinas.
Eu e ele somos tnicos, distintos, diferentes, nada nos ¢ comum
nem hd lugar para qualquer coincidéncia; ndo obstante, o didlogo
supera a distAncia sem suprimi-la: chego ao outro sem exploré-lo,

sem investigd-lo, sem escava-lo.
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Modernamente, Vilém Flusser busca recuperar o didlogo.
Diferentemente do que propde a fungio ética levinasiana do
didlogo — em que “eu me torno servo do outro” —, Flusser atribui
uma funcdo existencial a esse didlogo, a da busca do sentido: com
ele, pretende-se esquecer o sem-sentido e a soliddo de uma vida
voltada para a morte. Os ecos heideggerianos aqui sdo inegdveis; ja

seu conceito de didlogo deriva diretamente de Buber.

Vilém Flusser considera a situagdo atual, em que as pessoas,
envolvidas em tecnologias virtuais e em aproximagdes mediadas
por computador, perdem a “consciéncia social”. O tecido social
desfaz-se em grios; essa trama e as ligacdes se corroem, porém nio
deixa de haver sociabilidade, diz ele, pois hd uma forte socializa¢io,
mas em outro sentido. Ocorre um trinsito de imagens e de pessoas
que apresenta sinais de entropia, tornando a sociedade isoladora
e massificadora; mas hd outros meios, mais animadores, “que
atravessam o feixe de raios que ligam imagens e¢ homens, as linhas
dialégicas, que, comutados de forma inversa, transformam tecidos
fascistas em tecidos em rede, democrdticos, criando, assim uma

sintonia comum obrigatéria. O didlogo acontece ai, nessa ‘conversa
césmica’” (FLUSSER, 1998, p. 71-72).

O pesquisador tcheco pensa, contudo, num didlogo digital,
uma forma de comunicagdo em que o presencial seria substituido
pelo eletronicamente mediado, em que esse outro que eu acolho e
que estranho estd 14, nas redes telemdticas, se bem que nebuloso,
sem formas e sem nome, apenas como um avatar, algo que simula
um ser humano. Essa simulagdo pode ser obra da “inteligéncia
artificial”, como jd pretendiam os antigos jogos de Alan Turing, mas
imaginemos que esse outro possua uma existéncia concreta, apesar
de eu ndo poder capturd-la. Essa existéncia jamais ird aparecer no
mesmo plano e na mesma condigdo em que me encontro aqui,
neste momento, fisica e materialmente operando diante de um
computador. Logo, o didlogo césmico é um didlogo desigual, em
que cada lado “constréi” imaginariamente a alteridade do outro, seu
“rosto” virtual, que jamais poderd me advertir do “Ndo matards!”.
Ao contrdrio, é um rosto perfeitamente passivel de assassinato, visto

que o apagamento de sua imagem ¢ um fato inconsequente, trivial.
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Rosto, avatar, paixdes

Na vida social, agimos de forma reservada, nos policiamos,
especialmente se o outro puder nos rever, nos rastrear, nos encontrar.
Quando esse outro for alguém que jamais cruzard conosco, entio
estaremos liberados para representar o papel que quisermos,
inclusive o nosso préprio. Confessar, revelar, expor-se, desnudar-
se espiritualmente durante uma corrida de tdxi pode ter como
resultado descargas, alivios, relaxamento, até mesmo jogo, mas ndo
encerra comunicabilidade. O mesmo ocorre com a conversa com

estranhos nos ambientes virtuais.

