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Apresentacao




Dos meios as imagens

Imagem ¢ comunicagio, ¢ informacio e ¢ arte. Pode ser transgressora ou
reprodutora, mas ¢ elemento marcante da cultura massiva contemporanea. De
fronteiras esmaecidas, enveredou pelo universo dos meios de comunicagio de
massa assim como pelo campo das artes.

Desde o século XIX, quando fotografia e cinema foram inventados, o papel
das técnicas e as possibilidades das novas imagens nao param de se multiplicar.
Assumindo diversas tarefas, sio alvo de vdrias abordagens, objeto de diferentes
interpretagoes.

Arte e industria, cinema, televisao e todas as formas de imagem digitalizada
permitem pensar acerca da presenca da técnica e seus efeitos na vida cotidiana,
sobre o amplo dominio do visual em nossa cultura e acerca das possibilidades
de experiéncias estéticas que estao por toda parte. O cinema perdeu o seu antigo
monopdlio das imagens em movimento. A televisao trouxe ao mundo o video. O
video se digitalizou e agora ocupa espagos na Internet, no You Tube, no celular.

A mesma multiplicidade entre os modos de consumo da imagem no mundo
contemporaneo ¢ encontrada nas diferentes abordagens que as ciéncias sociais
possuem ao versar sobre o tema. Este oceano de percep¢oes diversas baseia-se em
uma questdo relativamente simples: o olhar.

O terreno das imagens s6 se realiza no olhar. E por meio dele que as relagoes
sao estabelecidas, que problemas sao postos, que sensagoes ganham vida. Como
cada olhar é tnico, jamais teremos — felizmente - uma linha comum a todos os
estudos sobre a problemdtica da imagem. Mas desta infinidade de pensamentos,
surgem linhas que se cruzam, idéias que se complementam.

Partindo dessa pluralidade, a edigao 24 da revista Logos assume como tema
Cinema, imagens e imagindrio, apresentando artigos de pesquisadores brasileiros
e um de Patrick Charaudeau, da Université de Paris Nord. Os trabalhos
foram reunidos pela professora e pesquisadora Cristiane Freitas Gutfreind, do
programa de pds-graduacao da PUC/RS, e discutem principalmente temdticas
que abordam o cinema, mas também abrem espago para o estudo sobre televisao
e novas tecnologias, suas imagens e seus imagindrios. S20 oito olhares pertinentes

de oito diferentes pesquisadores.

Denise da Costa Oliveira Siqueira — Professora do PPGC/UER]
Miério Quinderé — Mestrando PPGC/UER]
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Artigos




A televisao e o0 11 de setembro:
alguns efeitos do imaginario

Patrick Charaudeau’

Professor de Ciéncias da Linguagem na Universidade de Paris Nord e
Diretor do CAD (Centre d"Analyse du Discours)

RESUMO

A proposta do artigo ¢ examinar a encenagio feita pela televisao francesa sobre o 11 de setembro de
2001 e os efeitos de sentido resultantes daquela situagao de troca entre instincia mididtica e instncia
publica. Para explicar a encenagio televisual, dois conceitos sio recuperados: o de acontecimento, como
algo construido pela linguagem; e o de imagem sintoma, como uma imagem j4 vista, capaz de reenviar a
outras imagens. A partir dai, sdo apontadas algumas estratégias que as midias utilizam para dar conta dos
acontecimentos e, principalmente, sao desenvolvidas as nog¢oes de sentido social, imagindrios e efeitos de
sentido de que sdo portadores.

Palavras-chave: encenacio televisual — acontecimento — imagem sintoma

ABSTRACT

The proposal of the article is to examine the stage made by the French television about the 11 of September of
2001, and the resultant effect of direction of that situation of exchange between the media instance and the
public instance. 1o explain the televisual stage, two concepts are recouped: of event, as something constructed by
the language; of image symptom, as an image already seen, capable to retransmit to other images. From then on,

some strategies that the media use are pointed out to notice the events and, mainly, are developed the knowledge
of social direction, imaginary and effect of feeling that they convey.

Keywords: televisual stage — event - image symptom

RESUMEN
La propuesta del articulo es examinar el simulacro hecho por la tele francesa sobre el 11 de septiembre de 2001, y
los efectos de sentido resultantes de aquella situacion de cambio entre instancias medidticas y instancias piiblicas.
Para explicar el simulacro televisual, dos conceptos son recuperados: lo de acontecimiento, como algo construydo
24 Ly

por el lenguaje; y lo de imagen-sintoma, como una imagen ya vista, capaz de reenviar a las otras imdgenes. A
partir de eso, son senaladas algunas estrategias que las medias utilizan para dar cuenta de los acontecimientos
) principalmente, son desarrolladas las nociones de sentido social, imaginarios y efectos de sentido de que son
portadores.
Palabras-clave: simulacro televisual, acontecimiento, imagen-sintoma

24
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Nada mais dificil do que analisar as
midias, porque é na articulagdo de seus diferentes
componentes que nasce o sentido. De uma s6 vez,
isto obriga a recorrer a diferentes disciplinas. Se
se quer estudar o que aparece na tela da televisao,
na pdgina do jornal ou nas ondas do rddio, deve-
se apelar as técnicas de andlise da semiologia, das
ciéncias da linguagem ou da histéria; se se querem
estudar as préticas e inten¢des dos fabricantes de
informagao, deve-se apelar as técnicas de enquete
sociolégica ou aquelas da psicologia experimental;
finalmente, se se vai tentar interpretar o sentido
das informagbes em termos de imagindrio, é
necessdrio recorrer a antropologia. Sem contar
que, em se tratando da informagao e da opinio,
elas ndo se constroem somente através da televisao.
Ha outras midias (rddio, imprensa escrita),
outros espacos publicos (manifestagoes, lugares
profissionais, bares) e privados (familia, circulo
de amizades) nos quais circula a palavra social, e
todos, no seu conjunto, contribuem para fabricar
esta alquimia que é a opinido publica. Longe
de ser homogénea, ela é fragmentada. Enfim,
se ainda faltava acrescentar dificuldade a andlise
das midias, ressaltamos que essas nao podem
ser compreendidas e interpretadas a nio ser no
quadro de cada contexto cultural, observando que
algumas de suas estratégias e dos efeitos que elas
produzem se encontram em contextos culturais
diferentes.

Vou analisar este acontecimento do ponto
de vista de quem observa o discurso sob suas
formas verbais e iconicas® e de quem sabe que o
sentido social é resultado de uma interacio entre os
parceiros de uma troca (aqui a instdncia mididtica
e a instAncia publica), cuja interagio depende
do dispositivo que a estrutura; enfim, do ponto
de vista daquele que se interroga sobre os efeitos
de sentido produzidos pelos atos de enunciagao
discursiva, sabendo que nio hd necessariamente
simetria entre os efeitos visados pela instincia
mididtica e os efeitos efetivamente produzidos
sobre a instancia puablica.

Muitas coisas foram ditas sobre o 11 de
setembro, ainda que nao se possa jamais dizer,

enquanto pesquisador, que tudo jd foi dito.
Partirei de uma hipdtese amplamente partilhada
pelos investigadores em ciéncias humanas e
sociais: o0 acontecimento nio existe em si, ele
¢ sempre construido. Nao ¢ que se negue a
existéncia de uma realidade no interior da qual
surjam fendmenos. Mas isso s6 se coloca no que
diz respeito a sua significacio. O acontecimento
¢ sempre resultado de uma leitura, e ¢ essa leitura
que o constroi.

Neste caso, na ocorréncia do acontecimento
mididtico, estd-se frente a uma dupla construgio:
aquela de uma mise-en-scéne, a partir da sua
transmissdo, e que revela o olhar e a leitura da
instdncia mididtica e aquela do leitor-ouvinte-
telespectador que a recebe e a interpreta. Partindo
dessa hipdtese, é-se conduzido a analisar as
caracteristicas dessa encenagio para tentar
descobrir os efeitos de sentido. Examinarei,
portanto, inicialmente a encenagio da televisao
francesa sobre o acontecimento que nos ocupa
aqui; eu me interrogareisobre os efeitos daimagem.
Observarei como, no dispositivo televisual, os
relatos e comentdrios jornalisticos influenciam o
sentido dessas imagens, para concluir com uma
proposi¢do de hipdteses interpretativas que se
pode fazer em termos de “imagindrios sociais”.

Encenacao televisual

Em se tratando dos acontecimentosde 11 de
setembro, nao h4 nada neles de muito banal. Vé-
se af o entrecruzamento de dois tipos de cendrios:
os cendrios de filmes-catdstrofes e os cendrios de
reportagens que lembram os conflitos, as guerras e
as catastrofes naturais.

O cendrio-filme (tipo Inferno na torre) é
organizado a maneira do conto popular: (1) uma
situagdo de partida, na qual se véem pessoas se
reunirem (ou viverem) em um lugar (o futuro
lugar da catdstrofe); prepararem-se para uma
cerimodnia festiva (ou ocuparem-se livremente
com suas tarefas cotidianas), em um estado de
alegria e real felicidade, a menos que nao seja de
tranqila despreocupa¢io ou mesmo de conflitos
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psicoldgicos; (2) o surgimento da catdstrofe no curso
da qual nos ¢ mostrada, em paralelo, a enormidade
da explosdo destrutiva e as reagoes das pessoas (os
que tém medo e gritam, os que tém medo e se
atiram num canto, os que buscam sair de uma
maneira egoista, os que enfim enfrentam a situagao
e tentam organizar a saida dos outros); (3) e, depois,
evidentemente, como esses heréis do interior nio
sao suficientes, aparecem os herdis vindos do exterior
(os bombeiros, a policia, o exército, as autoridades
locais e nacionais, segundo 0S €asos), 0s quais, ao
final de duras provas, acabarao por vencer o perigo
e por salvar o maior nimero de pessoas.

O cendrio-reportagem caracteriza-se pelo:
(a) andincio do desencadeamento de um conflito; (b)
exibigdo das imagens posteriores ao acontecimento
conflituoso (porque raramente a cimera pode
se encontrar presente no momento do drama),
imagens que se detém sobre os resultados dos
desgastes materiais, e, sobretudo, sobre as vitimas;
(¢) agdo dos socorros (Cruz Vermelha, ambulancias,
hospitais, médicos, bombeiros, associacoes
humanitdrias).

Esses dois tipos de cendrios (cendrio-filme
e cendrio-reportagem) tém, entretanto, um
ponto comum: eles colocam sempre em cena
trés tipos de atores: as wvitimas, os responsdveis e
os salvadores 3. Eles focalizam, segundo o caso, as
vitimas, para produzir um efeito de “compaixio”;
o agressor, fonte do mal, para produzir um efeito
de “antipatia”; o salvador, reparador, para produzir
um efeito de “simpatia™.

Os acontecimentos do 11 de setembro
foram relacionados a esses dois tipos de cendrios
com algumas peculiaridades. A situacio inicial,
feita de tranqilidade, anterior a desordem do
mundo, estd ausente. Do ponto de vista das
midias, pressupde-se a existéncia de uma ordem
no mundo antes que surja a desordem sobre
a qual elas tém algo a dizer. O surgimento dos
fatos (o impacto dos avides sobre as torres e as
suas implosoes), como nos cendrios dos filmes
(raramente nesses de reportagens televisivas), foi
filmado em direto devido A casualidade de haver

inicialmente cAmeras de amadores, e, depois, pela

presenca de cAmeras jornalisticas. O fato de os
telespectadores identificarem ou nao essas imagens
diferenciadas nao altera em nada os efeitos de
realidade e autenticidade que elas comportavam
(essa vez a televisio nao teve necessidade de
acrescentar efeitos de autenticidade). Esse efeito,
sejam quais forem os sentimentos que animavam
os telespectadores, sé poderia deixd-los perplexos,
sem voz. As vitimas sao tratadas com as imagens
habituais das reportagens: exibi¢ao dos feridos
e contabilidade abstrata do nimero de vitimas,
o que produz ao mesmo tempo um efeito de
anonimato e de horror’. Ressalta-se, entretanto,
que ndo se viram vitimas mortas, nem caddveres e
que pouco foi mostrado dos corpos transportados
de urgéncia. Muitos comentdrios foram feitos a
esse respeito: “muita ldgrima e pouco sangue”®.
Além disso, sabe-se que a CNN declarou nao ter
desejado “traumatizar o povo americano” e nao
ter querido exibir provas de “mau gosto”. Essa
declaragao ¢ curiosa, vinda da parte de um 6rgao
de informagao que, por todos os cantos, exibiu
imagens de palestinos alegres em Naplouse e que,
nas reportagens sobre outros conflitos (Bésnia
e Kosovo), pega pesado ao tratar do estado das
vitimas’. Em contrapartida, foram apresentadas
entrevistas com numerosas testemunhas, todas
contando as mesmas coisas, com idénticas palavras
sobre o que viram, escutaram ou viveram. Trata-
se aqui, na maioria dos casos, de testemunhas
que estavam nas torres ou préximas delas e que,
portanto, escaparam da morte: o testemunho
de um sobrevivente produz sempre um efeito de
fascinagao, porque ele nos envia aos acasos do nosso
préprio destino: por que, em uma mesma situagao
de perigo, alguns morrem e outros ficam vivos?
Mais ainda, essas testemunhas se apresentam como
vitimas inocentes, porque elas nio pedem nada a
ninguém, elas estavam somente no (ou iam para)
seu trabalho cotidiano, como todo bom cidadao
ou cidada: senhores e senhoras, todo mundo
que poderia ter sido ndés mesmos. Quanto aos
salvadores, bem, esses foram mostrados a exaustao,
particularmente a intervengao e as entrevistas dos
bombeiros de quem foi destacado o heroismo,
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assim como a presenga no local de personalidades
politicas, particularmente o prefeito de Nova York,
grande figura carismdtica, declarado mais tarde
o heréi do dia. Posteriormente, apareceu sobre
a cena mididtica o grande salvador — de fato “o
grande reparador”, porque o mal jd havia sido feito
— com um grande discurso, tentando preservar,
simbolicamente, a identidade do povo americano,
a integridade e o poder da América, depois sob
a figura do “vingador”, chamando a cruzada e a
guerra contra o terrorismo.

Imagem sintoma

O que ¢ uma imagem sintoma? E uma
imagem “j4 vista’. E uma imagem que reenvia
a outras imagens, seja por analogia formal (uma
imagem de torre que cai reenvia a outras imagens
de torres que implodem), seja pelo discurso verbal
interposto (uma imagem de catdstrofe aérea reenvia
a todos os relatos ouvidos sobre as catdstrofes
aéreas). Toda a imagem tem um poder de evocagao
varidvel, que depende daquele que a recebe, uma
vez que ela se interpreta em relagdo as outras
imagens e relatos que cada um mobiliza. Assim, o
valor dito referencial da imagem, seu “valor para” a
realidade empirica, aparece desde o seu nascimento
como enviesado, pelo fato de ser uma construgio
que depende de um jogo de “intertextualidade”,
o qual lhe confere uma significacdo plural, jamais
univoca. A imagem das torres que implodem no
11 de setembro de 2001 nio tem uma sé e mesma
significagao. Uma imagem sintoma é também uma
imagem dotada de uma forte “carga seméntica”.
Todas as imagens tém sentido, mas nem todas tém
necessariamente efeito sintoma. E preciso que elas
sejam cheias daquilo que mais atinge os individuos:
os dramas, as alegrias, os sofrimentos ou a simples
nostalgia de um passado perdido. A imagem deve
reenviar a imagindrios profundos da vida; deve
ser igualmente uma imagem “simples”, reduzida
a alguns tragos dominantes, como o sabem fazer
os caricaturistas, pois a complexidade perturba a
memdriaeimpedeaescolha de seu efeito simbdlico.
Enfim, a imagem deve aparecer recorrentemente,

tanto na histdria, como no presente, para que ela
possa se fixar nas memorias e para que ela acabe
por se instantaneizar. A imagem em movimento, a
for¢a de muita repeti¢io, acaba por se fixar em uma
espécie de parada e torna-se fotografica; a gente
sabe bem que ¢ a fotografia que fixa melhor, na
memoria, os dramas da vida (é suficiente lembrar-
se da foto da pequena vietnamita que corre, nua,
no meio de pessoas para fugir dos horrores da
guerra).
Assim, carregadas semanticamente,
simplificadas e fortemente reiteradas, as imagens
acabam por tomar lugar nas memérias coletivas,
como sintomas de acontecimentos dramdticos.
Pensemos na estrela amarela dos judeus, nas
dentaduras, nos corpos descarnados e nos cranios
raspados dos campos de concentragio, no desfilar
de populagdes caminhando lentamente, o corpo
curvado sob o peso de sua mochila, fugindo da
miséria ou perseguicao.
ocasiio dos

Da mesma forma, por

acontecimentos de 11 de setembro, sio
essencialmente as imagens desses avies que nao
cessam de penetrar nas torres, dessas torres que nio
cessam de cair, que ficaram nas representagoes sob
a forma de duas torres ainda perfiladas, cercadas
de uma nuvem de fumaca, tendo ao seu lado um
avido que parece muito pequeno. E essas imagens
de torres que se inflamam e depois tombam nos
da0 a0 mesmo tempo uma impressao ja conhecida:
do ja visto em filmes de catdstrofes (O inferno na
torre, Armagedon), do ji visto em reportagens que
mostram a destrui¢ao por implosdes de imdveis
de cidades operdrias. Mas elas também dio uma
impressao, mais profundamente, do jd sentido. E
alguma coisa que, surgindo do nada, nos fascina
tanto, porque, em Nossos imagindrios, supomos
que se trata do diabo ou do destino. E o ferimento
¢ a degradagio do coragio de qualquer coisa que
pode ser percebida de maneira diferente, mas que,
em todos os casos, representa a vida, o que hd de
vital no povo. E talvez aqueles de uma recnologia
(o desafio, depois das catedrais, de elevar sempre
mais alto uma construgio contra as leis do
equilibrio e da gravidade); esses de uma identidade
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coletiva (confiante de poder se reconhecer em um
monumento simbdlico; ¢ suficiente pensar no
que representaria para os franceses se se tratasse
da Torre Eiffel). Mas é também o ferimento
e a degradacao de tudo o que, em nossas vidas,
pode ruir ou desaparecer: ambigdes, realizagoes
pessoais, seres que nos sio queridos. Trata-se
de uma analogia mais abstrata, mas a0 mesmo
tempo pregnante, que ¢ reforcada pelo fato de
que essas imagens apareceram sem som®, como
em um filme mudo que confere s imagens uma
certa atemporalidade, produzindo um efeito de
espelho. E pode-se levantar a hipétese de que a
conjungio entre cendrio filmico (que nos envia a
ficgao), cendrio de reportagem (que nos remete a
realidade) e imagem-sintoma de desabamento, nos
remeta para o outro lado do espelho onde, talvez,
“tu retornards a pé”. Evidentemente, nada disso
aconteceu na midiatizagio da Guerra do Golfo,
impregnada da frieza de um jogo de videogame.

Dispositivo e comentarios

Aqui se acrescenta um dado comunicacional.
Estas imagens-sintomas se impdem a nds de
maneira inflexivel e nos abalam a ponto de s6
permitir que vejamos nelas sua for¢a simbdlica.
Entretanto, elas nao vém de nenhuma parte e nao
chegam por uma operagao do Espirito Santo. Né6s
as recebemos através de um dispositivo, no caso,
o dispositivo televisual, e é 14 que comecam os
problemas da informacao e as interrogagdes sobre
a deontologia da informag3o.

Odispositivo televisual dainformagaoatribui
de antemao um lugar ao telespectador, aquele
cidadao que deve se informar dos acontecimentos
do mundo. Pela mesma ocasido, ele revela o
lugar da instdncia da informagcio: relacionar os
acontecimentos do mundo na sua autenticidade, e
tentar explicd-los. Como, a0 mesmo tempo, sabe-
se que este dispositivo ¢é feito para tentar tocar o
maior nimero de telespectadores, dada a légica
comercial a qual ¢ preciso obedecer, instincia de
informagiao e telespectadores se encontram em

uma dupla rela¢io que implica afeto (as emogoes) e
razdo (a compreensio), sem que se possa distingui-
los. Desde entio se instaura um mal-entendido
entre essas duas instincias, pois, por contrato, o
telespectador considera a imagem na sua funcio
mimética, isto é, como dando conta da realidade
do mundo, enquanto ela é encarregada de efeitos
emocionais que sio trazidos nao apenas pelo seu
valor sintoma, mas igualmente pelas descrigdes,
pelos relatos e pelos comentdrios que lhe sao
feitos.

Aqui, do conjunto dos relatos e comentirios
produzidos pela televisio, destacam-se duas
caracteristicas: (i) o acontecimento ¢é inexplicdvel;
(ii) os atores e as causas sio ‘“‘essencializadas”.
O “inexplicdvel” é o que, no final das contas,
ultrapassao entendimento, ndo podendo, portanto,
remontar a uma causa profunda, dltima. Como
em um relato fantistico, isto alimenta o suspense
de ndo se saber qual a causa dos acontecimentos
nem a origem escondida em seu fundamento. Para
compensar essa auséncia de explicacdo, as causas e
os atores sio “essencializados”, isto ¢, as causas sao
apresentadas de maneira global e os atores, como
entidades abstratas, como se se tratasse da esséncia
das coisas que existem na natureza.

Por exemplo, aqui, a fonte do mal é
apresentada inicialmente de maneira global, como
“ato terrorista”. Depois, os atores sao identificados
sob a denominac¢io de uma categoria de individuos
anbénimos, os “kamikazes”, o que ¢ feito pelo viés
da analogia com Pearl Harbor. Em seguida, eles sao
caracterizados como “artesdos” por terem utilizado
estiletes, mas ao mesmo tempo de “malfeitores
modernos” porque se percebe que, como quando
se prepara uma ‘caga’ com meios perfeitos, eles
recorreram a meios de comunicagao sofisticados.
Mas s6 poderia tratar-se ali de atores executantes
e nao de comandantes, os verdadeiros agressores.
Fala-se entdo de denominagoes globalizantes de
etnia (Talibas) ou de lugares (Afeganistao), ou de
nomes para designar o verdadeiro culpado, Bin
Laden, acusado de ter comandado e preparado
o atentado de longa data. Mas esse Bin Laden,
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entdo uma figura desconhecida do publico, ¢
beneficiado pela mesma essencializagio que os
outros como “agressor do mundo ocidental”.
Trata-se, nesse caso, de denominagdes que tém
por efeito deslanchar uma interrogagio sem
fim: afinal quem estd por trds de tudo isso? E o
agressor indeterminado que pode se encontrar ao
mesmo tempo por toda e nenhuma parte. E o efeito
parandico assegurado pela idéia de um complé ou
da existéncia de uma cabega escondida, grande
organizadora da desordem do mundo.

Para tentar explicar o como isso é possivel?
aponta-se, inicialmente, uma pequena causa: a
fraqueza dos servigos de contra-espionagem; depois
uma “verdadeira’ causa, globalizante: o ataque de
uma civilizacdo, a do mundo livre (o ocidente),
por uma outra civilizagdo (o oriente) e uma outra
religiao (a islamica), lugar de um obscurantismo
fandtico’. E esta causa, essencializada, que,
associada a partilha do sofrimento que endurece
os sobreviventes e seus préximos, produz uma
outra essencializagdo, a da solidariedade que
podem experimentar os individuos que pertencem
a cada uma dessas civilizagdes: de um lado, uma
solidariedade do “nés somos todos americanos” de
J.M. Colombanie, no editorial do jornal Le Monde,
(impossivel a partir da Guerra do Golfo, pois se
tratava de uma guerra de muitos Estados contra
um Estado, todos bem determinados); de outro,
uma solidariedade dos paises drabes, mesmo se
ela fosse prudente e midiaticamente representada
pelas imagens de Naplouse. Um pouco mais tarde
foi destacada a “arrogincia americana” (sobretudo
pela imprensa) na comparagio entre os mortos do
World Trade Center e aqueles de outras guerras
ou genocidios (Iraque, Ruanda, Intifada, etc.),
permitidos ou suscitados na América, a partir
da andlise de sua politica internacional, de seu
intervencionismo no mundo, julgado como um
justo retorno das coisas. Pois 14 onde hd um duplo-
americanismo, hd também uma anti-americanismo
que é preciso satisfazer.

Enfim, é a essencializagio da reparacio
possivel, decorrente da construgio de vérias figuras
absolutas. A do “vingador”, braco da vontade

divina, do Deus que castiga, aquele da biblia dos
protestantes de que se investe G.W. Bush em
suas declaragoes contra “o império do mal”: “um
combate monumental entre o bem e o mal”. A
do “grande cowboy justiceiro” (“Procurado. Bin
Laden”) como retorno as origens da fundagao
da América através do imagindrio do Oeste. A
do “cavaleiro”, da Idade Média, sem medo e sem
censura que recorre a “cruzada contra os islimicos
que declaram guerra ao ocidente”.

Midias e imaginarios

O que me interessa aqui nao sio tanto as
estratégias que utilizam as midias para dar conta
dos acontecimentos (que também devem ser
analisadas), mas o sentido social, os imagindrios
e os efeitos de que eles sio portadores. No
conjunto dos acontecimentos do 11 de setembro,
por exemplo, produz-se uma fusio de efeitos de
emogio e de efeitos de razio: fusio entre o ato
terrorista (emocional), seu porqué e a arrogincia
americana (opinido), o “malvado” drabe islamico
Bin Laden (emocional) e o salvador da identidade
americana, G.W. Bush (emocional), como se
apresentou seu pai por ocasido da guerra do Golfo.
Mas também se vé ai a encena¢io de uma variagao
em torno do imagindrio do “poder” que resume a
caricatura de Plantu: (a) o grande desafio ao poder
do poderoso, relato recorrente depois do pecado
original, depois da revolta de Caim, passando por
Davi frente a Golias; (b) o deboche sobre o poder
tecnolégico pelo triunfo da mao sobre a mdquina
que coloca em xeque o que 0 humano tem de mais
auténtico: seu corpo; (c) a ironia do destino como
justo castigo de Deus que recorre ao poderoso para
se crer invulnerdvel, e acaba por “virar” o mundo
contra si; (d) a ameaga do mal supremo, tornado
poderoso pela sua esséncia an6nima, representada
pelas figuras abstratas ou indeterminadas (Bin
Laden, os Talibas) que sugerem a existéncia
de um grupo com vontade de agir, ator de um
grande compl6 contra o mundo'®; (e) a tentativa
de contra-poder pela imagem, como haviamos
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dito, do vingador G. W. Bush, mas também
pelas declaragoes e movimentos de solidariedade
em relacao as vitimas sofredoras, como se todos
nés estivéssemos ligados por uma culpabilidade
comum (eis o imagindrio do “humanitdrio”).

Em vista dos imagindrios que surgem no
tratamentoqueasmidiasfazemdosacontecimentos,
pode-se compreender que, em uma sociedade
de abundincia em que vive o mundo ocidental,
sem, no entanto, resolver os problemas e dramas
do cotidiano de cada um, o telespectador-cidadio
se refugia no espetdculo do sofrimento dos
outros. E assim se poderd estabelecer um paralelo
entre aquilo que produz um tal tratamento da
informagio e o que produzem as emissoes do tipo
Big Brother (ou Loft Story) que permitem a alguns
de se refugiar no espeticulo da “mediocridade”
(no sentido etimoldgico) para se livrar da sua.
Também se poderd estabelecer um paralelo entre
determinadas emissoes de divertimento que
convidam homens e mulheres politicas para falar
sobre sua vida privada e algumas vezes colocd-los
em ridiculo", possibilitando que nos refugiemos
no discurso sobre o “descrédito da classe politica”
para justificar nosso apolitismo (auséncia de
politica).

De fato, formamos todos uma imensa
“didspora” de telespectadores, para retomar uma
categoria proposta por Daniel Dayan'>. E uma
didspora de circunstincia que se assemelha ao
momento do surgimento de um acontecimento
tornado publico mundialmente pela televisao,
tratado, construido, e dramatizado por ela, uma
didspora de telespectadores reunidos no mesmo
desejo de voyeurismo e compaixao.

Televisao, instrumento de
dominacao?

Aparece aqui uma das questdes que nao
cessa de ser discutida pelos pesquisadores,
pensadores e fildsofos, apds os anos 70: as midias
sio um instrumento de dominagio ideoldgica,
ou despolitizagao da vida social, em proveito de

uma légica comercial? Nesse debate, tao dificil de
resolver, podem-se fazer trés observagoes.

A primeira concerne A independéncia
das midias, no caso, a televisio. Por ocasiao da
Guerra do Golfo, a televisio foi completamente
instrumentalizada por um aparelho de Estado
(que tinha a cara do Pentdgono). Este terminou
por impor as midias a ideologia das forgas
dominantes (os aliados), que se outorgaram o
“direito a intervengao armada” contra um agressor,
considerado uma ameaga a soberania de um povo
€, 20 mesmo tempo, a uma parte do bem comum
do mundo ocidental (o petréleo); o “direito a se
dirigir contra um agente de satd’, na pessoa de
Saddam Hussein bem satanizada; de uma guerra
prépria e cirtrgica’® que celebrava ao mesmo
tempo o triunfo e a exceléncia da tecnologia
moderna. Em relagio a guerra da Crodcia e da
Bésnia, em contrapartida, a televisio provou
autonomia em relagio aos aparelhos de Estado. E
0 que se pode observar na mudanga relativamente
rdpida da tomada de posi¢ao em favor das vitimas
bésnias, na interpelagao constante das autoridades
e governos ocidentais, na prudéncia com a qual foi
tratado o assunto dos campos. Pode-se falar aqui
de uma “independéncia’ da televisao, precisando
que se trata de uma independéncia externa em
relagdo aos aparelhos de Estado, mas pontual a
prépria mdquina mididtica que tem suas exigéncias
de agenda, de credibilidade e, sobretudo, de
captagao.

Isso nos envia a segunda observacao que se
refere ao modo de tratamento da informacio em
que parece dominar essa ideologia da dramatizacao
de que haviamos falado. E uma ideologia cada
vez mais impregnada pela pressio dos jogos
econdmicos nos quais se encontra toda a televisao,
seja ela publica ou privada. O aspecto quantitativo
do nosso estudo mostrou a importincia conferida
as cenas das vitimas e do conflito armado, e as cenas
marcadas por um “afrancesamento” do conflito (o
general Morillon e Mittérand, em Sarajevo), ao
lado de cenas suscetiveis de provocar emogdes. O
estudo quantitativo colocou em evidéncia a fluidez
dos imagindrios que tocam o afeto (o sofrimento,
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a injustica) ou o intelecto (a incompreensio das
midias, o nao poder dos grandes). Isso confirma
a ideologia da dramatizacio de que haviamos
falado, que parece substituir qualquer tomada de
posicao.

A terceira observagao diz respeito a questao
da manipulagio da opiniao publica pela televisio.
O fen6meno de oscilagao da tomada de posigao das
midias em favor das vitimas bdsnias, muitas vezes
por nés destacada, ¢ interessante de reconsiderar
sob o ingulo de um imagindrio ao qual as midias
sao muito sensiveis, que é o da “legitimidade”.
Lembremos que, no inicio do conflito, as emissoras
apresentavam fatos que mostravam os croatas
responsdveis por um ato de secessao, a ponto de sua
for¢a armada ser qualificada de “milicia”. Vé-se, por
esses exemplos, a tendéncia da televisao de tratar
os conflitos em termos de legitimidade, como se,
diante da constata¢io de uma desordem social (que,
de resto, ela vai procurar e que ela impée), fosse
necessdrio imediatamente encontrar o responsdvel,
o culpado do ato ilegitimo. Para a Guerra do Golfo
isso foi fdcil: a ordem social era representada pela
tranquilidade (tranqiiilidade quer dizer que as
midias nao falam dela) dos Estados no interior de
suas fronteiras, a desordem pela transposicao de
uma fronteira e a invasio de um Estado vizinho.
Para a guerra da ex-lugosldvia, a coisa era menos
clara, pois se tratava de uma desordem produzida
no interior de um Estado. Isso nao impediu que
o culpado do ato ilegitimo fosse imediatamente
assinalado. Foram inicialmente os croatas, pelo
seu ato de retirada, isto é, somente porque eles
tiveram a iniciativa da divisao no interior de um
Estado federal legitimo e de uma armada federal
apresentada como tal. Mais tarde, porém, quando
a televisao mostrou as vitimas bdsnias, ela prépria
se colocou na armadilha de mudar de ponto de
vista quanto a legitimidade das partes em presenca.
Foi-lhe necessirio por isso mudar seu discurso e
justificar uma reivindicagdo identitdria em nome
do imagindrio moral do direito de existéncia
dos povos. Tudo se passou como se a televisao se
deixasse levar por duas constantes — contraditérias
— do seu discurso quando se trata de falar de um

conflito no estrangeiro: a legitimidade estd do lado
do direito/ a legitimidade estd do lado das vitimas
que reivindicam seu direito de existir.

Eis o que se chama um tratamento da
informagao a-histérica, cuja preocupagio essencial
¢ colar os imagindrios sociais que parecem
dominantes a0 momento dado, em uma sociedade
dada. Isso porque, para a televisao, o essencial
é, sobretudo, nio se enganar em relacio aos
imagindrios dominantes, e trazer uma explica¢ao
da histéria sibia. Isto é para ela (pelo menos ¢é
o que ela pensa) a garantia desta maioridade de
opinido que ela procura atingir, a garantia da sua
audiéncia, quando na realidade esses imagindrios
resultam de uma interagio complexa entre aqueles
que constroem as midias e aqueles que circulam
na sociedade. Encontra-se este fendémeno de
“construcao do espelho social” de que haviamos
falado em outra obra'. E o fenémeno de interacio
no enquadramento da opinido pelas midias e
suas “reagoes’ as quais muitas vezes ultrapassam
o enquadramento. E verdade, contudo, que
essa opinido publica ¢ freqlientemente colocada
em posi¢ao de ter de “apreciar” mais do que de

15, pois a maior parte desses imagindrios

“opinar
sao construidos sobre uma base de afeto coletivo.

Em conseqiiéncia, nio se deve atribuir
as midias e 2 televisao um poder exagerado de
manipulagdo. Certamente elas impéem uma
agenda de acontecimentos (sem esquecer que
elas o fazem em relagio a0 mundo da politica),
certamente elas fornecem indicagdes de como
pensar e certamente lhes acontece de tocar a
sensibilidade dos telespectadores, mas é mais
razodvel considerar que ¢ em fun¢io de uma
interagdo entre o que se passa nos diferentes
campos e dominios das prdticas sociais — nas quais
os atores reagem — que se constréi a agenda de
acontecimentos do mundo social'.

Talvez, na origem desses novos conflitos,
recomponham-se novos espagos publicos como
a apari¢do de um poder esquecido (H. Arendt).
Talvez esses novos espagos publicos sejam efémeros
ou transitérios em relagao a outras recomposicoes
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comunitdrias. Do que se “torna acontecimento”
nos espacos publicos, talvez a televisao sé possa falar
do surgimento, das desconstrugoes, das desordens,
sem, entretanto, fornecer o seu sentido histérico.
Diante do que foi exposto, é de se concluir que
talvez a televisio nao tenha outro poder senio o de
“alertar”, o que nao ¢ tao mau.

(Tradugdo: Maria Lilia Dias de Castro e Elizabeth
Bastos Duarte).
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Notas

" O autor cedeu este artigo para a prof2. Maria Lilia Dias de Castro (PPG-Com/Unisinos) que, junto com
a prof2. Elizabeth Bastos Duarte (PPG-Com/Unisinos), elaboraram sua tradugido especialmente para esta
publicagio.

2 E necessdrio nao confundir discurso e produgdo verbal ou lingiiistica. O discurso é a organizagao da
significago sob formas diversas (lingtiistica, iconica, audiovisual, gestual, etc.), resultante de um jogo sutil
entre o que ¢ dito (o explicito) e o que nao ¢ dito (o implicito).

3 Ver, sob nossa dire¢do, A televisio e a guerra: deformagao ou construgao da realidade. O conflito na Bésnia
(1990-1994), Ina De Boeck: Bruxelas, 2001.

“ Esses termos recobrem categorias descritas por nés como tépicos discursivos da emogio, em La
pathémisation a la télévision comme stratégie dauthenticité, In: Les émotions dans les interactions, Lyon:
Presses Universitaires de Lyon, 2000.

5 No inicio da catdstrofe, circulavam as estimativas mais fantdsticas.

¢ Le Monde, 19 set. 2001.

7 De fato, tratava-se de um discurso e de uma decisao politica que evoca a época dos anos sessenta na qual
Jean-Paul Sartre declarou “nio ¢é preciso se desesperar Billancourt”.

® Ou um som fraco, estranho, que nio tem nada a ver com o que se entende habitualmente nas reportagens
televisuais, nem com a altura exagerada que nos ¢ enviada nas salas de cinema. Serd o efeito de um filme
amador?

* E preciso observar que no inicio os termos “integrismo” e “fundamentalismo”, mais determinantes, sao
pouco empregados.

' Lembre-se de que, na Franca, o lider da extrema direita, Jean-Marie Le Pen, usa essa estratégia de
compl6, e ai os conspiradores sao os outros.

" Na Franca, Tout le monde en parle (France 2), Vivement Dimanche (France 2), On ne peut plaire a tout le
monde (FR3), Le vrai journal (Canal+).

12 DAYAN, D. Télévision : le presque public. In : Comuniquer i I'ére des réseaux, Revue Réseaux n° 100,
vol. 18, Hermés Science, Paris, 2000.

¥ Ver FLEURY-VILLATE B. Les médias et la guerre du Golfe. Presses Universitaries de Nancy: Nancy,
1992.

1 Le discours d’information médiatique, op. cit.

15 Para a diferenca entre “apreciagio” e “opiniao”, ver Le discours d’information médiatique, op. cit., p.95 e
seg.
16 Sobre isso ver: QUERE L., “Evénement et temps de lhistoire» in: Lévénement en perspective, raisons

pratiques, EHESS, Paris, 1991.
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RESUMO

O presente artigo pretende identificar as representagdes de sertdo em Cinema, aspirinas e urubus, de
Marcelo Gomes e suas relagoes com o Cinema Novo. O filme filia-se a uma tradigao de obras em que o
sertao ¢ o espago de conflitos individuais e nao mais de lutas politicas.

Palavras-chave: sertdo, cinema, representagoes.

ABSTRACT

This article intends to identify the representations of sertao in Marcelo Gomes’ Cinema, aspirinas e urubus and
its connections with the Cinema Novo. The film is inserted in the tradition of works which represent the sertao
as a space of individual conflicts, instead of a place for political fights.

Keywords: sertio,film, representations.

RESUMEN

El presente articulo pretende identificar las representaciones de sertdo en Cinema, aspirinas e urubus, de
Marcelo Gomes y sus relaciones con el Cinema Novo. La pelicula hace parte de una tradicion de obras en las
cuales el sertio es espacio de conflictos individuales y no mds de luchas politicas.

Palabras-clave: sertio,cinema, representaciones.
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Cinema Novo, Sertao

Desde que surgiu no cendrio do cinema
nacional (e internacional), o primeiro longa de
Marcelo Gomes, Cinemas, aspirinas e wurubus,
despertou a simpatia quase generalizada da critica e
do publico, recebeu mais de 40 prémios nacionais
e internacionais (entre eles, o do Ministério da
Educagao da Franca, em Cannes), e, em setembro
de 2006, foi selecionado pelo Ministério da
Cultura para representar o Brasil no Oscar. A
primeira vista, o filme se insere no contexto de
filmes contemporineos que revisitam o espago
do sertdo e do interior do Brasil, mas numa 6tica
muito diferente dos filmes do Cinema Novo. Ao
contrdrio do que ocorre nesses filmes, o sertdo
de filmes como O auto da compadecida, Abril
despedagado e, mais recentemente, Arido movie (de
Lirio Ferreira, conterrineo de Marcelo Gomes),
parece uma paisagem neutra, desvestida daquele
cardter alegérico de dentincia social, incapaz de, por
si s6, enquanto espaco de representagio, remeter a
uma idéia de Brasil. Imagem de um tempo “pés”,
o sertao, ao invés de virar mar — como queriam
os personagens do Cinema Novo — se transforma
em uma plantagio de maconha, em um filme
como Arido movie. Mas qual ¢, afinal, o sertio de
Cinema, aspirinas e urubus?

E possivel considerar que a proposicio do
diretor Marcelo Gomes acerca de seu primeiro
filme sejaverdadeira: o sertao, em Cinema, aspirinas
e urubus é representado como “memoria afetiva’,
ele é visto “pela janela do caminhio” de Johann,
“de dentro para fora™. E possivel também admitir
como verdadeira a afirmagdo da critica de que se
trata de um “7oad movie humanista”. E possivel,
enfim, ver como o filme ressalta a dialética do
local e do universal (situada ela prépria no centro
do relato, pela presenga de um jovem alemao no
semi-4arido nordestino, no inicio dos anos 40),
situando-se num debate contemporaneo sobre a
globalizagao. Mas nao ¢ menos provével admitir
que por trés desse belo cendrio conceitual se agitam
os fantasmas do Cinema Novo (sobretudo de
filmes como Os fuzis e Vidas secas). Eles estao 14, na

maneira de enquadrar a paisagem da caatinga, no
brilho cortante daluz, nos movimentos convulsivos
da cimera, e, enfim, no aproveitamento estético
bem sucedido de recursos técnicos minimos.

Muito embora se possa, na contramao
disso, argumentar-se que o aspecto politico de
“engajamento” esteja colocado em segundo plano
(a0 contrdrio do que ocorre nos filmes citados, e
sobretudo em Os fuzis), acaso ndo seria possivel
ver-se aqui o retorno, metamorfoseado, do velho
e bom “cinema de autor”? De onde vem, alids,
essa impressao de que diante de Cinema, aspirinas
¢ urubus, parecemos estar diante de um herdeiro
de uma tradicao de filmes sobre o Sertao, tradicio
essa que se consolidou com o Cinema Novo?

Em primeiro lugar, ¢ preciso dizer que a
proposi¢ao de reconhecer tragos do Cinema Novo
numa obra contemporinea parte de pressupostos
mais estéticos do que politicos. E sobretudo a
textura visual do filme de Marcelo Gomes que
remete a certos filmes do Cinema Novo, sobretudo
a triade Vidas secas | Os fuzis | Deus e o diabo na terra
do sol. Em parte, essa textura é fruto da prépria
locacio em que foi filmado (o agreste paraibano),
em parte das condigoes de produgiao. Sabemos que
o diretor usou técnicas de produgio que em muito
lembram aquelas utilizadas por Glauber Rocha ou
Nelson Pereira dos Santos: filmagem em locagio;
cAmera 16mm, na maior parte do filme fora do
tripé; poucos recursos de iluminacao; figurantes da
prépria regiao onde se filmou. Independentemente
da histéria que se conta, esse esquema de producio
por si s6 leva a uma série de identificagdes com o
Cinema Novo e até mesmo com o Neo-Realismo.