Um avatar ndo ¢ um rosto. O rosto que eu acolho em mim e
que me traz a diferenca ¢ o rosto que finalmente me comunica. E
um rosto da presenga. No presencial e pelo contato com o outro,
eu entro em fase com aquilo que ird acionar em mim dispositivos
de transformagdo. Mas nem sempre a vida em sociedade permite
que meu rosto seja conhecido, menos ainda que ele ocupe,
enquanto alter, o espago vazio posto 2 minha disposi¢ao por um Tu,
aguardando que, comigo, chegue a ocorréncia comunicacional.
As pessoas nem sempre podem se encontrar, e meu segredo tem
dificuldades em comunicar o diferente ao outro. Dati, o fato de que
a constru¢do de um avatar, protegido pela assepsia da tela, poderia,
potencialmente, abrir espagos para que o outro me procure.
Mostrando-me espiritualmente nu, meu avatar me revelaria, seria
expressdo origindria, “pré-signica”, de um ser que fala por si mesmo,

sem madscaras. Ora, mas nido é bem assim.

Entre presenca, conversa telefonica e didlogo na rede,
hd diferencas profundas. No primeiro caso, todos os sentidos
— visdo, audi¢do, percep¢do dos humores, das oscilagdes de
temperatura, de emogdo, do élan do outro — estdo presentes, a
comunicacdo é plena. No segundo, sobrevive apenas o sentido
da audi¢do, acompanhado da percep¢io das reagdes, do estado
de espirito, do clima “do outro lado”. No terceiro, quase tudo
isso desaparece: passa apenas a ser imaginado pelas frases que

sdo trocadas na tela do computador.

A internet consolidou-se como um amplo espago da

comunicagdo escrita. Diferentemente da previsao dos anos 1980,
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que prognosticava uma humanidade “disléxica”, incapaz da
leitura, que operaria apenas com icones eletronicos, o que se vé
hoje, ao contrdrio, é antes um tipo de hidrocefalia da escrita, na
qual a escrita absorve as outras linguagens na medida em que tenta
representar humores, excitagdes, risos etc. A linguagem verbal,
as imagens transmitidas por uma webcam sdo pouco utilizadas.
Talvez porque a comunicagdo escrita mantenha melhor a
distincia, ou seja, a ndo identificagdo, a fuga do olhar e do rosto
do outro, tipicas de um tipo de recolhimento e de manutencgio da

anonimidade que acontece na rede.

O rosto, em Lévinas, vai muito além do rosto. Ele fala
por si, é pura manifestagdo do ente, expde cruamente nossa
existéncia, suscita amor ou célera, questiona meu ego, me deixa
sem palavras. Ele ndo é o discurso sobre um ferimento, ele é o
préprio ferimento aberto, exposto, cratera da interioridade. O
outro me ¢ infinito, inatingivel; apenas percebido, cruelmente
impregnando em mim. Nas rugas do rosto, atloram os rastros
de um si mesmo, de sua mdscara, de seu vazio. Ele ndo é o
dito, ¢ o dizer, o verbo no infinitivo, plena sinceridade, expressdo
sem conceitos. Por tudo isso, ele mexe comigo, me incomoda,
eu nio o entendo. Mas ele é também o oposto do amor: é
assimetria e “ndo fusionalidade”, assim como o oposto da nudez.
A nudez ndo desmascara nada, ndo ilumina horizonte algum,
nada se descortina com ela; a nossa distincia se mantém. E o
que acontece com o avatar, com essa nudez construida, esse

despojar-se eletronico? Serd que ocorre uma comunicabilidade?

No avatar, eu me mantenho vestido, mas me dispo de meus
atributos fisicos; meu discurso jd@ ndo é mais corpo produzido
culturalmente pela moda, pelos costumes, pela estética do
momento, mas apenas um discurso despido. Eu mostro-me além
da vestimenta, além da aparéncia; mostro-me aparentemente como
ente. Mas eu estou buscando a fusio quando procuro o amor, o
sexo; logo, ndo posso ser rosto, que é “ndo fusionalidade”. Meu
corpo tampouco fala por si; eu o construo pela linguagem. Ele
¢ um “dito”, um formato culturalmente impregnado, ¢ discurso

sobre o amor e sobre a dor, ndo é eles mesmos. Ele nio ¢, menos
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ainda, transparéncia pura, linguagem sem signos, “a-signica”, mas
veiculo de minha autopropaganda. Ele ndo mexe com o outro,
incomodando-o; ele seduz o outro pelos signos da aproximagdo e
do acoplamento, buscando a simetria. Daf a aporia da proposta de
Flusser: enquanto didlogo, a comunicabilidade eletronica perde de

vista isso, faz o rosto do outro desaparecer nas trocas digitais.

Nesse dltimo caso, podem ser desenvolvidas verdadeiras
“amizades virtuais”, que aprofundam o grau de intimidade entre os
interlocutores exatamente pela facilidade que permite a méscara,
o avatar. A garantia de “irrastreabilidade” libera relagdes ditas
“puras”, em que abrimos ao outro fatos e informacdes que, na
cena cotidiana, concederfamos a muito poucos, talvez a ninguém.
O outro virtual ndo é um padre a quem me confesso, pois este
dltimo me ouvird com intengdo de me julgar e de me exigir
arrependimentos e submissdo; tampouco é um terapeuta ou um
analista, que me ouvird para localizar em mim sintomas. F. meu
duplo, espécie de outro eu, do lado de 14 da tela, que ouve meus
didlogos interiores ¢ os aceita ou os critica. Extensdo de mim e de
meu solipsismo, que anula a alteridade e vé o mundo como caixa

de ressonancia de minhas préprias impressdes.

Por nio ter rosto, jamais me desafiard. Se um dia marcarmos um
encontro, e eu puder ver esse rosto, surgird dai uma outra relagio,
absolutamente distinta da anterior, j4 que a alteridade agora
constituida tanto questiona meu ego autossuficiente e seu duplo
quanto se apresenta numa nova dimensio, a da presenga, do rosto,

daquilo que me serd sempre insondével.

Ha pessoas que se apaixonam por outras na internet apenas
a partir do discurso. A sedug¢do das palavras preenche aspiragdes
desejantes do outro, e é possivel que na vida real esse sentimento
continue, exatamente porque a mesma mdscara continua
a ser usada. [ precisamente a diferenca entre a paixio e a
comunicagdo, visto que a primeira é um processo (ou busca)
de captura, enquanto a segunda é o inverso, ¢ um processo de
cessdo. Acolher o outro ndo é entregar-se a ele. A serviddo de
que fala Lévinas € serviddo por reconhecimento do mistério do

outro, serviddo em que eu me engrandeco esvaziando meu ego e
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elevando o outro (LEVINAS, 2002, p. 201). Na paixdo, esse outro
que ocupa meu ego e toma conta de toda a minha existéncia ndo
me eleva, mas me faz servil do meu préprio sentimento, que se
fundiu a ele. Ele é obra de minha insanidade, nio o confronto

com algo que me abre para o desconhecido.

A comunicabilidade do outro como alguém que nos é
desconhecido é improvédvel. Raramente ultrapassamos os sinais
rituais das trocas fdticas; quando o fazemos, nos colocamos
no campo de uma comunicabilidade com intengdes outras,
que ndo sdo exatamente as de comunicar. Porque buscamos
compreender, decifrar, enquadrar o outro, seduzi-lo. Diferente é
quando esse outro escapa-nos o tempo todo, mas nio da forma
fugidia dos encontros assustados e que acontecem por estarmos
inseguros; escapa-nos, os provocando-nos sempre. Esse outro
da presenca é essa densidade de percepgdes do didlogo direto,
apontada acima. Essa é uma experiéncia insubstituivel. Ndo h4
nenhuma forma eletronica, menos ainda irradiada, que ocupe seu
lugar, que a substitua a altura. Por isso, a comunica¢do mediada
por computador é uma comunicagdo de outra natureza, com

elementos e construgdes proprios.