E, pois, dentro desse contexto, que Cinema,
aspirinas e urubus parece filiar-se ao Cinema
Novo, ou pelo menos, a um conceito de “cinema
de autor”. Mas, para além de sua proximidade
estilistica com aspectos do Cinema Novo (a
exemplo do que ocorre com outros filmes de sua
geragao, como Madame Satd, Lavoura arcaica ou
Baile Perfumado), o filme de Marcelo Gomes se
situa numa tradi¢do cultural ainda mais vasta, a
tradigdo de obras que tém como cendrio o sertao
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nordestino, e que, de alguma forma, se filiam a
obras como Os sertées, de Euclides da Cunha, a
obras de Graciliano Ramos, José Lins do Rego e
Guimaraes Rosa. Nessas obras, o sertdo aparece
como um lugar quase mitico, isolado dos grandes
centros urbanos, nos quais se revelam os confrontos
e contradicoes dessa mistura de moderno e arcaico
que forma a sociedade brasileira.

Como veremos na andlise do filme, porém,
o filme de Marcelo Gomes se filia bem mais a uma
tradigio obras em que o sertio ¢ projetado de
alguma forma para o conflito individual, deixando
de ser o palco de lutas e transformacoes sociais e
politicas. Nesse sentido, ele se filia a uma série de
filmes do “cinema da retomada”, que voltam a
certos espagos como a favela e o sertdo, mas com
um olhar menos comprometido com os conflitos
politicos e ideoldégicos. Lucia Nagib, a partir
de um comentirio de Jean-Claude Bernardet,
constata que “ndo ¢ dificil perceber que o Brasil
dos filmes recentes, mesmo quando focalizam o
sertdo ou a favela, é palco de dramas individuais,
mais que sociais™. O caso de Central do Brasil é
paradigmadtico de um cinema que retrata problemas
sociais “que vao se resolver no plano das relagoes
familiares e de amizade™.

Tal é, aparentemente, o caso da histéria
contada em  Cinema, aspirinas e urubus.
Fundamentalmente, é um filme sobre umaamizade,
que tem como cendrio o sertao da Paraiba no ano
de 1942. Ao contririo dos filmes de Glauber,
de Nelson Pereira e de Ruy Guerra, em que os
personagens se enraizam em conflitos politicos
e sociais (o jagungo, o cangaceiro; o retirante,
que foge da seca; os soldados e os famintos)
os protagonistas sio pessoas desenraizadas, sio
viajantes, portanto, espécies de outsiders. Johann
Hohefels (Peter Ketnath) é um jovem alemao
que foge da guerra promovida por seu pais
na Europa e vem tentar a sorte no Brasil como
vendedor ambulante da Bayer; assim, ele percorre
os vilarejos pobres do sertdo, projetando filmes de
publicidade para vender aspirinas. Nao sabemos
exatamente o que motivou sua vinda ao Brasil,

especificamente, muito menos ao Nordeste, mas
sabemos que seu espirito pacifista o teria afastado
do IIT Reich. Ranulpho Gomes (Joio Miguel),
por seu turno, é uma espécie de andarilho, que
passou algum tempo no Recife, onde malograra
a0 tentar a sorte ¢ que vaga pelo sertdo a procura
de trabalho (certamente, de trabalhos passageiros,
que o permitiriam continuar viajando). Ele nasceu
em uma pequeno vilarejo, assolado pela seca e pela
pobreza extrema.

O encontro de Johann e Ranulpho surge,
portanto, para o espectador, como algo de insdlito,
mas perfeitamente plausivel. O encanto do relato
estd justamente nesse cardter oscilante entre o
insélito e o plausivel, que surge do encontro de
um alemao instruido e um sertanejo esperto,
ambos aventureiros. A partir do momento em que
Ranulpho pede carona a Johann, comega entre os
dois um regime de estranhamento, sobretudo para
Ranulpho, que a principio nio entende muito
bem as palavras de Johann.

Road movie a brasileira

Aqui, para além da perspectiva do “filme
sobre o sertio”, abre-se uma nova filiacao, nio
menos importante: a do road movie, ou filme de
estrada. Trata-se, nesse caso, de pensar o filme
de Marcelo Gomes dentro de um género cujas
balizas jd estao bem delineadas, pelo menos no
cendrio internacional. Uma forma de “cinema
sem paredes”, segundo a cldssica definicio de
Timothy Corrigan, o road movie surge nos anos
60 como resposta a quebra da unidade familiar,
centro edipiano da narrativa cldssica americana,
testemunhando a desestabilizagao da subjetividade
masculina®. Além do mais, segundo Corrigan,
o road movie enfatiza os eventos mais do que os
personagens, sendo que estes se identificam com
os veiculos motorizados que conduzem. Enfim,
trata-se de um género que idealiza um certo tipo
de fantasia masculina, que busca escapar das
vicissitudes da vida doméstica, do casamento e do
trabalho. Nesse sentido, o modelo do género ¢é o
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lenddrio Easy rider, protagonizado por Peter Fonda
e Denis Hopper, e dirigido por este tltimo.

Lembremos que Easy rider foi um marco
no inicio dos anos 70, nao apenas pela ousadia
de sua equipe em produzir um filme de baixo
custo, mas porque lidava com temas controversos
como o uso de drogas, a recusa do american
way of life, e a associa¢do com temas ligados a
contracultura. Seus protagonistas, Sal e Wyatt,
depois de venderem uma partida de cocaina que
buscaram no México, decidem cruzar os EUA
de motocicleta, dormindo ao relento, fumando
muita maconha e experimentando o wild side da
América. Easy rider representou para o cinema
algo parecido com o mal-estar causado por On the
road, nos anos 50. O romance de Jack Kerouac,
que influenciou a geragdo beat, também narra as
viagens e aventuras de dois jovens pelas estradas
da América. No entanto, ao contririo do que
ocorre com o narrador de On the road — que usa
a experiéncia da estrada como modelo para uma
nova forma de literatura —, a peregrinacio de Sal e
Wyatt jd nao faz sentido algum: o mdximo a que
almejam esses cowboys do asfalto é festejar o mardi
gras em New Orleans, regados a cerveja e drogas.

Além da influéncia que teve na cultura dos
anos 70, Easy rider também serviu como modelo
para se pensar o road movie como um dos principais
géneros docinemaamericano. Assim, alguns criticos
afirmam que filmes como Aconteceu naquela noite,
de Frank Capra, e Vinbhas da ira, de John Ford,
jd sdo protétipos do road movie. Outros o filiam
ao western. Outros, acentuam as transformagoes
do género, do modelo heterossexual-roméntico
do filme de Capra, passando pelos buddy-movies
masculinos como Easy rider, até as metamorfoses
contemporaneas: o road movie feminista de 7helma
¢ Louise e o road movie homossexual de Priscila, a
rainha do deserto.

Fora dos EUA, é notdvel a importancia desse
género nos filmes de Wim Wenders, cuja produtora
se chama, alids, Road Movie Films. Em Im laufe der
Zeit (Kings of the road) e Alice nas cidades, Wenders

acrescenta o ingrediente existencialista europeu ao

género, criando personagens que perambulam
por estradas e aeroportos sem nenhum objetivo,
tomados de profunda melancolia. /m laufe der Zeit
(1976), ¢é, alids, um filme que deve ser tomado, em
certo sentido, como imagem as avessas de Cinema,
aspirinas e urubus. Nesse filme de Wenders, o
caminhoneiro vivido por Rudiger Voegler circula
por cidades do interior da Alemanha consertando
projetores de cinema, até que encontra um homem
de meija idade em crise conjugal e desiludido com a
vida. No correr do tempo (esta é a tradugao literal
do titulo), a estrada vai dissolvendo as diferencas
entre duas pessoas que pareciam antes viver em
mundos incomunicdveis.

No Brasil, o road movie nasce na esteira de
Easy rider, no inicio dos anos 70, mas de forma
bastante peculiar. Primeiro, com lracema, uma
transa amazonica, de Jorge Bodanski e Orlando
Senna (1974). Censurado pela Ditadura, esse
filme explosivo embaralhava a linguagem ficcional
e a documental e narrava as desventuras de uma
india amazonense que se prostituiu depois de
conhecer um caminhoneiro (Paulo César Pereio)
que viajava pela Transamazénica. Para Iracema, a
estrada é o caminho que leva do paraiso das selvas
ao inferno dos puteiros de estrada. Sua trajetéria
se converte num contramodelo para a euforia
dos militares com a construgao de uma grande
rodovia na selva. Cinco anos depois de Bodanski
e Senna, Caca Diegues pega novamente a estrada
com Bye Bye Brasil e narra, em estilo tropicalista-
alegérico, a vida de artistas-némades que vagam
pelas estradas que ligam o Nordeste 2 Amazdnia
(curiosamente, o trajeto de Johann, de Cinema,
aspirinas e urubus).

Tanto [lracema, wma transa amazénica
quanto Bye Bye Brasil, embora tenham elementos
do género road movie, se inserem numa tradicio
alegorica do cinema brasileiro, que remonta ao
Cinema Novo: a estrada é, ai, de certa forma, o
caminho para o Brasil. Ou seja, o destino simbdlico
da estrada representada nos filmes é o Brasil, suas
contradi¢oes e conflitos sociais aparentemente
insandveis. Nao ¢ a-toa que a personagem Iracema
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tem seu nome associado a personagem de Alencar,
embora de forma parddica. No filme de Diegues,
embora as tensdes sociais parecam estar aliviadas
pela temdtica da “vida de artistas”, o contetido
alegérico se expande desde o titulo e atinge sua
dimensdo mais tocante com as cenas de miséria
extrema da pequena cidade em que o personagem
vivido por Jofre Soares tenta projetar velhos filmes
para uma platéia faminta.

Nos anos 90/2000, o road movie volta
com forga entre nds, seja através de sua evocagio
parcial em filmes como Central do Brasil, ou em
um road movie “de bicicleta” como Caminho das
nuvens. Em ambos, surge novamente a figura do
caminhoneiro, que parece ser o personagem mais
tipico dos filmes de estrada brasileiro, talvez porque
as highways americanas por aqui sejam escassas ¢
poucos realmente se aventuram em estradas cheias
de buracos e de enorme periculosidade. Talvez,
porque nosso ideal seja bem mais o de ostentar
carros esportivos nas praias ¢ avenidas das grandes
metrépoles do que aventurar-se por caminhos
desconhecidos.

Ambientado em 1941, durante o auge do
Estado Novo, Cinema, aspirinas e urubus concilia
o tema do road movie ao do buddy movie, tal como
ocorre nos filmes estrangeiros ji citados. Mas
a ambientacio no sertio da Paraiba remete ao
conflito entre 0 moderno e o arcaico, encarnado
nos dois personagens centrais: Johann dirige
um caminhio enquanto ouve cangbes e noticias
no rddio, projeta filmes em vilarejos e vende
aspirinas; Ranulpho ¢ o matuto do sertdo, que s6
tem a roupa que veste e as pernas para caminhar
pelos caminhos do agreste, em busca de uma vida
melhor. Ambos fazem caminhos inversos: Johann
vai do mar ao sertao, Ranulpho busca sair do sertao
em diregdo ao mar; Johann mergulha no mundo
primitivo, Ranulpho se encanta com os prodigios
da civilizagdo. Se se pensa que o filme articula as
categorias mar/sertdo, tipicas do Cinema Novo,
Marcelo Gomes parece estar fazendo um filme
em que “a estética da fome devora as matrizes
do road movie™, projetando novamente o género

estrangeiro para o contexto nacional, o que levaria
a pensar que estamos ainda dentro dos ditames
de um cinema alegérico. Prefiro, no entanto,
como fez Stella Senra®, acreditar que a realidade,
ou a Histéria, atuam ai de forma nostdlgica: uma
Histéria vista pelo retrovisor do caminhao, algo
que se dissolve no plano das relagdes afetivas entre
Ranulpho e Johann. Assim, quando ouvimos as
cangdes que tocam no rddio de Johann (como
Serra da boa esperanga, com Lamartine Babo, ou
Tudo ¢ Brasil, de Vicente Paiva), impossivel nio
pensarmos que ¢ o Estado Novo e a politica de
boa vizinhanca que estao em jogo. Mas esse plano
alegdrico parece que aos poucos vai ficando para
trds, perdendo-se na poeira do caminho.

Outra  possibilidade  de

interpretativo (alegdrico) seria pensar a articulagao

rendimento

do nacional e do estrangeiro no filme. Mas serd
que, mais do que o encontro de um estrangeiro
e de um brasileiro, o filme nao aponta para uma
situagdo particular do que para uma alegoria? Nao
serd necessario, antes, pensar que o fundamental
entre 0 Joahann e Ranulpho é o reconhecimento de
suas diferencas e de suas semelhancas, apontando
o filme para aspectos de interculturalidade mais
do que para questoes de indole exclusivamente
nacionais? Lembremos que o desenvolvimento da
fase de “reconhecimento” dos dois personagens ¢
interrompida pelo entrada em cena de Jovelina
(Hermila Guedes), que pede carona a Johann.
Ela de certa forma representa para Ranulpho um
empecilho, na medida em que o alemao passa a
dar mais atencio 2 moga do que a ele. Surge entao
uma cena de rivalidade, pois tanto Johann quanto
Ranulpho se sentem atraidos pelo encanto da
moga. A cena em que se realiza o embate entre
ambos ¢ filmada num longo plano dentro da
camioneta em movimento. Ranulpho estd sentado
entre Johann e Jovelina, e acompanha o didlogo
dos dois, com olhares enviesados. Esse plano
aponta mais uma vez para aquela economia de
recursos e também para a versatilidade do diretor,
que consegue extrair a verdade de seu relato sem a
alternincia campo/contra-campo. Ao contrério de
Ranulpho, que se encanta com as mdquinas e com
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os filmes, Jovelina acha triste a vida dos artistas
de cinema.

Num outro momento importante do filme,
Johann pdra a camioneta perto de um rio seco, e
observa o gado morrendo e a atmosfera de fome
e pendria que marca aquele lugar. Ranulpho
pergunta se Johann estd se divertindo com aquela
cena. Ao contrdrio do que se espera, Johann nio
faz um discurso politico sobre as origens daquela
miséria. Apenas se limita a observar que para ele
aquilo é bem diferente da vida que ele conhece (na
Europa). Aqui nao caem bombas, ele sentencia em
tom seco.

Cinema, aspirinas e wrubus é também um
filme que tematiza o préprio cinema, na medida
em que Johann exibe seus filmes publicitdrios
sobre a aspirina e outros filmes para platéias
de pequenas cidades interioranas. Em vdrios
momentos, mostra-se a atitude de surpresa de
um publico que se comporta diante das imagens
em movimento de forma parecida com o publico
descrito nas primeiras sessoes de cinema’. Dentro
desse Ambito de cenas sobre o cinema, hd um
plano de detalhe, muito bonito, desse filme,
que aponta para a ‘reflexividade™, caracteristica
marcante do cinema moderno, especialmente dos
cinemas novos (Godard, Rocha, Straub): quando
Ranulpho faz rodar, sozinho, pela primeira vez, o
projetor de Joahnn, ele experimenta a delicia de
ver a imagem movente do Rio de Janeiro na palma
de sua mio: o cinema surge, entao, no pequeno
quadro formado em sua mao, como uma espécie
de aleph, como um ponto mindsculo capaz de
conter a imensidao de um mundo que Ranulpho
anseia por descobrir.

Em suma, o encontro de Ranulpho ¢ Johann
cria um espago de trocas e misturas: para o jovem
alemao, o sertio se interioriza, enquanto que para
o sertanejo o mundo se alarga. Nao estamos aqui
mais dentro do universo do sertio tal como foi
descrito pelos filmes do Cinema Novo — e que ¢
tributdrio de uma série de livros em que o sertao
aparece como espago eminentemente politico. O
espago do sertao aqui jd anuncia um outro tipo de
relagoes, transnacionais e interculturais®. Em suma,

como dizia Riobaldo, em Grande sertio: veredas:
“o sertao estd em toda parte”’. A narrativa deixa
de ser, portanto, a alegoria de um pais dilacerado
social e politicamente, para ser o cendrio de troca
de experiéncias, afetivas sobretudo. Dai, talvez, o
cardter de “verdade” do filme, tio acentuado pela
critica:

A histéria de Johann e Ranulpho, espécie
de buddy movie pelas estradas do sertao,
comove exatamente pelo fato de seu registro
apostar tao fortemente na verdade daquela
construgao ficcional. “Verdade” entendida
aqui nem como verossimilhan¢a nem como
“naturalismo”, e sim pelo sentido que
realmente importa na fabulagio: a crenca
do préprio narrador (o cineasta) naquilo
que nos narra. O filme acredita, o tempo
todo, na verdade daqueles dois homens e
no trajeto deles, e por isso mesmo nos faz
aceitar o relato desde cedo."

Naio se deve pensar que esse “verismo” seja
meramente “documental”, ou que sua intengao
seja de acreditar que a realidade nao pressuponha
uma construgao, ainda mais em se tratando de
uma arte como o cinema, que movimenta todo
um “dispositivo” tecnolégico para produzir a
impressao de realidade. Deve-se ressaltar que o
aspecto humano do filme estd na congruéncia
quase perfeita dos meios técnicos reduzidos a um
minimo com uma narrativa bastante sofisticada
do ponto de vista das relagoes humanas. Para isso,
a contribuicio de dois atores como Peter Ketnath
e Joao Miguel, extremamente versdteis e seguros
de sua capacidade interpretativa, e, mais, de uma
equipe bastante integrada ao projeto, foi decisiva
para que as idéias de Marcelo Gomes ganhassem
vida.

Por isso tudo, pode ser que Cinema,
aspirinas e urubus seja um marco na histéria de
um cinema como o Brasileiro, que oscila entre a
necessidade de industrializa¢do — ao prego de uma
“noveliza¢ao” — e o potencial critico e criativo de
cineastas que ainda acreditam que o cinema pode
a0 mesmo tempo comover e ensinar.
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RESUMO

Esse texto apresenta uma andlise dos textos elaborados pelo jornal Zero Hora e pela revista Aplauso sobre a
cinematografia gaticha de longa-metragem de ficgao, no decénio 1994-2004. A intengao ¢ de problematizar
as representagoes relacionadas a temdtica da identidade regional, abordadas a partir da dicotomia entre
uma vertente essencialista e outra, nio-essencialista. Para tanto, foi feito um levantamento documental da
cobertura realizada pela imprensa gaticha.

Palavras-chave: comunicagio, midia impressa, cinema gaticho, identidade.

ABSTRACT

This text discusses the representations of a regional cinematography from 1994 to 2004 constituted by Zero
Hora newspaper and Aplauso magazine. The main objective is to verify the representations related to the issue
of regional identity, approaching the dicotomy between essencialist and non-essencialist points of view. For that,
a documental research was done.

Keywords: communication, gaucho s press, cinema, identity.

RESUMEN

Ese texto presenta un andlisis de los textos elaborados por el periddico Zero Hora y por la revista Aplauso sobre
la cinematografia gaticha de longametraje de ficcion, en el decenio 1994-2004. La intencidn es problematizar
las representaciones relacionadas a la temdtica de la identidad regional, abordadas a partir de la dicotomia
entre una vertiente esencialista y otra, no-esencialista. Para eso, fue hecho un levantamiento documental de la
cobertura realizada por la prensa gaiicha.

Palabras-clave: comunicacion, media impresa, cine gaticho, identidad.
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O presente artigo identifica representagdes
constituidas pela midia impressa regional sobre o
cinema gatcho, especificamente sobre a produgio
cinematogréfica gaicha de longa-metragem de
ficcdo, realizada no periodo de 1994 a 2004'.
Esta é compreendida aqui como toda produgao
filmica realizada na regido, ou seja, filmes feitos
com financiamento do Estado e filmados no
espago geografico regional do Rio Grande do Sul.
Particularmente, descreve aquelas representagoes
que dizem respeito ao viés do regional® que foram
veiculadas no jornal Zero Hora e na revista Aplauso,
no mesmo periodo.

Nossa pesquisa enfoca esse periodo
(1994-2004), pois, partindo de um estudo
realizado anteriormente sobre os aspectos sécio-
antropoldgicos

da produgio cinematografica

brasileira dos anos 90°, podemos destacar
mutagbes no eixo identitdrio ja citado. O regional,
cujas diferencas representadas pelas imagens
filmicas, que esteve presente no Brasil em outras
épocas, reposicionou-se em especial nos anos
90, expandindo-se em todo o pais. No caso do
cinema, a descentralizacio dos mecanismos de
incentivo (como, por exemplo, a criagio de pédlos
de produgio cinematogrifica no Nordeste e no
Extremo Sul, além de leis estaduais de incentivo
a criagao, produgio e exibi¢ao) e, sobretudo, a
produ¢io de imagens em obras realizadas por
criadores origindrios das préprias regides passaram
a fazer parte das narrativas filmicas, reforcando a
diversidade cultural do pais.

De modo sintético e bastante parcial no
sentido de atender exclusivamente aos propdsitos
e limites deste artigo, vale a pena registrar que
a proclamagio da Reptblica no Brasil destrava
um processo de descentralizagao politica e
administrativa o que vai propiciar ambiente para
que o regionalismo ganhe impeto (OLIVEN,
2004). Decorréncia desse processo, em especial
nas décadas de 20 e 30, uma parte da intelligentsia
brasileira estd debrugada sobre a organizacao
social e politica do Pais, preocupada com a forma
como as regioes se integram e simultaneamente
mantém suas diferengas - e até mesmo indicam

uma possibilidade de separatismo, num pais de
proporgées tio extensas como o Brasil. E evidente
a preocupagio, nesse periodo, com o esfacelamento
da nagdo dado 2 inexisténcia de uma integracao
econdmica, politica e cultural suficientemente
coesa*. E nesse contexto que se inicia 0 movimento
regionalista, destravado por Gilberto Freyre.

O Manifesto Regionalista, ao contrdrio da
Semana Modernista de Sao Paulo de 1922, que teve
seu ambiente de formacdo na pujanca industrial e
econdmica da métropole, foi langado em Recife,
capital mais desenvolvida do Nordeste da época,
em 1926, com o objetivo de preservar as tradi¢coes
de uma regiao economicamente agraria e atrasada
e defender um modelo politico-administrativo
fundado no espago regional enquanto unidade
de organizacio nacional. O imperativo de pensar
a reorganiza¢io da nagao decorreria do fato de
que, desde sua configuragio, aquela sofre forte
influéncia de modelos estrangeiros que nao
levavam em conta sua diversidade fisica e social
(OLIVEN, 2004).

Seguindo Oliven, é possivel extrair dois
viéses interpretativos da postura de Freyre. Um
deles reivindica que o regional é equivalente a
tradigao e ¢ afirmativo ao passo que o moderno ¢é
visto no cosmopolitismo estrangeiro e é negativo.
Esta postura tradicionalista se associa a uma reagao
aristocrética e nostélgica que pressente a perda de
poder, o ataque a uma ordem social dominante e
o saudosismo de uma cultura popular cristalizada:
“enxerga-se na defesa da regiao uma estratégia de
quem v¢ as oligarquias nordestinas perderem cada
vez mais o poder e tenta opor ao poder central
uma unido das periferias regionais” (OLIVEN,
2004, p. 200).

O outro aspecto, mais atualizado na
contemporaneidade, trata da convivéncia das
diferengas culturais e econdmicas num espago
nacional tdo diverso e extenso, uma questao
ainda nio resolvida no Brasil, daf a vitalidade do
Manifesto Regionalista ainda hoje: “[ele] suscita
uma série de questdes que sio recorrentes na
nossa histéria; estado unitdrio versus federacio,
nacio versus regido, unidade versus diversidade,
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nacional versus estrangeiro, popular versus erudito,
tradi¢ao versus modernidade” (Idem, p. 201). Em
suma, o que estd posto ai é o permanente debate
da identidade nacional. Por essa razio, mesmo
que o foco central deste estudo esteja circunscrito
ao ambito regional — a cinematografia gaicha,
este ndo pode ser pensado sem sua relagio com
outras regides e, em especial, em relagao ao espago
nacional — portanto, existe uma relagio entre a
primeira e o que estd ocorrendo com a produgao
cinematografica brasileira.

O conjunto de filmes do periodo especifico
em andlise recupera um decénio, sendo que
estabelecemos o ano 1994 por ser considerado
o marco zero do periodo usualmente conhecido
como retomada do cinema nacional. E, para
encerramento do mesmo, indicamos o ano de
2004, embora o lancamento de Cidade de Deus,
de Fernando Meirelles, em 2002, seja a obra
considerada por Oricchio (2003) para delimitar
o término da retomada, um periodo marcado
pelo didlogo entre estreantes na drea do longa-
metragem com cineastas de larga experiéncia,
bem como um periodo de tendéncias diversas em
relagao a produgao audiovisual.

Eles sdao: Rocky ¢ Hudson (Otto Guerra,
1994), Felicidade é...(José Pedro Goulart, José
Roberto Torero, Cecilio Neto e Jorge Furtado,
1995), O quatrilho (Fibio Barreto, 1995),
Anahy de Las Misiones (Sérgio Silva, 1997), Lua
de outubro (Henrique de Freitas Lima, 1997),
Tolerincia (Carlos Gerbase, 2000), Nezto perde sua
alma (Tabajara Ruas e Beto Souza, 2001), A festa
de margarete (Renato Falcao, 2002), A paixio de
Jacobina (Fibio Barreto, 2002), Houve uma vez
dois verées (Jorge Furtado, 2002), O homem que
copiava (Jorge Furtado, 2003), Concerto campestre
(Henrique de Freitas Lima, 2003), Noite de Sio
Jodo (Sérgio Silva, 2003) e Meu tio matou um cara
(Jorge Furtado, 2004).

Para alcangar o objetivo definido no inicio,
foi necessdrio documentar a cobertura que tais
produgdes sofreram na imprensa gaicha, por um
lado, no principal jornal didrio, Zero Hora’, e
numa publicacio periédica (bimensal) de cultura,

Aplauso®. A pesquisadocumental’ elaborada seguiu
os seguintes passos: identificagio dos materiais
jornalisticos que tratavam do conjunto de filmes
do estudo; a partir da sua leitura, foi construida
uma tematizacio, tomando como eixo, nesta fase,
a identidade regional (“ser gaticho”).

Para viabilizar tanto a andlise descritiva
quanto a interpretativa, a tematizagio deu-se em
niveis diversos de enfoque para o mesmo eixo.
Assim, sobre o “ser gaticho” foram ressaltados os
seguintes enquadramentos: LINGUAGEM, isto é,
o destaque dado a especificidade do sotaque gaticho
em relacdo ao resto do pais, incluindo o linguajar
préprio do campo ou da cidade; CENARIO
composto pela locagao em determinadas paisagens
do territério regional; SER GAUCHO FORA,
ou seja, a presenca do cinema gatcho fora do
estado ¢ CINEMATOGRAFIA compreende o
espago cinematogréifico, ou seja, as instituicoes e
as politicas culturais locais®.

Do ponto de wvista tedrico, foi
problematizado o eixo identitdrio — o “ser gaticho”
— entendido a partir da dicotomia entre uma
vertente essencialista de identidade e outra, nao-
essencialista. A primeira funda-se na existéncia
de grupos sociais calcados em categorias inatas e
imutdveis, busca um conjunto de caracteristicas
que uma comunidade partilha e que nao se altera
no tempo. Este tipo de concepg¢io estd amparada
na biologia ou numa histéria que é tomada como
uma verdade imutdvel e unificada. Em suma, sio
identidades que refletem experiéncias em comum,
assentadas em referéncias estdveis e imutdveis. A
vigéncia de tal concepgio na atualidade permite
ao historiador Tau Golin, em ZH de 2002,
afirmar que “a primeira caracteristica dominante
de uma identidade tradicional-folclérica em uma
sociedade moderna é a diluigao da no¢io de tempo
histérico”(suplemento Cultura de Zero Hora , 21
de setembro de 2002).

O tema da identidade regional sempre esteve
presente na midia gatcha, desde seus primérdios,
no entanto, em especial neste suplemento encontra-
se uma tendéncia de abertura dessa agenda para
a presenca de distintos pontos de vista. E o caso
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do material jornalistico encontrado no dia 21 de
setembro de 2002, no caderno comemorativo ao
20 de setembro no Estado, suplemento Cultura
de Zero Hora com a manchete “Gauchidade —
Tradi¢io ou Invengao?”. Este apresentava artigos
de Luiz Antonio de Assis Brasil, escritor que produz
ficcio no geral baseada em fatos da histéria do
Rio Grande do Sul, Antonio Augusto Fagundes,
reconhecido folclorista gaticho, o préprio Tau
Golin, professor de Histéria da Universidade de
Passo Fundo (RS) que se destacou em polémicas
sobre a constituicao da histéria gaticha a partir
do livro Bento: heréi ladrio (GOLIN, 1983) e o
psicanalista Mdrio Corso com o artigo “O sonho
Piratini e a identidade gatcha” com a linha de
apoio “O gatcho configura uma excegdo entre as
identidades regionais do pais, vivendo na condi¢io
de um brasileiro estrangeiro”.

Embora seja possivel encontrar materiais
jornalisticos mais abertos a presenga de
posicionamentos diferenciados em relagio a
problemdtica, em 2006, o mesmo suplemento
Cultura que circula aos sdbados, no dia 16 de
setembro, chamava a aten¢io com sua manchete
“Orgulho Nativo” e texto de apoio “As origens
e a natureza do sentimento regionalista do rio-
grandense, que atinge seu ponto mdximo nas
comemoragoes da Semana Farroupilha”. Estava
composto por uma matéria central de duas paginas
e mais um artigo do mesmo psicanalista Mdrio
Corso, chamado “Orgulho gaticho: isso nos ajuda
ou atrapalha?”

Na matéria central, cartola Tradicionalismo,
intitulada “A diferenga como ideologia’, com o
respectivo texto de apoio, “O 20 de Setembro
proporciona uma boa chance para refletir sobre a
origem e a natureza do que supostamente distingue
o gaucho dos demais brasileiros”, ilustrada com
uma foto na lateral esquerda com um gaicho
pilchado’, bombacha, botas, lengo vermelho no
pescogo e chapéu, de lambreta, com a legenda
“Dilema da tradigao é incorporar a modernidade”,
foto central com um outro gatcho pilchado, mas
desfocado e a respectiva legenda “A imagem que os

nascidos no Rio Grande do Sul tém de si préprios,
hoje, passa pela negagao ou aceitagao do tipo
criado pelo tradicionalismo” e na lateral direita
mais um gaucho pilchado— o terceiro homem
— usando uma bolsa 2 tiracolo e tomando um
refresco numa taga de pldstico com canudinho e
a legenda “Gadcho representa o regional em um
mundo globalizado”. Apesar desses indicadores
que poderiam estar sinalizando transformagées na
relagdo dos gatichos com sua identidade regional,
no sentido inverso dessas mesmas marcas, entre as
conclusoes mais assertivas do material jornalistico
publicado, encontra-se: “Passado mais de meio
século do estabelecimento do tradicionalismo, a
percep¢do que boa parte dos gatichos tem de si
mesmo ainda se pauta por muitas das bandeiras
levantadas pelo movimento, o que até pode ser
encarado como o sucesso da proposta original,
sistematizada por Barbosa Lessa no misto de ensaio
e manifesto programdtico O sentido ¢ o valor do
tradicionalismo” (1954).

Antes de mais nada, devemos esclarecer,
seguindo um dos principais estudiosos do tema da
identidade regional, Ruben Oliven, que “o modelo
que ¢ construido quando se fala em tradicoes
gauchas — qualquer que seja a perspectiva de
quem as cultua — estd sempre calcado no campo,
mais especificamente na regiio da Campanha
(localizada no sudoeste do Rio Grande do Sul e
fazendo fronteira com a Argentina e o Uruguai)
e na figura do gatcho, homem livre e errante
que vagueia soberano sobre seu cavalo, tendo
como interlocutor privilegiado a natureza, como
ela se descortina nas vastas planicies dessa drea
pastoril do estado” (OLIVEN, 2006, p. 97). No
exemplo do suplemento recém citado (20006),
neste caso, aderindo a idéia de que ainda vigora
a existéncia de um gaucho tradicional, colabora
para sustentar a idéia defendida atualmente de que
o tema do regionalismo recrudesce em tempos de
globalizagao.

Outra interpretagio do material jornalistico
recém comentado indica uma corroboragio de
que, ainda, é essa a concep¢ao que vigora no espago
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regional. A midia regional, representada aqui por
Zero Hora, veicula em seu discurso significacoes
que encontram eco no imagindrio dos individuos
aos quais se dirige, sobretudo, tratando-se de uma
empresa que tem sua receita garantida por seus
leitores.

Na segunda vertente tedrica — tomada neste
projeto como referencial - é a idéia de produgao
que pauta a identidade, pressupondo que tal
existéncia é um produto social, permanentemente
em transformacdo. Ela nio é fixa nem estdvel,
estd em constante processo de mudanga e
produgao. Também tem histéria, embora esta nao
seja a recuperacido de um passado cristalizado,
implicando, ao contrdrio, em continuidades e
rupturas.

De outro lado, esta perspectiva focaliza
as diferencas e as caracteristicas comuns que
caracterizam uma comunidade, por isso, a
identidade ¢é relacional. Neste caso, o gaicho
depende, para existir, de algo fora dele — de uma
identidade que ele nao é. No entanto, esse outro nao
¢ um outro natural, mas um outro da linguagem.
Por essa razio, as identidades sao constituidas por
representagoes, priticas de produgio de sentido
que nos posicionam como sujeitos, embora se
vinculem sempre a condi¢oes materiais e sociais,
portanto, nao sao somente discursivas.

J& que as identidades sio constituidas por
préticasde produgao de sentido que nos posicionam
como sujeitos, ndo se pode deixar de atentar para
quem tem o direito de representar a quem e como
os diferentes grupos sio apresentados, pois quem
fala pelo outro dirige as formas de falar desse
outro. Dessa forma, a exclusao nao é do sujeito
nem estd no sujeito, mas circula na cultura como
um significado que ndo ¢é natural, mas acaba
naturalizado.

Se assumimos que as identidades, entre
elas a gaticha, sao constituidas por representagoes,
entdo, por exemplo, o cinema, a literatura, as
imagens da televisao nao sao um espelho que reflete
a realidade “existente”, mas representagdes que nos
constituem como sujeitos € nos posicionam. Assim,

a midia impressa também colabora na construgio/
manuten¢io de uma determinada identidade.

A questao do regional

A escolha dos diferentes enquadramentos,
citados anteriormente, pode ser justificada em
fungio do que entendemos como cinema, uma
estrutura formada por uma criagio de obra
relativamente autdnoma, organizada de acordo
com o meio sociocultural no qual ela pertence.
A organizagao cinematogréﬁca tem, entao, uma
relagao direta com o lugar onde ela é produzida,
possibilitandoao cinemaacapacidadede questionar
sobre as relacoes histdricas e socioculturais. Como
diz Jean-Michel Frodon, “existe uma solidariedade
entre a histéria das nacoes e a histéria do
cinema’ (FRODON, 1998, p. 12), as narrativas
cinematogréficas aparecem, assim, profundamente
ligadas a maneira de viver de um local determinado,
possibilitando a formagio de cinematografias
nacionais ou regionais, estabelecendo uma relacao
intima com os meios de produgao e subvengao.
Por isso, a organizagao cinematogréﬁca estabelece
relagbes estreitas com a estrutura institucional
estatal ou regional, acompanhando as mudangas
de valores na sua formaco.

Tomando como ponto de partida tal
entendimento, destacamos o eixo regional para
refletir sobre as caracteristicas identitdrias do
cinemagaticho. As matérias pesquisadas ressaltaram
a temdtica do orgulho de pertencimento a regiao
sul, este, por sua vez, esteve relacionado a um
sentimento ufanista de pertencer a terra. Isso
freqiientemente foi identificado nas cita¢oes sobre
a presenca de gaichos no elenco (Anahy), na
equipe de producio (O quatrilho) e na dire¢ao dos
filmes (como Anahy e Rock ¢ Hudson), existindo,
portanto, uma predominincia no enquadramento
da cinematografia.

Além disso, o orgulho também se relaciona
com o enquadramento do cendrio, onde, por
exemplo, ndo importa a origem de quem conduz
0 espago cinematografico, mas a escolha do espago
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geogrifico do Rio Grande do Sul. E o caso de
matéria publicada na Zero Hora, em 1995, sobre O
quatrilho (“Comecam as filmagens de O quatrilho
— O filme de Fibio Barreto transforma Caxias
do Sul em cendrio de uma histéria do inicio do
século”, Zero Hora: 16 de janeiro de 1995). J4
em relagio ao espectador, sub-enquadramento
da cinematografia, observa-se uma énfase na
repercussio do mesmo filme entre os gatchos,
destacando-se o orgulho dos descendentes de
imigrantes italianos e a conseqiiente reabertura
de salas de cinema no interior por conta disso
(“Orgulhoitaliano— O filme ‘O guatrilho’, assistido
por mais de 25 mil pessoas no Rio Grande do Sul,
desperta o interesse dos descendentes de italianos
no interior do Estado”, Zero Hora: 24 de setembro
de 1995).

O enquadramento do cendrio obteve
freqientes referéncias no decénio pesquisado,
abrangendo diversos filmes do conjunto. Por
exemplo, destacamos o que ocorreu com o filme
Netto perde sua alma (2001) na revista Aplauso. A
matéria “Um épico gaticho” (“Um épico gaticho”,
Aplauso: 2001, n. 31) transforma o pampa em
personagem, supervalorizando aspectos geogréficos
regionais: “E uma paisagem mitoldgica, que
s6 existe nesta regiao do planeta’. Tanto pela
énfase no cendrio quanto através de outros tragos
identitdrios regionais, o filme foi considerado pela
critica como ufanista e separatista. “Injustigas de
quem nao conhece Histéria”, diz Tabajara Ruas,
co-diretor de Netto perde sua alma, justificando que
ao misturar ficgao e fatos histéricos, o filme torna-
se “um drama humano e, por isso, universal”.

Outros exemplos que ilustram essa idéia
do pampa como cendrio, embora a cAmera possa
deslocar-se de fazendas até cidades do interior
do estado, foram identificados em materiais
jornalisticos que tratavam dos espagos de locagao
de Concerto campestre e, também, de Noite de
Séo Jodo, com destaque para a Fazenda Santa
Isabel'®. Observa-se, ainda, no perfodo estudado,
a escolha das cidades de Farroupilha, Caxias do
Sul e Anténio Prado, situadas na serra gauicha,
como local de filmagem de O guatrilho. Em sendo

assim, percebemos uma diversificagio na utilizacio
da paisagem gaticha como cendrio, porém com
predominéncia pelas locagées que sedimentam o
imagindrio do pampa e mitificam o gatcho e sua
interagdo com a natureza.

Em relagao ao enquadramento “ser gaicho
fora”, O quatrilho mereceu vdrias meng¢des na midia
gatcha em fevereiro e margo de 1996, devido a
sua indicagio ao Oscar. Ao mesmo tempo, que tal
indica¢do contribuiu para salientar questdes em
torno da retomada do cinema brasileiro e gatcho, o
que se encaixa no enquadramento cinematografia,
poderiamos problematizar a inclusio desse mesmo
filme na filmografia gaticha, dado que seu diretor
Fébio Barreto estd muito mais vinculado ao que
normalmente se pensa como “cinema nacional”.
Jé, em 1997 e 1998, quando Anahy ¢ Lua de
outubro participam de festivais fora do estado,
como o de Brasilia, o primeiro enquadramento
volta a sobressair. Embora tais festivais nio
merecam usualmente muito espago na midia
regional, desde que sejam filmes gatichos passam a
estar em evidéncia.

O regional também pode ser observado no
enquadramento cinematografia e linguagem. Esta
ultima esteve em evidéncia na produgao de Anahy
por recuperar uma forma antiga de falar portugués
misturado com expressoes castelhanas, que
lembravam a fala do gaicho da primeira metade
do século XIX. Isto causou um certo impacto e
foi motivo de diversas matérias na midia regional.
Mais uma produgio que mereceu evidéncia no
mesmo enquadramento foi Zolerdncia, embora
neste a temdtica seja urbana e atual, foi preservado
o sotaque do gaticho urbano.

Outra dimensdo tratada, em especial na
Revista Aplauso (“Tolerincia, da Casa de Cinema,
quer o grande publico”, Aplauso: 2000, n. 23),
diz respeito as diferengas regionais postas em
contraste pelas produgdes nordestinas e sulinas.
Para Carlos Gerbase, diretor de 7Zolerincia e
fonte na matéria citada, os filmes com temitica
nordestina nio tém tanta aceitagio no Sul, bem
como os do Sul no Nordeste. “Nao se trata apenas
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de preconceito, mas das diferencas culturais que
constituem a identidade de um pais imenso”, diz
Gerbase. Entretanto, pode-se ressaltar que, dado
a expressiva presen¢a do nordestino no centro do
pais, sua linguagem e os temas que dizem respeito
a sua cultura causam menos estranheza em outras
regioes do Brasil.

J& o cinema histérico-regional, embora
considerado por alguns como de mais ficil
conhecimento prévio da situagio relatada,
conforme material jornalistico da Revista Aplauso
intitulado, “Num mercado saturado de oferta a
nossa propria histéria pode criar um diferencial”(n°
53), ndo repercute em nivel nacional. Por exemplo,
a bilheteria de Anahy alcanga um publico total
de 131.000 (fonte: Monica Schmiedt Produg¢oes
Ltda.), sendo que somente no estado ele fez 90.000
espectadores. Apesar disso, a documentagio
jornalistica analisada reforca a importincia de
realizagao de filmes desse tipo (“Farrapos renderam
poucos mas bons filmes”, Aplauso:2005, n. 70)
bem como idéia que a temdtica regional produz
uma obra que transcende a barreira geogréfica e
tem uma compreensao universal (“Resgate de uma
histéria”, Aplauso:2004, n. 53).

Em contraposicio a tendéncia histérico-
regional centrada no pampa e em especial
viabilizada através de adaptagoes literdrias, temos
as produgdes que tematizam o espago urbano
contemporaneo baseadas em roteiros originais dos
prépriosdiretores, como Tolerinciae Houve umavez
dois verdes. No caso desse tltimo, a documentagao
coletada evidencia um deslocamento do regional-
rural para um regional-urbano, mas também uma
nova forma de concepgio filmica baseada em uma
narrativa que problematiza uma temdtica juvenil
universal, mas tendo como cendrio o litoral do Rio
Grande do Sul, paisagem pouco explorada pelo
cinema da regiao (“O primeiro longa de Furtado”,
Aplauso: 2002, n. 36).

Articulando o entendimento de cinema a
andlise descritiva recém apresentada, podemos
observar que o enquadramento cinematografia
foi um dos mais destacados na nossa pesquisa,

aparecendo de forma diversificada e ressaltando a
diversificagao dos tragos histéricos e socioculturais
da regiao, fazendo do Rio Grande do Sul, o
terceiro pélo cinematogrifico mais expressivo do
pais, sendo superado somente pelo Rio de Janeiro
e Sao Paulo.