Pelo computador, eu posso me comunicar com alguém
muito conhecido, intimo meu, posso conversar com pessoas que
eu conheco medianamente e com desconhecidos. Quando falo
com minha amada por computador, eu junto suas frases e simulo
sua presenca ao meu lado a partir das informagdes dela que eu
reuni na meméria. I um didlogo misto, pouco inovador e com
comunicabilidade minima, se considerarmos as condi¢des propostas
por Lévinas. Trata-se de uma forma redundante de interlocucio.

Imaginemos o outro extremo, o do avatar.

Nio hd como compatibilizar dois fendmenos que sdo estranhos
um ao outro. A tecnologia ird aprimorar cada vez mais suas
mdquinas de reproducio do real. A tela nos trard brevemente nio
apenas o texto da pessoa com quem conversamos mas também
sua voz € sua imagem, em tempo real e em alta defini¢do,
igual a que temos no contato fisico e direto, ou ainda melhor

do que ela. Mas a varidvel tecnologia ainda estard presente e
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continuard a criar uma relacio diferente entre mim e o outro.
Isso porque o componente da experiéncia comunicacional deixa
de estar presente: a cena, a atmosfera, o clima, o espaco entre, a
dimensdo invisivel mas operante do terceiro elemento, espago de
jogo de energias, de fluxos, espaco de circulacdo de fantasmas. A
eletronica limpa tudo isso, remove a mistica do encontro e nos
permite a fala sem media¢des metafisicas. Ela torna o mundo
um encontro asséptico, purificado, livre, mas seguramente

menos ricos e enigmético que a comunicacio interpessoal.

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 199



[T177177717777777 177717771777 177717771777177717777177117711771177117711771177117711177

Comunicabilidade na rede: chances de uma alteridade medial | Ciro Marcondes Filho

Referéncias

ADORNO, T. W. “Negative dialektik”. In: ADORNO, T. W.
Gesammelte Schriften. Frankfurt: [s.n.], 1970-1986.

ARVON, H. Verbete “Feuerbach”. In: DICTIONNAIRE DES
PHILOSOPHES. Paris: Albin Michel, 1998.

BUBER, M. Eu e Tu. Traducio, introdu¢io e notas de Newton
Aquiles von Zuben. Sdo Paulo: Centauro, 2004.

DELEUZE, G. Proust e os signos. Traducdo de Antonio Carlos
Piquet e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Forense-Universitéria,

1987.

FLUSSER, V. “Ins universum der technischen bilder”. European
Photography, Géttingen, n. 6, 1999.

. Kommunikologie. Frankfurt: Fischer, 1998.

LEVINAS, E. Autrement qu’étre ou au-dela de l'essence. [S.1.:
Kluwer Academic, 1974.

. De lexistence a lexistant. Paris: Vrin, 1998.

. Etica e infinito: didlogos com Philippe Nemo. Lisboa:
Edicoes 70, [s.d.].

. “O didlogo: consciéncia de si e proximidade do
proximo”. In: LEVINAS, E. De Deus que vem a idéia. Traducio de
Pergentino Stefano Pivatto. Petrépolis: Vozes, 2002.

. 'lotalidade e infinito. Traducdo de José Pinto Ribeiro.
Lisboa: Edi¢aes 70 [2000].

MERLEAU-PONTY, M. Phénoménologie de la perception. Paris:
Gallimard, 1945.

submetido em: 29 jun. 2012 | aprovado em: 20 jul. 2012

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 200



T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

© NORMAS PARA PUBLICACAO

1. Objetivos da publicacao

Significacdo — Revista de Cultura Audiovisual publica artigos
¢ e resenhas dedicados ao estudo do cinema, do video, da televisio,
¢ do rddio e das midias digitais, pensando-os como um sistema
¢ diversificado de préticas e ideias que envolvem os seus processos

¢ especificos de reflexdo, cria¢do, produgio e difusdo.