Tal fato coloca o cinema gaticho num espago
cinematogrifico demarcado por produtores,
realizadores e espectadores que elegem a regiao
para criar e fruir narrativas sustentadas por uma
estética marcada pelos aspectos socioeculturais do
lugar, como podemos destacar, por exemplo, na
histéria universal da mulher coragem brechtiana
contada em Anahy ou no thriller porto-alegrense
apresentado em 7Tolerdncia, ou seja, histérias
universais se regionalizam pelo jeito de fazer e
fruir.

Por outro lado, alguns profissionais que
fazem cinema no Rio Grande do Sul, como o
montador Giba Assis Brasil, defendem a idéia
da nio existéncia de um cinema gducho, mas
constatam que existe algum tipo de especificidade
local. Ele diz: “ainda nio chegamos a um projeto
de cinema, nem sequer a uma sintese satisfatéria
e nao-rancorosa entre a histéria campeira, o
presente citadino e esta alma inquieta que sempre
volta a contemplar o mar. Mas talvez ja possamos
a0 menos definir o espago de nossos filmes como
eminentemente urbano e geralmente porto-
alegrense” (ASSIS BRASIL). Assim, partindo
da constatagio de Giba Assis Brasil e de dados
obtidos através da pesquisa, observamos, como
dito acima, que nao existe um predominio da
temdtica urbana sobre a rural, mas dentro da
primeira existe um vasto espago dedicado a capital
regional, destacando-se o savoir-vivre do porto-
alegrense. Assim sendo, podemos afirmar que hd
uma criagao estética especifica da regido, oriunda
do movimeto iniciado no final dos anos 70 com o
super 8, enfatizando a temdtica juvenil e urbana
que se alastrou em seguida pelo resto do pais e até
hoje conta com seus expoentes na criagio filmica
gatcha, como Giba Assis Brasil e Carlos Gerbase.
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A moda de conclusdo

A midia regional, analisada via os materiais
de Zero Hora e Aplauso, revela uma conexao com as
narrativas cinematograficas do conjunto de filmes
do decénio 1994-2004. Dos catorze filmes que
compdem o conjunto deste estudo, observamos
que nao hd predominincia nem de filmes de
temdtica rural nem urbana, constituindo-se uma
produ¢ao bastante equilibrada. Isto indica que
os tracos identitdrios destacados nos materiais
jornalisticos — do orgulho de ser gaticho no espago
geogrifico da regido e fora dele, do sotaque da
regido que ¢ mantido na maioria dos filmes, do
destaque de um determinado espago cénico -
também estdo presentes ou implicados nos filmes,
mesmo quando se trata daqueles de temdtica
urbana.

Em um primeiro momento, esses tragos
poderiam ser identificados apenas na filmografia
de temdtica rural que explora mais o cendrio
do pampa, a linguagem tipica da regido, a
indumentdria campeira e, portanto, se conecta
com mais facilidade ao imagindrio do gaicho
como o cavaleiro, o pedo de estdncia da regiao da
Campanha, leal e valente, seja no enfrentamento
do inimigo ou natureza. Porém, na filmografia
gaucha urbana, o cendrio, a linguagem e o
figurino se alteram, mas continuam vinculados as
representagbes hegemoénicas de uma identidade
gatcha.

A imprensa regional estudada reforca
esses marcadores identitdrios que aparecem nos
filmes, pois assim como o cinema, sobrevive
vinculada a um contexto sociocultural e, portanto,
necessita renovar permanentemente seus lagos
com o publico-leitor. Nessa medida, destacamos
também que, embora tenham sido analisadas duas
publicagoes de cardter distinto, ambas sustentam
o mesmo discurso identitdrio. Tanto a imprensa
quanto o cinema gaticho contribuem para
sustentar a hegemonia de uma cultura, associada
originalmente a uma determinada regido do
estado — a Campanha, reforcando a figura mitica
do gaticho, calcada na recuperacio de um passado

que teria existido na regido pastoril, bem como na
figura real ou idealizada do gatcho.

Em sendo assim, de acordo com a concepgao
nietzscheana de que o passado nos permite
compreender o presente, observamos a integragao
de elementos diversos como forma de harmonizar
positivamente as diferengas, promovendo, assim,
uma unidade regional, porém com uma estética
cinematogrifica diversificada realizada tanto pelos
cineastas da regiao como por cineastas de fora do
Estado, reforcando invariavelmente a idéia do ser
gatcho. Podemos, entdo, afirmar que assim como
a idéia de uma identidade nacional ¢é rarefeita,
a de uma cinematografia brasileira também o ¢,
pelo menos do que diz respeito ao cinema regional
gaucho, que apresenta uma linguagem, uma
narrativa ¢ uma maneira de fazer e de ver préoprias
do local, idéia reforcada pelo material impresso
analisado.

Desse modo, compreende-se o apelo da
midia regional ao orgulho de pertencer a um
determinado espaco geogréfico, de destacar-se fora
do ambito regional como “gaticho”, como uma
tentativa de unificar os interesses de diferentes
grupos sociais. E, embora a filmografia do periodo
estudado (1994-2004) expresse a existéncia de
uma certa diversidade (rural versus urbano, pampa
versus serra, os pilchados wversus os sem-pilcha,
por exemplo), reverbera, ainda, a busca de uma
unidade e coeréncia entre experiéncias distintas.
Isto porque a identidade ¢é entendida como
refletindo uma experiéncia histérica em comum.

Se essa concepgio de identidade foi
importante num determinado momento histérico
quando se pensava a configuragio da nagio e
da regiao, hoje, deve ser reposta, levando em
consideragao que o Estado é fundamentalmente
urbano e industrializado e s6 faz sentido pensar o
regionalismo e a nagao em tempos de globalizagao.
Trata-se, desse modo, de dar um sentido diferente
a relagdo com o passado e, portanto, entender a
identidade como em permanente construgao.
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Notas

! Esta pesquisa é desenvolvida dentro do projeto Identidades culturais e tecnologias do imagindrio: conexoes entre cinema brasileiro
e outras midias ‘fin de siécle (CNPq — Universal 2004).

20O levantamento realizado entre agosto de 2005 e agosto de 2006 inclui o tratamento de um segundo viés
que diz respeito a problemadtica de género que serd proximamente objeto de nova produgao.

*Tese de Doutoramento de Cristiane Freitas Gutfreind, Un cinéma possible: une analyse socio-anthropologique
de la production cinématographique brésilienne des annés 90, apresentada na Université René Descartes-
Paris V (Sorbonne), 2001.

4 Renato Ortiz em Cultura Brasileira e Identidade Nacional (Sao Paulo: Brasiliense, 1985) reconstitui o
debate da formac¢io de uma identidade nacional a partir do final do século XIX e inicio do século XX,
evidenciando os processos de construgao da cultura brasileira. O que aqui se pretende é observar que nesse
mesmo processo destaca-se a formulagio de um pensamento que corresponde ao sentido inverso — o do
regionalismo.

5 Jornal didrio de maior circula¢io do Rio Grande do Sul. Nele foram pesquisados os cadernos de cultura do
periodo 1994-2004, intitulados Segundo Caderno (circulacio didria com excecio de domingo) e Cultura
(circulagao aos sdbados). No Segundo Caderno, pode-se encontrar desde pequenas resenhas, criticas de
filmes e de seus autores até comentdrios sobre atores, cendrios e figurinos. J4 no Caderno Cultura, o
objetivo ¢ a producao de artigos de fundo critico e/ou teérico abordando aspectos socioculturais.

6 Revista de circulag¢ao mais restrita e de enfoque especializado em diferentes dreas da cultura, como cinema,
teatro, literatura e artes plésticas, apresentando entrevistas, resenhas e artigos escritos por especialistas da
drea, como, por exemplo, criticos cinematograficos, produtores, diretores, atores e professores. O primeiro
namero saiu em 1998, por isso, a pesquisa abrange a edi¢ao de nimero 1 ao niimero 70.

7 A primeira fase da pesquisa foi realizada por Roberta Nichels (PIBIC/PUCRS) e Bruna Giordani (PIBIC/
FAPERGS); a segunda por Leticia Carlan (PIBIC/CNPq/PUCRS) e Bibiana Leitao de Azevedo Travassos

(BPA/PUCRS), sendo que atualmente colabora para a continuidade do levantamento documental Ricardo

Romanoff Antunes (PIBIC/CNPq/PUCRS).

$ Dentro de cinematografia destacamos dois sub-enquadramentos: PRODUTOR (A) quando a imprensa
enfoca especialmente a figura do produtor(a), tanto o individuo quanto a institui¢ao, no cinema gaticho.
Abriu-se esse tépico, dado que existem e se sobressaem tanto produtoras institucionalizadas (por exemplo,
a Casa de Cinema de Porto Alegre) e independentes (por exemplo, Ménica Schmidt e Gisele Hilt).
ESPECTADOR (A) quando h4 referéncias diretas ou indiretas sobre a repercussao dos filmes junto ao
publico.

? Vestido com traje tipico de gatcho.

' Estancia das dguas Belas, localizada na Estrada Capitao Gentil Machado de Godoi, em Viamao (RS).
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RESUMO

Pretendemos pensar a relagao entre o rosto e a identidade posta em discussao primeiro pelo transplante
facial realizado em Isabelle Dinoire, em 2005 e antecipada na fic¢io a partir do filme Face Off; de Ang Lee.
O texto associa o filme com o romance Cabegas Trocadas, de Thomas Mann.

Palavras-chave: identidade, cinema, rosto.

ABSTRACT

This article intends to reflect upon the relation between face and identity. The issue was earlier discussed after
the facial transplant carried out on Isabelle Dinoire, in 2005, and anticipated by Ang Lees Face Off. The text
looks at the association of the film with Thomas Mann’s novel Transposed Heads.

Keywords: identity, film, face.

RESUMEN

Pretendemos pensar la relacion entre el rostro y la identidad, puesta en discusion por el transplante facial
realizado en Isabelle Dinoire, en 2005 y anticipada en la ficcion a partir de la pelicula Face Off, de Ang Lee.
El articulo asocia la pelicula con el romance Transposed Heads, de Thomas Mann.

Palabras-clave: identidad, cinema, rostro.
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A vida da pesquisa e da reflexio tem
algumas caracteristicas tais como persisténcia e
continuidade, por um lado, quando nos dedicamos
a um tema, no meu caso, o imagindrio tecnolégico
especificamente a partir das narrativas e figuragoes
sobre o corpo, e novos agenciamentos, outras
situagdes, novos personagens, outras possibilidades
que ajudam a levar mais longe as hipdteses que
estarfamos propondo, a saber, como pensar o pds-
humano e as conseqiiéncias da sua presenca como
nosso novo modelo.

Nesta perspectiva, escrevi hd algum tempo
um texto (que apresentei na ultima Socine) sobre o
fendmeno dos transplantes e no que significariam
para a tradigao do pensamento ocidental, centrada
sobre os principios de identidade, totalidade
e singularidade. Usei como exemplo o filme
21Gramas, de Alejandro Gonzdlez-Inarritu, de
2003, que trazia a cena a presenca dos transplantes
na radicalidade das questoes ontolégicas que os
envolvem e que passam despercebidas numa quase
banalizacio vitoriosa desta técnica, cujo inicio se
deu nos anos 60 com o Dr. Christian Barnard,
cirurgido cardiaco nascido na Africa do Sul.!

Agrupei as questoes em dois eixos: de um
lado apresentando uma questao antiga que ressurge
metamorfoseada; a velha questio detetivesca,
que ¢ também filoséfica: Quem sou eu? Quem
¢ o homem que eu sou? Existe ainda um eu e
um humano quando o corpo ¢ concebido como
fragmentado e intercambiante? Quem ama em
mim quando meu coragio ¢ transplantado?

Deoutroladoprocureipensarseestemergulho
no mundo médico-técnico contemporineo que
privilegia a visao compésita e maquinica do corpo
ainda permite falar em identidade. Qual ¢ o futuro
dos érgaos, no caso em particular do coragao que
ja foi a sede imagindria dos nossos afetos, na sua
atual subordinagio a esta lgica: serd o de tornar-
se um simples objeto que pode ser destacado do
corpo, desconectado?

Enxerguei ainda um efeito complicador: de
que afetos eu sou investido se a minha vida vincula-
se a um assassinato? Afinal, para que o transplante

seja considerado vidvel é preciso que alguém tenha
tido uma morte subita, assassinato ou acidente,
uma vez que qualquer doenca tornaria suspeita
a satde de tal musculo. Portanto é a morte de
alguém que torna a vida possivel; morte muitas
vezes injusta e violenta, como a que o filme 27
Gramas nos apresenta.

Por outro lado, estas micro-histérias que
nao sao mais a de individuos mas a do percurso de
orgaos separdveis, que transmigram de um corpo
a outro a partir de decisdes cientificas e condi¢oes
técnicas e imunolégicas nio reencontram, na
recusa da morte, o velho tema da transmigracio
das almas, presente na primeira filosofia grega?
Nio haverd ai além da invencio de uma outra
temporalidade e de outra narrativa para o corpo
a passagem de um Deus-ex-machina ao atual
machina Dei?

Em textos anteriores apontei como nossa
atual realidade parece impregnada dos temas,
figuras e tratamentos que costumamos associar
a ficgao-cientifica, entre estes a contracio das
anomalias, que agora nos chegam dos produtos
ligados ao imagindrio, como revistas, seriados,
filmes, games, mas também dos consagrados
laboratérios de pesquisa e das universidades
mais bem avaliadas e produtivas. Acrescentei
as reconfiguracoes do politico e do humano,
tecidos que se refazem, mdquinas que se conectam
indicando um radical processo de artificializagao
da vida ou, se preferirmos, um novo hibrido
dominante formado pelo composto homem-
mdquina.

Encontrei neste percurso, como também
ji salientei, uma importante afinidade entre
a propria postura da ficgdo-cientifica, na sua
simples nomeagio um oximoro, ji que redne
por um traco a liberdade da ficgao e o rigor da
ciéncia, e o cinema, ele mesmo e desde sempre arte
e industria e, por isto mesmo, vocacionado para
refletir sobre a presenca da técnica e seus efeitos
na vida cotidiana. No meu entender o cinema tem
sido a melhor leitura critica destas novas realidades
e suas promessas, contrastando com a euforia
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que encontramos nas comunicagdes € promessas
vindas do mundo técnico-cientifico, uma espécie
de consciéncia antecipatéria dos efeitos sociais,
politicos e éticos que decorrem das transformacoes
que vivemos.

Este foi o ambiente teérico em que encontrei
num jornal do final de 2005 a noticia do primeiro
transplante parcial de rosto da hist6ria da medicina,
realizado na paciente francesa Isabelle Dinoire
pelo cirurgidao Bernard Devauchelle a frente de
uma equipe de mais de cinqiienta pessoas. Ela
tinha sido atacada pelo seu cachorro e, segundo o
cirurgido, vivia “uma vida de monstro”? com um
buraco onde antes existiam queixo, nariz e ldbios
que tinham sido arrancados a dentadas enquanto
ela se encontrava caida e inconsciente no chio da
propria cozinha.® Entre as matérias dedicadas ao
assunto, escolhi comecar minha anilise pela revista
Veja. Veja pergunta: “Os leigos sao obcecados pelos
problemas de identidade que um implante de face
pode trazer. Qual o ponto-de-vista dos médicos?”
Devauchelle responde:

O rosto ainda é um componente importante
para identificar um individuo, mas acredito
que, pouco a pouco, estamos passando
da época da antropometria para a época
da genética. Em outras palavras, temos
uma identidade pela face, mas a0 mesmo
tempo temos uma verdadeira identidade no
plano genético. No entanto, em termos de
transplante essa questio de identidade nao
se coloca, porque nio hd semelhanga com
o rosto da doadora nem com o rosto da

receptora.

Na abertura da matéria, Bel Moherdaui, o
autor da entrevista, divaga lembrando que j4 vimos
vérias vezes uma certa cena na fic¢do com graus de
fantasia e detalhes variados: um vilao entra num
consultério de um cirurgiao pldstico clandestino
e sai com um rosto inteiramente novo. Seria isto,
segundo ele, que, parecendo um absurdo, teria
acontecido em novembro de 2005 no consultério
do Dr. Devauchelle.

Considero que algumas ressalvas sao

fundamentais a esta altura: na fala de Bel

Moherdaui encontramos uma confusio bastante
importante: mudar o préprio rosto, seja para
apagar uma identidade, seja para ficar mais bonita,
parecida com a Barbie ou alcancar a “famous face”
* pode ser razoavelmente comum nos nossos dias,
mas até entdo a premissa sempre foi a de alterar no
préprio rosto o que fosse ser modificado, nunca
antes o recurso a um outro rosto que nio fosse na
posi¢ao de modelo tinha sido mencionada.

A situagdo que envolve este transplante
¢ tao especial que ¢ proibida na Inglaterra e
envolve, além das questdes afetivas e aparentes,
os riscos comuns aos transplantes: Isabelle tem
que tomar imunossupressores para combater
o risco de rejeicdo, € mesmo assim o risco nao
¢ totalmente abolido; além disto, o efeito co-
lateral destes medicamentos é o de uma baixa no
sistema imunoldgico, o que pode causar cincer
em longo prazo. O préprio cirurgido ressalta em
outra matéria (Caderno Mais!) que precisou pedir
permissao vdrias vezes a paciente em fungao da
especificidade do procedimento.

No comentirio do médico, voltando
as pdginas da Vgja, a referéncia que o Dr.
Devauchelle faz 4 mudanca da identidade do
plano antropométrico para o genético, ou seja, do
material expressivo, pessoal, para o registro da pura
informagio é também um dado bastante novo. E
muito complexo, j& que envolve vdrios niveis de
relacdo: a do rosto com o mundo, a do rosto com
os proximos, a do rosto com o espelho e a do rosto
com a memdria . Além dos afetos, projegoes, etc.
Um psiquiatra francés cujo nome e referéncia me
escapam escreveu um charmoso texto chamado
“Elogio da careta” onde menciona que, quando
os pais se penduram no ber¢o do bebé buscando
encontrar tragos visiveis de semelhanga que
permitam dizer como ele é igualzinho ou ao pai
ou a mie, o bebé faz caretas para ganhar o direito
da prépria expressao.

Outros veiculos fizeram reportagens menos
ingénuassobreesta provocante cirurgia; escolhemos
duas para contrapor: a da Marie-Claire francesa
de margo de 2006, com o titulo Eu perdi o meu
rosto® e o caderno Muais!, da Folba de Sdo Paulo, de
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domingo, 11 de dezembro de 2005, Com o outro
no corpo, com contribuicées de Renato Janine
Ribeiro (A4 nova face da ética), Maria Rita Kehl (O
espelho partido) e David Le Bréton (Transplante de
sentido).

Comecando pela Marie-Claire, a matéria
aparece com uma pergunta: ‘Podemos viver com o
rosto de um outro?” Depois do primeiro transplante
mundial uma discussio se instala dividindo
as opinides. Como se pode continuar a existir
quando, depois de um acidente, um incéndio,
uma doenga ou um ataque nao nos reconhecemos
mais no espelho? Pessoas que salvaram a pele e
escaparam por pouco, se encontram com uma
aparéncia deslocada e uma identidade a ser
reconstruida. Antes eram pessoas como as outras,
agora, sobreviventes, sio prisioneiros de uma
mdscara onde nio podem se reconhecer.

“Estas pessoas se revelam estrangeiras para si
mesmas. Toda a dor é aceitar para si um rosto que ndo
¢ 0 seu. Num grau infinitamente menor, conhecemos
isto na adolescéncia, quando o corpo muda, mas entio
nos beneficiamos de tempo, enquanto aqui, estamos na
violéncia da imprevisibilidade e da irreversibilidade”
explica a psicanalista Martine Teillac.

A questaio ¢ ainda mais pungente se
considerarmos os outros dados que dela participam:
o rosto é o primeiro vetor de comunicagio com
o outro, ¢ nos olhos dos outro que se constréi a
identidade de cada um’; para sobreviver os homens
e mulheres que tiveram seus rostos desfigurados s6
tém uma escolha: a de recusar os olhares cheios
de medo e pena diante da sua cruel dicotomia - o
que eles dao a ver nao corresponde ao que eles sio
intimamente. “Minha identidade de homem estd no
meu interior, eu ndo sou a imagem que apresento”
diz Henri, desfigurado num acidente de moto.

“Foi necessdrio para estes seres buscar no mais
profundo deles mesmos quem eles sio, a fim de poder
exprimir-se no gestual, na linguagem infra-verbal, na
voz... para se apresentar depois aos outros.® Mas, ao
mesmo tempo, foz' necessdrio aceitar apagar a antiga
imagem de si para ndo se comparar, com o risco de,
ndo o fazendo, cair no desespero permanente de ter se
perdido”, continua Martine Téillac. Porque a busca

da imagem de antes é va.

No final a psicanalista nos propée uma
reflexao: num mundo tio conformista, onde
vivemos sob a ditadura da beleza, viver com
serenidade um fisico fora dos padroes pode
significar a conquista de uma nova liberdade.
E, assim sendo, ¢ signo de forca. “Com efeiro, as
pessoas desfiguradas ostentam na face de todos sua
liberdade e sua for¢a”’. No final, os reencontramos
apaixonados pela vida e, olhando a sua coragem,
as palavras de Colette adquirem sua plena
ressonancia: “resisténcia infinita desta besta tdo
sélida que, na dor, prova como é capaz de ultrapassar
a mediocridade’.