A revista é semestral e aceita trabalhos originais e inéditos (de
autoria individual ou coletiva) de autores(as) com titulagio minima
de doutor, em sistema de fluxo continuo. E possivel aceitar textos
¢ de doutorandos(as), desde que em coautoria com doutores/as. Os

¢ textos enviados ndo poderdo ser submetidos a outras publicagdes.

2. Processo editorial

: Para participar do processo editorial os textos devem ser enviados
i como anexo para o email: significacao@usp.br

Os artigos submetidos ao Conselho Editorial que ndo atenderem
as exigéncias minimas previstas nas normas nio participardo do
processo de avaliacdo. Todos os artigos recebidos sdo analisados
e enviados ao processo de avaliagdo por membros do conselho e
consultores ad hoc, com integrantes no Brasil ¢ no exterior, em

¢ sistema de avaliacdo cega (sem identificacdo de autoria) conforme

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 201


mailto:significacao@usp.br

T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

afinidade temadtica. O processo de avaliagdo leva de 4 a 8 semanas,
e seu resultado é comunicado por e-mail aos autores/as, que serdo
notificados sobre aceitacio ou recusa do texto, ou receberdo uma
solicitagdo para realizar modifica¢des. As mudangas estdo sujeitas
a nova apreciagdo e submissdo do artigo. Em caso de aprovagio,
o texto passa por revisio ortogréfica e gramatical, com possivel
contato com os/as autores/as para solucdo de dividas. Apés revisdo
e diagramacio, os artigos sdo publicados na edi¢do indicada da
revista, e seus autores, avisados da publica¢io por e-mail. O
momento da publica¢io das contribuic¢des recebidas serd decidida

pelo Conselho Editorial.

3. Cessao de direitos

O(s) autor(es) devem enviar um termo de cessio de direitos
de publicagio, em que conste seu(s) nome(s) completo(s) e seu(s)
endereco(s), sendo de sua responsabilidade obter e apresentar
permissio para reproduzir imagens, ilustra¢des, tabelas, graficos etc.
Cabe também ao(s) autor(es) a obteng¢do da aprovagio de comités

éticos em artigos que envolvam pesquisas com seres humanos.

4. Cabecalho

e Titulo do trabalho, centralizado e em negrito, em portugués e

em inglés, em fonte Times New Roman, tamanho 12.

e Nome(s) do(s) autor(es) e, como nota de rodapé,
minicurriculo(s), com titulagdes e local(is) de trabalho (até
quatro linhas), seguidos de endereco de e-mail, em fonte

Times New Roman, tamanho 12.

e Resumo (até 7 linhas) e palavras-chave (até cinco), em fonte

Times New Roman, tamanho 12.

e Abstract (até 7 linhas) e keywords (até cinco), em fonte Times

New Roman, tamanho 12.

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 202



T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

5. Formatacao

Os textos deverdo ser submetidos da seguinte forma:
Arquivo em programa word (.doc) ou compativel (.rtf).

Espacamento 1,5, formato A4, fonte Times New Roman,

tamanho 12.

Texto corrido, sem recuo a cada pardgrafo e sem espago entre

pardgrafos.

Titulos e subtitulos devem ser destacados em negrito (com

espaco antes deles).
Destaques ao longo do texto devem ser feitos em itdlico.

Nome do arquivo com o sobrenome do autor principal.

O texto deve ter 15 a 20 pdginas, incluidos nesse limite titulo,

resumo, abstract, ilustragdes, notas e bibliografia.

6. Ilustracoes (fotografias, desenhos, figuras, quadros,
graficos e tabelas)

Devem estar no corpo do texto e também ser enviadas
digitalizadas isoladamente, em arquivo separado, com as

devidas fontes de referéncia.

Formato de digitaliza¢do em tiff, .bmp ou .jpeg, com resolucio

minima de 72.
Largura minima de 4,4 cm.

A revista Significacdo reserva-se o direito de ndo publicar o

material ilustrativo que ndo esteja adequado a essas orientagdes.