Vejamos agora como os especialistas
escolhidos pelo Caderno Mais! desenvolveram
suas idéias: comecando por Renato Janine Ribeiro,
filésofo, que intitulou sua matéria de “A nova face
da ética”. Descrevendo a situa¢ao da perda de
um rosto, que sem nariz, orelhas, boca e queixo
tornam impossivel ao cirurgido reconstituir uma
face, ele propde uma analogia com o trabalho
de reconstitui¢do realizado pelos arquitetos nas
cidades devastadas pela Segunda Guerra Mundial
que erigiram uma Frankfurt ou uma Roterda fakes
e pergunta entdo: “Qual a diferenca entre refazer o
que sumiu ou construir algo novo?” '’

Ele lembra que a prdtica dos transplantes
ja estd banalizada desde o primeiro feito pelo Dr.
Barnard, em 1964, e que o que este aponta como
diferente ¢ por se tratar do rosto, sede aparente da
nossaidentidade. E éentdo que elabora sua premissa
lembrando que a identidade como modelo estd em
crise: citando suas préprias palavras: “Empregos
desaparecem, mas profissdes novas surgem também
e com elas novas oportunidades. Uma pessoa pode
ter vdrias personalidades profissionais ao longo
da vida; pode ter algumas parcerias amorosas
duradouras e preciosas; pode até, no quadro da
Uniao Européia mudar de nacionalidade. Serei
italiano por vinte anos, inglés por quinze, alemao
nos dez seguintes e espanhol até o fim dos dias”.

Em funcao exatamente da perda de vigor do
modelo da identidade é que Renato Janine nio vé
maiores problemas éticos no referido transplante.
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Ainda nos adverte que se trata de mais um sinal
de um mundo novo onde as possibilidades sio
diferentes e podem parecer terriveis e assustadoras,
mas que seria uma covardia disfuncional se
corréssemos para condend-las sob o pretexto de
um principio ético. Finaliza afirmando: A ética é
importante demais para se confundir com o medo do
novo”.

Maria Rita Kehl, psicanalista, nomeia sua
interferéncia de “O rosto partido” e anuncia que
vai refletir sobre a relagao entre a identidade e
o rosto, uma relacio que seria tdo estreita que,
quando as mutilagoes atingem o rosto, chamamos
de desfiguragao. Neste principio, quando o rosto
se torna irreconhecivel, a figura humana se esvai,
0 que nos permite elaborar uma ddvida macabra:
para alguém que perdeu o rosto é melhor encontrar
um outro rosto ou nenhum, isto ¢, refugiar-se na
protegdo de ataduras que permitem manter uma
identifica¢do imagindria com o rosto antigo?

No entanto, vivemos a partir do olhar do
outro, ¢ o reconhecimento do outro que nos
confirma que somos mais ou menos 0s Mesmos ao
longo de nossas vidas; sdo as pessoas proximas que
nos devolvem uma ficgao eficaz de identidade."
Citando Lévinas, que dizia que o rosto era sagrado,
ela pergunta: por que sagrado? E responde “E que
o rosto nao se reduz a dimensdo da imagem: ele é a
prépria representacao de um ser humano, em sua
singularidade irrecusdvel. Além disso, entre todas
as partes do corpo, o rosto ¢ o que faz apelo ao
outro. A que se comunica, expressa amor ou 6dio,
e, acima de tudo, demanda amor (...) Parentes
e amigos terdo que superar o desconforto de
olhar para ela e nio encontrar a mesma de antes.
Diante de um rosto outro, deverdo ainda assim
confirmar que ela continua sendo ela. E amar a
mulher estranha a si mesma que nasceu naquela
operagao”. '

O ultimo convidado ¢ David Le Bréton,
antropdlogo, que depois de percorrer um caminho
parecido nas premissas de rosto e identidade,
desfiguracao madscara

associa a com uma

mortudria, significando que nio ter mais uma

figura reconhecida como humana equivale a uma
metafora para a morte.

Na continuagio ele acrescenta novos
problemas, lembrando que os transplantes nio
sao tao simples e algumas vezes o receptor do
transplante vive o 6rgao receptor como se fosse um
presente envenenado. Primeiro porque o coloca
como devedor desta pessoa nas sociedades humanas
onde presentear envolve retribuir como garantia
da dignidade dos participantes da transagio, ou
revela sacrificio, este sublinhado pelos transplantes
de 6rgaos e tecidos, que acenam com a ocorréncia
de uma morte como prego simbdlico e real para a
restitui¢ao de uma vida ou satde.

Neste quadro: “um transplante de rosto
¢ acima de tudo uma cirurgia de sentido (...)
a operagio se assemelha ao restabelecimento
simbélico de uma conexio com o mundo (...). Se
viver desfigurado é um sofrimento sem fim que
dilacera o eu, é compreensivel que o paciente
escolha um sentido, mesmo que haja o risco de
que o prego a pagar seja muito elevado”. ?

Vimos como a midia e alguns especialistas
trataram a questdo deste polémico transplante de
rosto. Um fato novo é o que afirmaram todos, que
poe em questdo a identidade como modelo das
experiéncias contemporaneas. No entanto, e isto
¢ delicioso para pensar, uma novela de Thomas
Mann de 1940, Cabecas Trocadas, e um filme de
1997, A outra face, de John Woo, passeiam por
este territério, antecipando alguns dos temas
mencionados, encenando algumas das suas
ambigiiidades, e propondo outros desenlaces. Estd
na hora de visitd-los e observar sua composi¢ao.

Comecando por um v6o panorimico na
novela de Thomas Mann, Cabecas Cortadas,
publicada em 1940, apresentada como uma
“Lenda da India> que parece responder a uma
consideracio curiosa, nao presente no texto,
mas insinuada e que hoje, diante dos recursos
de intervengao disponiveis, aparece com muito
clareza. Conhecemos as vezes pessoas que dao a
impressao de ndo serem bem coladas: uma bela
mulher com pernasarqueadas, um homem educado
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e gentil com uma fisionomia repulsiva'®; se uma
simples operacio cosmética resolvesse o assunto
nao haveria quase uma pressao para corrigir este
“engano da natureza”? No caso dos personagens da
novela o tratamento para a discrepancia foi bem
curioso.

Vamos a narrativa: seus personagens iniciais
sio dois jovens amigos: Shridaman, 21 anos, um
mercador da casta brimane e Nanda, um ferreiro e
pastor de casta inferior sem nenhum pendor para as
coisas do espirito, enquanto Shridaman consagrara
anos da sua infincia ao estudo da gramdtica, da
astronomia e dos elementos fundamentais da
ontologia, sob a orienta¢ao de um guru e de um
guia espiritual.

Na descri¢io de Thomas Mann o corpo de
Shridaman era um corpo préprio para servir de
adjunto e apéndice para a nobre e educada cabega,
enquanto que na totalidade de Nanda o corpo era,
por assim dizer, a parte mais importante e a cabega
meramente um agraddvel apéndice.

A amizade dos dois jovens baseava-se nas
diferencas de seus sentimentos relativos ao eu e
a0 meu. Os de um ansiavam pelos do outro. Pois
a encarnagio leva 2 individuagio; a individuagao
causa diversidade; da comparacio nasce a
inquietude; e esta, finalmente, produz desejo de
troca e de unido (...) Representavam sobre a terra
dois seres diversos. Por isto eram um para o outro
semelhantes a idolos. Em ambos o sentimento do
eu e do meu entediava-se de si préprio, e, embora
soubessem que, na realidade tudo é um composto
de imperfeigc’)es, espiavam um no outro justamente
aquilo que os tornava diferentes. '

Nacontinuidade danovelaambosencontram
e se apaixonam por Sita, a das belas cadeiras,
que casa-se com Shridaman. Como os amigos
vivem juntos, a rigor, forma-se um tridngulo e
Shridaman, o esposo, percebe a perturbagio que
Nanda provoca em sua mulher.

Numa viagem em que vao os trés juntos
e o clima jd estd mais do que tenso, Nanda, que
conduzia a carroga, perde o caminho e precisam
acampar na floresta, muito préximo de um templo,
esculpido na rocha e dedicado a Devi, a deusa

inacessivel. Shridaman pede para entrar e rezar
e, no momento em que contempla o horripilante
rosto da deusa, conhecida pelos sacrificios que
exige, o espirito perturbado, depois de uma
longa prece que termina com “Mas permita que
eu me liberte deste eu e volte a ti pela porta do
ventre materno, a fim de que eu me liberte deste
eu e deixe de ser Shridaman, ao qual todo gozo
apenas causa perplexidade, porque nio é ele quem
o propicia” ', ergue a espada do chio e corta a
prépria cabeca.

Como tardava, Nanda vai ao seu encalco
e encontra a horrivel cena que o faz exclamar:
“Sempre te admirei por causa de teu espirito, e
agora, em toda minha tristeza, preciso admirar
teu corpo também, porque levaste o cabo a mais
dificil das proezas™ (...) Serd que tenho culpa, por
acaso, de tua faganha, por minha mera existéncia,

embora nao por meus atos? '’

Para em seguida
e servindo-se da mesma espada imitar o gesto e
cortar a propria cabega.

Sita sozinha impacienta-se e vai ao encalgo
dos dois, encontrando o horrendo espeticulo.
Desesperada, reza, chora e blasfema, tentando
entender como uma Gnica espada poderia ter
decepado dois homens que ndo se trucidaram
reciprocamente. Ela, sendo a terceira pessoa,
seria a suspeita natural, portanto melhor seria se
a acusagdo se antecipasse € se executasse com as
préprias maos, embora nao tivesse forgas para fazé-
lo sozinha e temesse converter-se num aleijao.

Entio a deusa, comovida com o fato e
irritada com o comportamento de Sita, oferece-
se para devolver o duplo sacrificio e dd entao
suas instrugdes: Sita deve agarrar as cabegas pelas
cabeleiras e ajusta-las aos corpos, cuidando, ji
que o processo ¢ muito rdpido, de nao por, na
confusio, as cabecas em sentido contrdrio sobre o
pescogo, para nao andarem os dois com os rostos
na nuca.

A bela Sita segue o conselho mas, na
precipita¢io, comete um engano fatal: os imolados
voltam a vida mas vivem trocados; o corpo do
marido com a cabeca do amigo e o corpo deste
com a cabega do outro.
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Tendo implorado e recebido o perdio dos
dois um movimento curioso se verifica; ambos,
Shridaman e Nanda parecem apreciar a nova
aparéncia. Tudo seguiria assim, se nao fosse
complicado resolver a situagao conjugal de Sita e a
sua descendéncia: afinal é o corpo e nio a cabeca
que gera os filhos, e o que agora é Nanda com o
corpo menos belo de Shridaman avisa: “Mas tio
certo como qualifico este meu corpo de esposo e
com relagdo a ele uso o pronome “eu”, tao certo é
Sita, a das belas cadeiras, minha mulher e seu fruto
foi gerado por mim”.

“Deveras? Retrucou Shridaman . Serd
mesmo assim? Eu ndo teria me atrevido a afirmar
isto quando teu corpo ainda era meu e dormia ao
lado de Sita. Pois nao era eu a quem Sita realmente
abragava, como infinitamente aflito, depreendi de
seus murmurios e gemidos. Era o que eu agora
possuo”. '8

Também Sita, consultada, se vé incapaz
de resolver a quem pertence e decidir sobre a
felicidade prépria e a dos dois. De comum acordo
os trés resolvem procurar um quarto, um santo,
para que arbitre a questdo. Este responde:

Esposo é quem a cabega dele tem

Essa sentenca nao merece nenhum desdém
Assim como a mulher é suma delicia e fonte
de Poesia

Cabe a cabeca entre os membros a
supremacia. "

A conseqiiéncia ¢ o afastamento de Nanda,
enquanto Sita e Shridaman viviam no gozo dos
prazeres sexuais: Sita tinha o melhor dos dois
mundos, ji que deitava nos bragos do robusto
amigo de Shridaman e depois beijava a cabega do
brimane.

Mas a cabeca de Shridaman comeca atuar
no corpo onde estd grudada, tal como afirmara a
supremacia o santo consultado. Shridaman veste-se
diferente de Nanda, nao unta a pele com mostarda,
nao maneja o martelo nem pratica qualquer dos
movimentos que esculpiam seus musculos. Jd4 nao
era mais o corpo de Nanda.

Quando chegou ahora, Sitadeua Shridaman

um menino que se chamou Samadhi, o que
significa compostura, muito mais semelhante a
Sita do que a qualquer um dos dois pais.

O remorso e a saudade impeliam Sita a
mostraraNandao filho doseuventre. Aproveitando
uma viagem de Shridaman, pega o filho pela mao
e vai ao encalce de Nanda e da felicidade conjugal
que havia perdido.

No entanto, Shridaman que retornar de
viagem, sai a caca de Sita e seu filho, e, encontrando
os dois apercebe-se, como também Nanda e Sita,
da impossibilidade de Sita ficar com um deles; para
que a dignidade e nio a vergonha se abatesse sobre
o menino combinam uma saida: ambos devem
matar um ao outro (e um e outro af s3o a mesma
coisa) e depois a vitiva seria, como de costume,
incinerada.

Seguiu-se o mortal combate, ambos os
mogos caindo sobre as flores, cada qual atingido no
coracao do outro. No entanto seus funerais, devido
a0 sagrado acontecimento da auto-imolagio da
vidva, converteram-se em uma grande festa.

Em sua meméria ergueram um obelisco no
préprio sitio, para recordarem seu sacrificio. Para
os narradores ficou a fdbula, o enigma ¢ a moral: o
que significa e aonde leva uma operacio de cabegas
trocadas.

Além da qualidade literdria desta novela e
da sutileza dos dramas que ela descreve, algumas
rapidas consideracoes merecem nossa atengao:
em nenhum momento a questio de uma moral
burocritica se coloca, o que estd em jogo sio os
afetos e seus efeitos, a amizade entre os homens e
a paixdo comum por Sita, a confusdo entre “seu”
e o “meu” e a projegio de um no outro como
simbolo de um ideal de eu. Indo além, tematiza-
se ai também o determinismo vinculado ao fisico;
ter o corpo de Nanda s6 era possivel para Nanda
que o usava e mantinha; sob o comando da cabeca
de Shridaman ele deixa de ser o que foi, sem
chegar a ser o corpo de Shridaman original. Passa
a ser um hibrido, dirfamos hoje sem a sutileza do
relato, préximo talvez do que diagnostica o Dr.
Devauchelle sobre o rosto atual de Isabelle.

Uma dltima observacio relaciona esta
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novela, o transplante parcial de rosto ¢ o filme 4
Outra Face: no primeiro caso ¢ a interven¢ao da
deusa que permite a reincorporagio das cabegas ao
resto do corpo, numa mais que evidente atuagao de
uma soluc¢ao Deus ex-machina. No caso real como
no imagindrio cinematogrifico podemos afirmar
que ¢ poder da técnica que ndo tem limites, o
que nos permite falar de uma passagem bastante
celebrada mas pouco compreendida de Deus-ex-
machina a Mdquina-deus.

Nosso terceiro foco é o filme A Outra Face
(Face Off), de John Woo, de 1997. Trata-se de um
filme que se insere na tradi¢do americana dos filmes
de acdo, com perseguigoes, tiros € um movimento
muito 4gil; além disto, a escolha de atores como
John Travolta e Nicholas Cage nos papéis mais
importantes garantiu ao filme uma respeitdvel
audiéncia internacional. Foi, como dirfamos, um
filme de sucesso de puiblico como de critica.

Numa primeira leitura, A Outra Face é um
filme sobre 0 amor (especialmente o amor familiar,
pai-filho; irmao-irmao), a honra profissional e a
vinganga, mas, indo mais fundo, seu tema seria
uma retomada cinematografica do famoso tema
literdrio do duplo®, onde se aborda a questao do
que constitui a identidade de um individuo para
si e para o seu contexto. John Woo conduz esta
reflexao absorvendo as mais modernas teses do
pensamento contemporineo que postulam que o
individuo moderno deve ser entendido a partir de
um conjunto de papéis sociais e nio sob a égide de
uma identidade tnica, centrada e definitiva.

No coracio do filme temos a luta entre o
agente do FBI Sean Archer , interpretado por
John Travolta, e o terrorista Castor Troy, vivido
por Nicholas Cage. Para Archer, uma luta que nao
visa a apenas eliminar Troy, mas também vingar
a morte de seu pequeno filho Michael , que foi
morto por um tiro desferido por Troy quando este
tentava matar Archer.

Quando Troy, depois de uma perseguicao,
entra em coma, Archer é convencido por outros
agentes a se envolver num novo tipo de cirurgia,
onde a face do seu arquiinimigo seria transplantada

na sua; desta maneira espera-se que ele consiga
descobrir o esconderijo de uma bomba biolégica
plantada pelo irmdo de Castor, Pollux, e assim
proteger Los Angeles de uma catdstrofe.

Tratando-se de cinema tradicional nao
surpreende que, pouco depois, Troy acorde do seu
coma, veja-se sem face e consiga com violéncia
fazer o cirurgiao transplantar no seu rosto a face
de Archer. Desta maneira terao que lutar cada um
com seu adversdrio, ao seu lado, como seu duplo?'.
Obviamente nio ¢ apenas a vida profissional
dos dois herdis que ¢ afetada, um sendo isolado
numa prisio de seguranca mdxima, e o outro
encaminhado para o escritério central do FBI,
mas também a vida de excessos sexuais de um e
a normal vida familiar de outro o que d4 lugar a
algumas cenas comicas. Desnecessirio dizer que
no final, o diabélico Troy é morto e Archer, o
bom rapaz, retorna ao seio da sua familia com seu
proprio rosto.

Mesmo que o transplante de face apareca
como uma varia¢do utépica da medicina de
transplantes e possa ser apresentada como
problemdtica por Sean Archer e alguns dos seus
colegas, ela é apresentada como pertencendo nio
apenas ao campo do possivel, mas ao do desejdvel,
desde que esteja em boas maos, isto é, do FBI e nio
dos terroristas. Nao hd nenhum questionamento
sobre a decisdo de Acher de encarnar Troy, ele ¢
honrado como heréi.

Na primeira vez em que Sean é comunicado
sobre a possibilidade da experiéncia, o cirurgiao
bidlogo que pode fazé-la, fala com grande orgulho
da sua capacidade. Seria esta possibilidade que
justificava a manutengido dos aparelhos que,
ligados, impediam que Troy morresse. E dificil ter
certeza, mas a questao do que é a morte também
parece ter uma nova leitura: afinal, depois de ter
sido derrotado e “morto”, mantido num coma
que permitisse o transplante, Troy acordard, assim
como Ldzaro, na Biblia, reviveu.

Quando Sean desperta com o rosto do
inimigo e comega a quebrar os espelhos numa
manifestagio cléssica de desespero, o médico lhe
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aplica uma injegao calmante para apresentar outra
das suas peripécias técnicas: um chip foi implantado
na garganta, e depois de compatibilizar a partir da
repeti¢do de uma frase, a voz de Sean com a de
Troy, mais um dado que o fazia reconhecivel para
si mesmo e para o outro ¢ perdido. Vale lembrar
aqui uma bela férmula de Malraux: “Nossa voz
escutamos com a garganta; a dos outros com
um canal aéreo”®. Alids, um outro dado técnico
¢ acrescentado para validar a cirurgia: além de
totalmente reversivel, com os novos medicamentos
antiinflamatérios, as cicatrizes terdo desaparecido
em poucos dias.
Para tornar ainda mais verossimil o
transplante, além dos detalhes técnicos como o
molde de cranio, o corte da raiz dos cabelos com
laser, vemos associarem-se as técnicas cirdrgicas
as simulagbes feitas nas imagens digitais do
computador que acompanham passo a passo a
cirurgia, o que também enfatiza a estreita relacio ja
bastante comentadaentreas técnicas de visualizacio
e visibilidade da medicina e do cinema, ambas
reguladas por dispositivos poderosos de imagem.
As mudancas nas faces virtuais do monitor
sao apresentadas em paralelo a atual operacio das
cabecas dos pacientes repetidas lado a lado, o que
lembra de certa maneira a comparagio das cenas
num processo de edigdo; da mesma maneira,
os estigios de retirada da face, armazenagem
tempordria e transferéncia também fazem
referéncia a numerosos procedimentos técnicos,
entre os quais o desenvolvimento do filme no
liquido quimico, o que poderia ser considerado
como um charme auto-poético de A Outra Face”
A impressio de um know-how médico é
fornecida pela presenga de um conjunto de imagens
criveis e confusas, a familiaridade se fazendo ver
pelo eletrocardiograma, acompanhado da mengao
a férmulas ligadas a medidas, tais como: modelo
3, tamanho 9, densidade 5, que, embora nao
signifiquem nada para nds espectadores, parecem
legitimar a integridade e a continuidade do
transplante que acaba por se assemelhar muito a

uma operagao de “corte e cole” dos nossos editores

de texto.

Apresentando o rosto como uma mdscara
intercambidvel, lembrando a origem teatral do
termo persona, A Outra Face sugere que, embora
cada identidade necessite de uma matéria de base,
esta nao ¢é confinada a um corpo especifico. A
explicacio dos colegas de Archer de porque ele
conseguiria incorporar Troy quando se dispusesse
a tal era que “Vocé viveu e respirou Troy por anos”,
quase como uma tese de psicandlise medidtica.

A idéia é que algumas mudangas sio
suficientes neste mundo para que a “verdadeira”
face no corpo “errado” seja considerada “auténtica’,
mesmo diante dos olhos da mulher de Archer e da
amante de Troy. O amor é mesmo cego, ao que
parece, ou, pelo menos, distraido.

Assim, tudo o que conhecemos sobre gestos
e expressdo, assuntos tao bem desenvolvidos por
Deleuze na sua captura de Bergson e elaborados
sobre o rosto como imagem-afec¢io é menos
considerado. Lembrava-nos ele que a um rosto
se pode fazer dois tipos de pergunta: “Em que
vocé pensa?” ou entdo “O que hd com vocé?”, “O
que vocé sente?” segundo seja superficie refletora
ou movimentos intensivos, nio se coloca nestas
“méscaras”. E como se na relagio com as préprias
mulheres os homens aparecessem como trocdveis e
toda mulher desejasse apenas bom sexo e protecio
para os filhos. Alids, na maior parte do filme,
vemos uma equivaléncia do senso comum da face
com a identidade social, o que faz da declarada
identidade um fenémeno de superficie.

Contudo as identidades do agente do FBI
e do terrorista sio absurdamente estdveis. Para
cada um dos herdis nio hd contamina¢io com a
subjetividade do inimigo doador. A nova face nao
parece produzir ressonincias ou transformagoes
na percepcao de si mesmos, assim como no
comportamento de cada um.

Um dado curioso merece nossa atengao:
para Archer trés dados nao situados no rosto, mas
na profundidade do corpo e no seu movimento
garantem a sua verdadeira identidade: o tipo
sanguineo que nao é o mesmo, sua memaoria pessoal
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e um gesto particular com o qual acaricia o rosto
dos seus familiares. Sao certamente caracteristicas
corporais que nao sao visiveis e permanentes que
se transformam nos tracos distintivos no fim do
filme.

Considerando que hoje estarfamos diante
da possibilidade do transplante de rosto e da
duplica¢io dos tragos corporais, o filme parece
lembrar, antecipando em oito anos o transplante
em si mesmo, que o sangue como fendmeno de
profundidade topolégica e a meméria como de
profundidade temporal permanecem os mesmos,
desmentindo a radicalidade do resultado de um
transplante de rosto.

Dois aspectos sao ainda interessantes para o
nosso tema: o primeiro é a relagao entre a memdria
corporal e a memoria profunda e se refere a uma
cicatriz que Sean tem no peito da bala que era
dirigida a ele e matou o seu filho e que ele pede que
o médico mantenha como “lembranga” na ocasido
do primeiro transplante; quando do segundo ele
diz: “Minha cicatriz perto do meu coragao, o velho
ferimento de bala, nio preciso mais dela”.

O outro tem a ver com a descendéncia: o
fato de Castor Troy ter um filho foi descoberto pelo
falso e muito mais terno terrorista (Archer com o
rosto de Troy) que promete 3 mae do menino que
cuidard do futuro dele em caso da morte da mae,
o que ¢, de certa maneira, ficil para Sean jd que o
garoto tem a idade e o corte de cabelo de seu filho
Michael quando este foi morto.

Assim o filme termina ndo com um duplo
transplante mas com o retorno do rosto original
ao agente do FBI. E se hd um lado que aponta para
um futuro tecnolégico nas avangadas operagoes
tecnoldgicas, elas sa0 acompanhadas por operagoes
legais tradicionais, tais como a adog¢io de uma
crianga servindo como garantia para a restitui¢ao
da familia nuclear burguesa, além de restituir a
Sean e Eve Archer suas identidades de pais de um
menino.

Segundo o diretor, John Woo, A Outra Face,
nio é um mero filme de acio, mas um drama
sobre relagoes familiares. Do nosso lado, dirfamos

que ¢ um filme que pergunta sobre o significado
do corpo e do rosto para a identidade humana na
idade dos transplantes; a0 mesmo tempo conecta
estas perguntas com assuntos como reprodugio,
formagao familiar, genealogias e afetos “naturais”
que parecem apresentar uma mistura de posi¢oes
progressistas e conservadoras.

Como esta idade é a nossa, desde a
interveng¢do que abriu este texto de novembro de
2005, vale recorrer ao imagindrio para ver de que
mundo estaremos falando daqui por diante.
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Notas

" O tema dos transplantes aparece em outros filmes;veja-se Almodévar, em Tudo sobre minha miae, e
mesmo Clint Eastwood em Divida de sangue (Blood Work) de 2002, que constréi seu roteiro em torno
desta relagao circular: vivo-morto-transplante-morto-vivo.

2 Esta férmula foi empregada pelo Dr Bernard Devauchelle numa entrevista que concedeu a revista Veja e
publicada na se¢ao de pdginas amarelas de 19 de abril de 20006.

3 E curiosa esta situagio em que a mutilagio foi devida a um ataque de animal; meses mais tarde um jovem
chinés também se submeteu a uma cirurgia deste género depois de ter sido atacado por um urso. Sao
encontros de natureza diferente: animal/homem; homem/tecnologia, ou ainda, se quisermos, o0 homem ai
¢ um termo médio entre o animal ( natureza) e a cultura ( tecnologia).

* Mengao ao programa veiculado pela MTV: [ want a famous face.
3 No original, E/oge de la grimace.
¢ No original, /i perdu mon visage.

7 Sartre tem um belo trabalho falando sobre a diferenca entre o espelho, que apenas reflete e o olhar do
outro que interpreta. E também por isto que “Lenfer cest les autres.”, a frase célebre de sua peca Huis

Clos.

§ No filme que usaremos de exemplo, Face Off, o personagem de John Travolta além de ter o rosto trocada
com o de Nicholas Cage, precisa aprender a andar, falar, se mexer com o estilo e a voz do outro, de
maneira a ratificar uma identidade que comeca no rosto mas envolve um conjunto de outras expressoes e
percepgoes.

* Martine Teillac, Marie-Claire, p.68.
' Ribeiro, Janine, 11/12/2005, p.5

" Cabe um bom contraste, talvez complementar, com a posi¢ao de Renato Janine: podemos mudar
quase tudo, mas alguns amigos, filhos, etc, sdo vinculos que reforcam a continuidade da nossa fic¢ao de

identidade.

2 Tratando-se de Lévinas um filésofo judeu, estudioso da Torah e do Talmud , é interessante lembrar uma
diferenca no ritual de velério e enterro da religiao judaica para a crista: o caixao judeu é sempre fechado
porque se o individuo nio é mais capaz da expressao que € o seu estilo, ndo deve ser visto sem ela.

13 Le Bréton, Mais!, 11/12/2005, p.4,5.

4 Além das narratives cldssicas que fazem este jogo do contraste entre a alma bela e o rosto ou o corpo
horrendos como O Corcunda de Notre-Dame e Cyrano de Bergerac.

's Mann, Thomas, Cabecas Trocadas, p.8.
' Idem, p.41.
7 Idem, p.42.
'8 Mann, Thomas, Cabegas Trocadas, p.71
" Idem, p.84
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2 Pensemos por exemplo em Dr. Jekill and Mr Hide, traduzido no Brasil como O médico e o monstro, de
Robert Stevenson

21 Se pensarmos na novela de Thomas Mann, o tratamento do duplo teve, como buscamos demonstrar um
outro tratamento entre o “‘eu’e o “seu’.

2 Malraux, André, La Condition Humaine, Paris, Gallimard.

2 Devemos estas observacoes a Irmela Marey Kruger-Furhoff, 2005.
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RESUMO

Quando se trata de pensar que solugoes o cinema de massas tem dado a nossa relagao com a madquina e sua
civilizagao, pode-se firmar um circuito entre 2001: Odisséia no Espago, de Kubrick, e Inteligéncia Artificial,
de Spielberg. O artigo se propoe a analisar essas solugdes e avaliar a dialética entre homem e mdquina que
esses e outros filmes do periodo encenam. Argumenta-se que o cinema fornece as massas a diversdo com
que, todavia, o0 homem atual pode meditar plasticamente sobre seu futuro.

Palavras-chave: cinema, homem, mdquina.

ABSTRACT

When we thought the solutions to our relation with the machine and its civilization given by mass films, we may
record a circuit between 2001: Space Odissey, from Kubrick, and Artificial Intelligence, by Spielberg. This
article aims to examine these solutions and to gauge the dialectics between man and machine played out by these
and others films of the same time. We argue that the contemporary mass cinema give to us the entertainment by
which we may plastically reflect about our future yet.

Key-words: film, man, machine.

RESUMEN

Cuando se trata de pensar cuales soluciones el cine de masas ha dado a nuestra relacion con la maquina y
su civilizacion, se puede hacer un circuito entre 2001: una odisea del espacio, de Kubrick, y Inteligencia
Artificial, de Spielberg. El articulo se propone a analisar esas soluciones y evaluar la dialéctica entre hombre
y mdquina que esas y otras peliculas del periodo escenifican. Se argumenta que el cine ofrece a las masas la
diversidn con que el hombre actual puede meditar plasticamente sobre su futuro.

Palabras Claves: cine, hombre, mdquina.
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Scott Bukatman fecha seu conhecido
estudo sobre o que chama de identidade terminal
no pensamento teérico e na ficgio cientifica do
final do século passado observando, como outros
tantos, que as fantasias a respeito da precariedade
em que se encontra retratado o elemento humano
nesses materiais manifesta nossas ansiedades,
mas também nossos anseios diante do avanco da
tecnologia maquinistica.

Por um lado, a presenca de enclaves p6s-
humanos, as experiéncias com engenharia genética
e os cendrios futuristas onipotentes sinalizam o
sentimento latente de estado de sitio vivido por
nossa subjetividade e o precipicio simbdlico em
que vamos mergulhando. De outro, o poderio
objetivado que assim se fantasia também expressa
certos desejos encobertos ou pouco explicitados de
nos livrarmos das deficiéncias que se originam de
nossa condi¢ao humana.

Teéricos  vanguardistas como Donna
Haraway e Gilles Deleuze compartilham com
muitos ficcionistas cyberpunk, ou nao (Phillip K.
Dick ou John G. Ballard), o sentimento de que a
humanidade estd entrando num estdgio em que
nao apenas caducam as identidades tradicionais,
mas a prépria nogao do que é ser humano torna-se

incerta ou mesmo sem perspectiva.

[Nesses autores, a figura da] identidade
terminal negocia a trajetéria complexa entre
as forcas da racionalidade instrumental
e da renuncia aos excessos pelos quais
nos sacrificamos. Os textos prometem e
inclusive produzem uma transcendéncia
que também ¢, contudo, uma rendigio.

(BUKATMAN, 1993, p. 329)

Pretendemos no que segue abrir um pouco
esse leque hermenéutico, sugerindo que, no cinema
de ficgao cientifica mais recente, as possibilidades
abertas em nosso tempo ao futuro do homem na
civilizagdo maquinistica transcendem nao apenas
esse registro, mas também as narrativas mais ou
menos conformistas e ideolégicas que encontramos
na tendéncia ainda hoje nele dominante, mediante
a andlise de filmes formadores de um ciclo sobre

a conexdo entre homem e mdquina no cinema de
ficgao contemporineo.

Centro e periferia na dialética filmica
entre homem e maquina: Crash

Desde Mezrdpolis (1926), pelo menos, o
cinema tem reproduzido o singular confronto
do homem consigo mesmo que, via técnica
magquinistica, surge no transcurso dos tempos
modernos. Filmes de série como Exterminador
do Futuro e Matrix caracterizam-se no tocante ao
que nos interessa por reafirmarem a resisténcia
inquebrantdvel, senio a supremacia ideolédgica do
homem sobre a mdquina, em que pese toda a sua
ambigiiidade (PYLE, 1993). Vendo bem, tanto
numa quanto na outra, mas sobretudo na segunda,
a nossa vitdria sobre a mdquina nao ¢ decisiva com
relagio a nosso futuro, e mais: revela-se obtida
com a ajuda da tecnologia maquinistica.

No Exterminador, a sobrevivéncia da
humanidade é posta nas maos do que estd na raiz
de seus problemas consigo mesmo e, portanto,
com as mdquinas: nossa submissao a racionalidade
instrumental. Sarah Connor, a heroina, representa
a mulher emancipada para assumir a funcio
que a civilizagdo antes conferia sobretudo ao
homem: a de soldado, como diria Ernst Jiinger.
Comentando os filmes da segunda série, Erick
Felinto nota, por sua vez, que neles, os humanos
precisam recorrer a algum maquinismo para
combater a mdquina. Encontramos-nos neles,
a despeito do aparente humanismo, prisioneiros
do pensamento tecnolégico e, isso, da mesma
forma como os personagens o estio: “a miquina
s6 pode ser derrotada em seu préprio campo”
(FELINTO,1995, p. 20).

Em Matrix, Neo sacrifica-se para que
sigamos nosso confronto com a mdquina, mas
toda a sua acio sé é possivel gracas a tecnologia
maquinistica. Em 7erminator, o nosso triunfo sé
¢ obtido porque é a prépria mdquina que oferece
esse sacrificio em favor da espécie. Quer num,
quer noutro, portanto, o embate entre homem e
mdquina é mantido em aberto de acordo com o
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esquema do mito salvacionista apocaliptico, ora
do homem, ora da mdquina.

Obviamente, a explicagao para tanto precisa
ser buscada na pritica da inddstria cultural
subjacente a essas peliculas. O publico precisa ser
recompensado psiquicamente pelo investimento
em tempo e dinheiro feito ao assisti-los. O
entretenimento nao pode repetir as solugdes de
décadas anteriores, quando o triunfo do homem e
o final da ameaga coincidiam com a saida da sala
do espetdculo (BISKIND, 1983).

A consciénciasocial avan¢ou com o progresso
cientifico, nio apenas difundido, mas tornado
mais cotidiano via as prdticas da industria cultural.
As pessoas lidam cada vez mais com equipamentos
que antes eram monopolizados pelas instituigoes
e, por meio deles, tornam-se mais conscientes do
que estd em jogo e do que pode ocorrer com a
chegada do futuro.

Destarte, os criadores e suas equipes podem
continuar langando mio de efeitos especiais e
seqliéncias de agao sempre mais espetaculares,
como éa pauta do negdcio, mas também necessitam
elaborar esquemas narrativos menos conformistas
e reconfortantes (como tipifica 7he Day the world
ended, de Roger Corman, 1950), se é para manter
antenados os consumidores de suas peliculas.

Terminator e Matrix sdo exemplos notdveis
desse fendmeno, tranqiiilizando o espectador no
final, sem por isso fechar a porta dos fundos para
o reaparecimento do drama que montaram. O
esgotamento das férmulas totalmente conformistas
se tornou evidente até para as platéias, e sempre é
bom contar com a possibilidade de explorar um
pouco mais um material caro e que, justificando o
investimento, fez tanto sucesso.

Apesar disso, fendmenos filmicos como
esses ndo esgotam os esquemas e possibilidades
contidos na cultura de mercado contemporinea
para dar conta do processo de ingresso das massas
na civilizagao maquinistica. O humanismo barato
por eles promovido como bdénus consolador parece
extenuado, quando se nota que ¢ para os efeitos
especiais que se volta a atengdo da clientela. A
mensagem cheia de citagoes eruditas do segundo

filme citado, ou os dramas familiares do enredo
do primeiro, tanto quanto nosso triunfo sobre o
maquinismo desalmado sio meros expedientes
psicotécnicos de estruturagio da experiéncia
cinematogréfica.

Canevacci, todavia, s6 em parte tem razao
a0 afirmar que o cinema de fic¢do cientifica,
“progredindo tao-somente na linguagem técnica,
conseguiu apenas repropOr uma regressao de massa
aquele modelo cultural que j4 Xenéfanes criticava
nos etiopes e nos tricios’ (1984, 90). Desejamos
crer e iremos sugerir que, nos tltimos decénios,
apareceram outras possibilidades dele elaborar a
forma como estamos vivenciando nosso ingresso
no universo cientifico-maquinistico.

David Cronenberg, por exemplo, a explorou
emdiversosdeseus filmes, de Videodromea Existenz,
passando por Gémeos: mdrbida semelhanga. O
diretor criou uma cinematografia em que o corpo
¢ espacializado “num jogo dialético de prazer
e repulsa’, em que “a énfase estd na figura do
corpo como local de conflito psicossexual, social e
politico” (VIEIRA, COELHO, 2001, p. 677).

Em Crash (1996), para ilustrar o caso, a
relagao entre homem e mdquina ¢ iluminada em
seu aspecto perverso ¢ potencialmente destruidor
para a civilizagdo. A correspondéncia a0 mesmo
tempo perturbadora e exaltante entre homem
e mdquina ¢ denunciada através da andlise “dos
inimagindveis meios de experimentagio prazerosa
de nossas psicopatologias criados e postos a nossa
disposi¢ao pela técnica moderna” (CARONIA,
2001, p. 82).

Quase toda a obra de Cronenberg ¢ uma
exploragio menos do fato do mundo humano ter
se tornado prisioneiro de todo o tipo de fic¢ao
engendrada pela ciéncia e tecnologia, mas a
eventual necessidade de nos confrontarmos com
nossos descalabros, bizarrias e estranhamentos. A
paixao humana pela maquina é representada como
problema ameacador imanente e indissocidvel a
nossa condigio.

Em Crash, o
vida prépria, mas a forma e animagio que lhe

automével ndo  possui

emprestamos, nao sucumbindo ao animismo que
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encontramos em tantos filmes de mistério de grande
bilheteria. O corpo e a mdquina tendem a formar
um continuo indiferenciado, no qual importam
apenas a forca, o movimento, a velocidade e
as sensagoes violentas. As pessoas se tornaram
mdiquinas sem perspectiva de vida que ndo a
exploragao de suas sensagdes corporais imediatas,
num mundo em que tudo tende a se subordinar a
um enorme ou gigantesco maquinismo.

Baseando-se na referéncia a eucaristia
sangrenta entre homem e técnica que Ballard
comenta literariamente em seu romance,
Baudrillard observa que o texto é um rito de
iniciagao ao universo violento e pré-simbdélico que
subjaz a0 mundo na era da miquina. Em Crash,
nada é bom ou mal, mas potencialmente intenso
e fascinante, “tudo ¢ hiperfuncional, porque a
circulacio e o acidente, a técnica e a morte, o sexo
e a simula¢io sao como uma s6 grande mdquina
sincronica” (1991, p. 148).

A pelicula elabora esteticamente e de forma
radical a forma como o elemento humano, corpo
e mente, se inscreve no mundo da tecnologia
avangada, deixando no ar a suspeita de que é devido
a0 nosso cardter irremediavelmente problemdtico
que aquela adquire sua monstruosidade. A
concepgio segundo o qual o mundo pode ser
explorado de forma ilimitada através da técnica
e da remodelagio maquinistica é apanhada em
miniatura e apresentada via situagoes dramdticas
que sugerem que esse mundo s6 pode ser vivido
sendo se conduzindo a vivéncia até o mais préximo
de sua fusao destrutiva com o corpo da mdquina.

O fascinio que as pessoas sentem ao assistir
ao filme ¢ o fascinio por aqueles que, a primeira
vista normais, encontram na brincadeira destrutiva
com seus artefatos técnicos mais investidos de
desejo a realizagdo material de suas fantasias ao
mesmo tempo mais intensas e monstruosas, ao
mesmo tempo mais regressivas e futuristicas. A
carne e o metal se fundem nao num organismo
cibernético, mas numa massa indiferenciada, em
vez da construgao custosa e racional, o que fascina
¢ a sua desintegragao erdtica, violenta e primitiva.

A aproximagio entre os seres humanos se

reduz ao principio da sensagao corpdrea e seu
elemento de mediagdo, a velocidade, trajetéria,
barulho, movimento, for¢a e demais sensacoes que
se originam do corpo do automével. O homem
e a mdquina se compenetram de forma cada vez
mais neutra, vazia e indiferenciada, através de uma
escritura cinematogréfica a0 mesmo tempo erdtica
e asséptica em que ¢ bem a condi¢do humana que
se revela impossivel de solugio estética, moral,
politica ou sociolégica.

Nesse filme terrivelmente critico e analitico,
a humanidade se projeta como mistério insoltvel
dado a nossa consciéncia e condigiao continuamente
tentada pela fantasia de autodestruigao, senio da
catdstrofe pretensamente libertadora. A perspectiva
consegue evitarautopiade umareconcilia¢io, tanto
quanto o cendrio distépico de nossa extin¢ao no
seio do universo maquinistico. A pulsao mecanica
que nos leva a querer nossa prépria liquidagao
como fonte das nossas maiores satisfagdes também
¢ a que a que ameaga de liquida¢io toda a ordem
tecnoldgica e sua civilizagao.

Que no final do filme, tudo se passe com
uma certa indiferenca por parte das pessoas em
volta, tudo sugira que o ciclo continuard com
indiferenca pelo que possamos pretender, parece-
nos apenas uma inscricio do amoralismo que
permeia essa ordem, desde algum tempo instalada,
e sinal da contencio reflexiva da obra de Ballard/
Cronenberg.

Deixando de lado esse caso, proporemos
em seguida o exame de outras saidas para esse
conflito, conforme a tem encenado o cinema de
ficcao-cientifica contemporineo. A hipédtese serd
esbocada procedendo-se para esse fim a uma
andlise dos filmes 2001: odisséia no espago (Stanley
Kubrick, 1968) e Inteligéncia Artificial (Steven
Spielberg, 2001).

Numa espécie de excurso, faremos também
observagdes sobre mais trés filmes que julgamos
pertinentes parao bom entendimento do raciocinio
que lancamos nestas paginas. Omega Man, Blade
Runner e Dark City sao outros casos destacdveis
de obras que expde a0 homem contemporineo as
perspectivas antropolégicas mais extremadas que
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lhe sao abertas com nosso crescente envolvimento
numa civilizagio tecnoldgica e maquinistica (LE

BRETON, 1999).
2001: Odisséia no espaco

Filmes como 200! contém um excedente
semidtico que desautoriza toda e qualquer
pretensao de interpretd-los com chave definitiva
ou indiscutivel. Obras-primas como essa sio em
seu género matrizes inesgotdveis de significagoes.
Daqui a séculos ainda se falard em filmes como
este, porque ali nao hd apenas nosso talento.
Também se encontra em peliculas como essa o
génio da espécie, como diria Schopenhauer. 2001
¢ expressio “do gosto de um esteta requintado,
entregue constantemente a uma composi¢iao de
elementos visuais e sonoros que poderiam muito
bem estar na base de uma nova concepgao da
space-opera que s o cinema estd em condigdes de
realizar” (GEADA, 1978, p. 90).