Para elaboracio de gréficos, quadros e tabelas, dar preferéncia

aos programas word e excel.

Titulos e legendas devem estar imediatamente abaixo
das figuras e dos grificos ¢ imediatamente acima dos
quadros e das tabelas. Todos deverdo estar numerados

consecutivamente, em ardbico.

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 203



T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

¢ Deacordo com a lei de direitos autorais, as fotos e os desenhos
devem vir acompanhados dos nomes de seus autores. Em
caso de o(s) autor(es) ndo ser(em) o(s) mesmo(s) do artigo, os
primeiros devem assinar uma autorizacdo para publicagdo, ou
o(s) autor(es) do artigo devem se responsabilizar (por escrito)
pela publicacdo. Isso ndo se aplica a imagens antigas cujos

direitos autorais jd expiraram.

7. Notas de rodapé (somente as explicativas)
e Devem vir em tamanho 9.
Exemplos:
Certo: Atualmente existem mais de 300 unidades fechadas de...

Errado: ESTRADA, S. Previdéncia social e complementar e
os mercados comuns, p. 13 (trata-se, nesse caso, de uma citagdo

referencial).

8. Citacoes referenciais

e Identificar as referéncias (em parénteses) no texto, colocando o
sobrenome do autor (com todas as letras em maitisculo), 0 ano

e, quando necessdrio, a pagina.
Exemplos:

Um autor: (WENTH, 1998, p. 12); dois autores: (LAMARE;
SOARES, 1990, p. 134-135); trés ou mais autores: (HARRIS et al,
1998, p. 26).

e As citacdes referenciais nio vdo em nota de rodapé, mas no
corpo do texto, logo apés o trecho citado. Exemplo: (KELSEN,
1979, p. 91).

e Citagdes com mais de quatro linhas deverdo vir em pardgrafo

especifico, com recuo de 4 cm e tamanho 10.

e Nio usar Idem ou Ibidem.

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 204



T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

9. Referéncias

A lista de referéncias deve estar em ordem alfabética, de acordo
com as normas ABN'T (6023 e 10520).

Exemplos:
e Formato para livros

CALDWELL, J. T. Televisuality: style, crisis, and authority in

American television. New Jersey: Rutgers, 1995.

- Prenomes dos autores abreviados; maidscula apenas na
primeira letra do titulo; ndo utilizar prenomes em editoras,

desde que isso ndo comprometa a identificagdo.

- Subtitulo em mindscula e depois de dois pontos.

e Formato para teses e dissertagdes

MUANIS, F. As metaimagens na televisdo contempordnea: as
vinhetas da Rede Globo e MTV. Tese (Doutorado) - Universidade
Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2010.

e  Formato para artigos

PAIVA, S. “A propésito do género road movie no Brasil: um

romance, uma série de TV e um filme de estrada”. Rumores, Sio
Paulo, v. 1, n. 6, set.-dez. 2009.

®  Formato para trabalhos apresentados em eventos

REGUILLO, R. “El lenguaje e los narcos”. In: SEMINARIO
NARCOTRAFICO Y VIOLENCIA EN CIUDADES DE
AMERICA LATINA: retos para un nuevo periodismo, 2009,
México. Anais eletronicos... México: FNPI, 2009. Disponivel
em: <http://cosecharoja.fnpi.org/wp-content/uploads/2010/09/

Seminario_Narco.pdf>. Acesso em: 15 ago. 2011.

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 205



T 777777 777777777177177717771777117711771777117711771177117717

Significacao

Revista de Cultura Audiovisual
janeiro-junho 2012

///////////////////g 3 ]

REITORIA
L POs-Graduagda

GoQ SH

ESCOLA DE COMUNICAGOES E ARTES
UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

PPGMPA

PROGRAMA DE PGS GRADUACAO
EM MEIOS E PROCESSOS AUDIOVISUAIS

2012 | ano 39 | n°37 | significagdo | 206