Destarte, propomos algumas notas de
leitura, cientes de sua limitacio hermenéutica,
de seu condicionamento temporal e de sua
dependéncia ao argumento exposto neste artigo.
Resumidamente, o filme expée um enredo
composto de trés atos. O primeiro é o nascimento
do homem. O segundo ¢ a civilizagdo. O terceiro
¢ o retorno do homem ao anonimato do cosmos.
A seqiiéncia é montada de modo a nos fazer ver
que o humano é uma fun¢io do mistério em que
consiste 0 universo.

Kubrick sugere-nos que vejamos nossa
condi¢do a partir de um ponto de vista cosmico,
como ocorre uma ou outra vez em textos de
Phillip Roth. A condi¢io humana nio merece a
valorizagao empolada que lhe damos. Embora o
homem avance tecnicamente, pelo espaco sideral
inclusive, a banalidade segue sendo a esséncia
de sua condic¢io cotidiana. Quando é o caso,
a sociabilidade high-tech sé revela seqiiéncias
burocridticas, rotinas triviais e didlogos primdrios.
O espeticulo visual com o sublime tecnoldgico
oferecido ao publico é o mdximo que conseguem
ter os personagens da obra.

Na verdade, o filme parece-nos uma fantasia
tecnolégica cuja concepgao Gltima é mitica, mas
ainda assim antropocéntrica. Cremos que nio ¢é
por acaso a abertura e final do filme rolarem ao
som da sinfonia de Strauss. Zaratustra é o mestre
do eterno retorno, e ¢ em torno dessa concep¢io
mitica do mundo que se constréi o filme. A
odisséia no espago ¢ a do retorno a nossas origens
primordiais num sentido mistico ou oculto, muito
mais do que mitoldgico.

Saimos do estigio da bestialidade e
encontramos nosso fim como espécie sob o
sinal da razdo (sinalizada no filme pela figura do
monolito). A razio que nos leva do tacape de osso
a nave especial ndo é transparente, permanece um
mistério indecifrdvel. Kubrick sugere inclusive que
ela pode ser produto da alucinagao, como indicaria
a seqiiéncia derradeira (muito mais presente na
mente agoniada do astronauta do que no planeta
Jupiter).

O principal, porém, é que esse préprio
mistério ¢ menor do que o que faz com que haja
vida no universo.

Segundo Paulo Perdigio, o final da obra
sugere o nascimento “de uma espécie tao adiante
das mais avangadas categorias humanas quanto a
distAncia que separou, no tempo e na inteligéncia,
o ultimo pitecantropus erectus do primeiro
homem” (1969, p. 23).

Cremos que se pode defender outro
entendimento do espetdculo essencialmente
audiovisual que nos oferece 2001.

Kubrick se revela o prisioneiro genial do
pensamento antropolégico menos por fazer
o computador pensar e se expressar de modo
humano do que fechar seu retrato do mistério da
vida com a figura da crianga. A retomada do ciclo
da vida humana, figurada através do feto sideral,
indica sua dependéncia ao mito do eterno retorno,
mas ainda mais a concepgao antropolégica da qual
¢ prisioneira seu pensamento cinematografico.

Prova-o o embate entre homem e médquina,
que domina a maior parte da pelicula. Kubrick
trabalhou em estreita associagio com Arthur
Clarke, autor do argumento do filme, mas nao
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endossava suas teses, nem mesmo as linhas de sua
imaginagao. Clarke vislumbrava a obsolescéncia
do homem e o futuro triunfo da miquina desde
o inicio dos anos 1960. Quando nos lancarmos
decisivamente ao espago, pensava, Seremos
forcados a abandonar o corpo natural. O cérebro
serd instalado em estruturas pldsticas e metdlicas
que nos tornardo virtualmente imortais, caso nio
deseje ser posto de lado pelo desenvolvimento
das mdquinas inteligentes. Para o escritor, em
resumo, ‘o conflito entre 0 homem e a mdquina
serd solucionado definitivamente através de uma
completa simbiose entre ambos” (apud Le Breton,
1999: 212).

A expansao da espécie estd ligada a conquista
do espago exterior, que nos proporcionard
oportunidades para evoluirmos para algo pés-
humano. Apenas com a elabora¢io de préteses
tecnolégicas que substituam nosso corpo natural
nos serd dada a chance de sobrevivéncia. A etapa
assim aberta serd uma época de ouro, mas talvez
também esteja destinada a ser ultrapassada, seja
por uma inteligéncia artificial, seja por uma
inteligéncia alienigena, como a que modela a
evolu¢io da humanidade no texto de 2001.

No filme, Kubrick acena, a primeira vista,
com uma saida humanista bastante tradicional.
Ulisses venceu as sereias, o homem vence a
mdquina, uma e outra fantasias objetivas de nossa
imaginagio. Mérito do filme, nesse sentido, ¢é
limitar a0 médximo a contaminagao antropolégica
da médquina. Como depois “Mother”, em Alien
(Ridley Scott, 1979), HAL s6 é um computador
antropomoérfico na medida em que é criagao
humana, fala e raciocina. Kubrick retrata-o da
forma mais tecnoldgica o possivel, sem perder o
apelo estético que um filme de massas o exige.
Pode-se duvidar se a lAimpada vermelha com que
se representa seu monitoramento do espago da
nave ¢ de fato um olho eletronico.

Destoando do texto de Clarke, 2001 nio
deixa claro por que motivo a mdquina se volta
contra o homem. A hipétese de que se voltou
contra os tripulantes porque foi programada por
outras pessoas para tanto nio parece verossimil

a narrativa. A hipétese de que isso se deve a
intervengdo de alguma inteligéncia alienigena
¢ uma extrapolagdo. Nenhuma conexao direta ¢
feita entre sua rebelido contra o homem e alguma
pretensa estratégia do monolito. Pode-se pensar
inclusive que HAL se comporta dessa maneira para
tenta impedir o homem de trazer mais problemas
ou complica¢oes 2 humanidade.

Na verdade, o

encenado para reafirmar a supremacia do homem

confronto  parece-nos
sobre a mdquina. A vitdria nao significa porém que
aquele entenda o mistério da razdo que a tornou
possivel. O monolito com que se defronta em
seguida é impenetrdvel ao entendimento. A razio
que instaura e assegura nossa humanidade escapa
a0 nosso escrutinio intelectual, sugere o filme de
Kubrick.

Inclusive no espago dominado pelo Danubio
Azul e a trivialidade do homem, acerca-nos uma
presenca misteriosa e intranspassdvel, de que nos
da sinal a musica de Ligetti. No final, o humano
desaparece junto com a razao que ele nio instaura
como senhor absoluto de suas circunstincias, visto
que ambos, homem e razio, estdo sujeitos a um
movimento ainda mais abrangente, impessoal e
todo-poderoso. O humano e a razdo sao fungao do
cosmos, que O cineasta aparentemente aprisiona
no ciclo do eterno retorno apenas por causa de um
derradeiro preconceito ou vicio antropolégico.

Destarte, Kubrick consegue com esse
filme, primeiro, uma dupla proeza. Por um
lado, a supremacia humana sobre a mdquina ¢é
reafirmada, dando-nos esperanca ou consolo.
Por outro, a humanidade é retratada como um
acidente misterioso na ordem do cosmos. Depois,
porém, o cineasta sucumbe a um duplo prejuizo,
que nada lhe tira a grandeza. Por um lado, a
redugio do cosmos aos interesses ou ponto de
vista da espécie nao é contestado: a humanidade é
o foco da pelicula. Por outro, a relagio do homem
com o cosmos ¢ vista de acordo com o mito do
eterno retorno, com o que, devido as funcoes
consoladoras, jamais saimos da pré-histéria do
entendimento ou mesmo da sabedoria.

2001 encena filmicamente o conflito entre
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homem e mdquina para dar ao espeticulo que
nos proporciona o suspense que ele exige para
ser tal. Desmancha-o da forma como espera
o publico que dele usufrui: com a derrota da
mdquina e a reafirmagao da supremacia humana.
Noutros termos, resolve esse conflito sem oferecer
conciliacio.

Contudo, nio o faz para celebrar nossa
soberania, ou incensar nosso pretenso triunfo.
A primeira prova disso sio os sinais que ele
fornece da letargia espiritual, do aborrecimento
cristalizado e do comportamento rotinizado que
rondam os espagos por que circula o homem. A
principal, porém, é o préprio desfecho da obra,
que coloca nossa trajetéria histérica e existencial
na dependéncia de um misticismo supra-humano
e cosmoldgico.

A vitéria do homem sobre a mdquina nao
assegura sua supremacia sobre o mundo, visto
que o mistério da razao que torna ambos possiveis
estd sujeito a uma for¢a ainda mais profunda e
impenetrdvel. A posi¢io do homem no cosmos,
embora seja a preocupacio central da pelicula, ¢
nula: ¢ essa a mensagem da cosmogonia que se
desenha em 2001.

Kubrick,

do pensamento tecnolégico, mas ao preco de

portanto, consegue  escapar
se entregar maravilhosamente a uma forma
mistica do pensamento mitolégico. Em sua
obra, transcende o humanismo que se tornou
insustentdvel sem contudo propor uma utopia
inovadora. A experiéncia que nos oferece se esgota
na exuberancia estética do que poderiamos chamar
em chave elegiaca de sublime cinematografico.
Com 2001, Kubrick fez mais do que filmar uma
odisséia: realizou uma odisséia no cinema, como

diz Geada (1978, 90).

Omega Man,
Blade Runner e Dark City

2001: Odisséia no Espaco e Inteligéncia
Artificial ~ constituem, segundo nosso ponto
de vista, dois extremos em que a hegemonia

melodramdtica da solu¢ao humanista na fic¢io

cientifica é rompida filmicamente. Desloca-se
neles o componente ideolégico mencionado,
como de resto quase todos os demais, para um
segundo plano em relagao ao componente utdpico
de ordem cosmogbnico, ainda que de forma bem
diferenciada: mistica e antropoldgica num caso,
moral e pés-humanista, no segundo.

Entre esses pontos, no entanto, flagramos a
presenca de outras solugoes filmicas para a questao
que estamos discutindo. Cabe citd-las de forma
muito breve, para precisar a forma como os dois
outros titulos delimitam uma espécie de ciclo.

Omega Man (Boris Sagal, 1971) é a segunda
versdo cinematogrifica do conto de Robert
Matheson chamado “O dltimo homem da Terra”.
Rodado poucos anos depois da primeira versio
(LUltimo wuomo della terra, Ubaldo Ragona,
1964) e trinta antes de uma nova, muito presa
a um conformismo reconfortante (28 days later
[Exterminio], Danny Boyle, 2003), a pelicula
dramatiza filmicamente a situagao do planeta apds
a virtual eliminagdo da raga humana por obra de
uma guerra bacterioldgica.

Como em Terra trangiiila [PT] (Geoff
Murphy, 1985), as esperancas eventualmente
surgidas se desvanecem em meio aos desacertos
que imperam entre os homens mesmo no estdgio
terminal, embora aqui se evite a solugio filmica
muito ambigua, que consiste em associar o final
da espécie com sua sublima¢io num vazio todavia
radioso ou edulcorado: as cores sio sombrias e
nada sugerem a respeito de um passado idilico em
Omega Man.

Segundo Canetti, “o homem nio quer
apenas ficar para sempre, ele quer ficar quando
os outros jd niao estejam mais (1983, p. 251).
As epidemias mortiferas sio uma das formas
apontadas pelo escritor para que isso aconteca.
“A esperanga de sobreviver faz do homem um ser
isolado, diante do qual se situa a massa de todas as
vitimas” (1983, p. 300).

Robert Neville parece, & primeira vista,
pertencer a essa classe de homens. Cientista que
pesquisava a cura do mal, ele escapou da morte,
experimentando o antidoto em seu préprio
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corpo. Porém, contrariamente ao sobrevivente
fascinado com seu préprio poderio, ou sua sorte
em comparagio com todos os que perecerao, esse
homem nio se ufana da sua condi¢io.

Numa Los Angeles abandonada e silenciosa,
ele vive uma existéncia a0 mesmo tempo herdica
e solitdria, todavia ameagada pelas criaturas
mutantes que a catistrofe engendrou. Durante a
noite, esses mutantes saem de seus esconderijos
como vampiros. Criaturas primitivas lideradas
por um ex-apresentador de televisdo, Mathias,
elas formam uma auto-proclamada familia, cuja
unidade ¢ mantida religiosamente, através da
recordacao da desgraca para a vida que representam
a ciéncia e a espécie humana.

Neville projeta-se no filme, portanto, como
o contrdrio da figura do sobrevivente da qual
nos fala Canetti. Deseja continuar fazendo suas
pesquisas, com o objetivo de tentar encontrar
uma cura para 0s vampiros e, assim, reconverté-
los a vida humana. Mathias, ao invés, pretende
fazer Neville se juntar ao seu grupo, a chamada
Familia. O conflito se estabelece assim entre o
primitivo religioso e anti-cientifico, ndo humano,
e o cientificismo moral e benevolente, sustentado
como o unico propriamente humano.

Neville perece, no final, como uma espécie
de Cristo sem ap6stolos. Mathias desponta como
uma espécie rebaixada de Mefistéfeles. O pano
de fundo do filme é uma reflexao sensivel sobre
os perigos que rondam a civilizagdo, uma vez
entregue a tecnologia as nossas paixoes irracionais,
como jd especulara, num contexto mais politico e
histérico, Dr. Strangelove, de Kubrick.

A pelicula conclui em tom de adverténcia
sobre a situagio em que estamos enfiados.
O confronto entre humano e nio humano
provocado pela hecatombe tecnoldgica termina
com a destruigdo do primeiro. Os vampiros
e a irracionalidade, por aqueles representada,
nao desejam ser convertidos em seres humanos
razodveis. A barbdrie triunfa sobre a cultura, porque
o homem nio soube administrar moralmente os
instrumentos mais avangados que desenvolveu.

No cendrio em vias de completo ingresso

no mundo pés-humano sugerido pelo filme, a
supera¢do de nossas contradigoes se dd por via da
regressao catastréfica. A civilizagio maquinistica
nao nos leva para um futuro melhor ou mais
humano. A falta de consciéncia moral e o desatino
politico, muito mais do que a técnica, conduzem-
nos para o passado imemorial. A solugio para
enfrentar os perigos da era maquinistica deve ser
buscada numa mudanca de atitude em relacio
a ciéncia, nao no seu abandono; precisa ser
procurada no seu uso consciente e responsivel,
jamais como meio de explorar nossos instintos
egoistas e paixoes destrutivas.

Blade Runner (Ridley Scott, 1982) se
justifica como fantasia tecnoldgica de alto padrao
e mesmo como obra de arte de nosso tempo, entre
outros indicadores, pela continuidade da recep¢io
critica que vem merecendo desde seu langamento.
O filme diverte, sem nos impedir de pensar
com sua ajuda, sempre que nio nos faltarem as
condi¢des necessdrias. Quando seu tempo como
produto de consumo passar, o que jd é o caso ao
que parece, continuard servindo para nos fazer
pensar, sem deixar de nos entreter como espeticulo
cinematografico.

Seremos econdmicos em nossas anotagoes
a respeito da obra, diante dessa circunstincia.
Deixando de recapitular a histéria, sobejamente
conhecida por todo aquele que se interessa por
cinema, notaremos apenas dois pontos neste
comentario.

O primeiro é a vdrias vezes apontada
superioridade moral dos chamados replicantes,
computadores andréides, em relagio aos seres
humanos. O filme associa a eles os valores pelos
quais um dia tanto lutamos. O futuro é, para os
humanos, um tempo sombrio, controlado pelo
poder empresarial concentrado, que explora
os maquinismos que nos deixam viver em
cidades insipidas e super-povoadas com algumas
comodidades.

A valorizagio da liberdade de expressao e
movimento,acuriosidadecorajosa,oconhecimento
das paixdes, o cultivo dos sentimentos parecem ter
se tornado patrimonio caracteristico dos andrdides,
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mais humanos dos que seus criadores em todos os
sentidos.

Kellner e Ryan notam bem, além disso, o
fato 6bvio, porém silenciado na pelicula, de que
essas capacidades “sao produto da tecnologia’
(1988, p. 251). Blade Runner encena uma etapa
do mundo em que a miquina herda os elementos
que fizeram um dia a originalidade do homem. O
confronto entre homem e mdquina, encenado, ¢,
todavia, continuamente desconstruido durante o
filme.

Ninguém sabe ao certo, no filme e fora dele,
se Rick Deckard ¢ ou nao um replicante e, em
sendo, de que gabarito moral e técnico. O sentido
das categorias mencionadas, mdquina ¢ homem,
tende a ser deixado em aberto ou indecidido nos
dois planos. Os seres humanos nao sao totalmente
ruins, nem os replicantes totalmente maus; esses,
si0 apenas mais intensos. A humanidade se torna
um significado flutuante, que nao se prende as
criaturas e situacoes apresentadas pela pelicula.

Em dltima andlise, porém, a solu¢io da
trama ¢, talvez, posta na coluna de créditos dos
andréides, o que nos remete ao segundo ponto antes
anunciado. Blade Runner possui, como se sabe, dois
finais: o imposto pelos produtores e o preferido
do diretor, sem que nenhum importe em prejuizo
ideoldgico. O filme tem uma extraordindria forca
utdpica, contudo, apenas no primeiro final citado.
As solugdes que ele nos oferece para as tensoes que
emergem entre n6s na era da maquina, com efeito,
variam em seu significado.

No primeiro caso, a civilizagio maquinistica
¢ superada, no sentido hegeliano, por meio da fuga
para um eventual paraiso, encarnado na figura
todavia muito mitica e tradicional da natureza
pura e benfeitora. O encontro com a natureza é o
sinal para a criagao de um novo mundo. Deckart
e Rachel simbolizam uma nova alianga entre
homem e mdquina, uma sintese ou reconciliagao
que parte alegoricamente do nosso retorno mais
adulto e esclarecido ao jardim do Eden.

No segundo caso, a civilizagdo maquinistica
¢ pura e simplesmente abandonada em seu
elemento moral. A transcendéncia nio supoe

reconcilia¢io, e nada mais estd livre dos prejuizos
criados pela humanidade. Deckart também ¢é um
replicante e permanece entre nés como fator de
confronto. O futuro moralmente aceitdvel se esvai
impotente. A corrup¢io minou nossa cultura a
tal ponto que nio se pensa mais em salvacio por
nosso intermédio, porém nao ficando certo que
provird dos replicantes.

O final decidido pelo estddio parece-nos,
portanto, mais inovador, em que pese seu acento
pastoral. A esperanga que pode haver no futuro
deve ser colocada em uma outra espécie. O cendrio
prospectivo proposto pelo filme pode despertar
entusiasmo entre os espectadores, mas se processa
em completa indiferenca para nossos semelhantes
que o dramatizam. Talvez como raras vezes no
cinema, o sentimento de desgosto pelo homem
dd vazdo nessa versao da obra a uma alternativa
extremada, e o fascinio antropomérfico com a
mdquina chega ao desvario onde ela é exibida —
s40 esses os lances maiores do diretor Ridley Scott
em Blade Runner.

Cidade das sombras (Alex Proyas, 1998),
como alids também Matrix, pode ser visto, entre
outras possibilidades, como variagio filmica
do argumento de Wolfbane, novela de C.M.
Kornbluth e Frederick Phol (1957). Neste, a terra
¢ movida espaco afora e se torna satélite de outro
planeta. Os homens regridem 2 situagao animal e
se convertem em reserva de energia, com a qual
entidades alienigenas, mdquinas no caso, mantém
seu cérebro eletronico operando. Naquele, os seres
humanos sdo abduzidos do planeta e postos em
uma espagonave que simula seu velho cendrio
de existéncia. As pessoas s3o mantidas em estado
de alienagao confortével e manipuladas durante
periodos rotineiros de sono induzido.

Pesquisar e desenvolver nossa capacidade
de servir de futuros hospedeiros para as criaturas
alienigenas é o objetivo das experiéncias no
laboratério gigantesco em que se tornou a
espagonave, redesenhada como tipica cidade
ocidental do final dos anos 1940. As vivéncias
disponiveis pelos humanéides sao criadas de forma
artificial e manipuladas mais ou menos livremente
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pelas criaturas durante os momentos de sono
induzido. Os materiais sio coletados da meméria
e recombinados das mais diversas formas, para
serem controladas e poderem ser usadas com o
méximo de proveito pelos ndo humanos.

Destarte, convertemos-nos em simples
reserva viva de material simbdlico, com o qual
esses seres pretendem regenerar sua existéncia e sua
civilizagao. As pessoas apenas executam papéis em
um cendrio teatral, dirigidas por uma inteligéncia
coletiva que se encontra alhures. O panorama,
noutros termos, ¢ humano apenas em aparéncia,
inclusive quando o heréi se intromete na histéria.

Da Terra nio se fala mais, porque nao mais
importa. Sobrou de humano apenas o Dr. Daniel
Schreber, cuja fun¢io dramdtica o filme poderia
dispensar sem prejuizo. Prometeu emasculado e
sem redengao do final de uma era, o personagem,
todavia, representa importante funcio alegdrica.
Filma-se com ele nossa passagem da condicio
de servos de uma ciéncia alienada para a de
agenciadores sem futuro de uma nova espécie de
titas.

John Murdoch é um humandide cuja
manipulagio psiquica, por um acaso, falhou e,
assim, nao apenas se torna material imprestével
para a continuidade das experiéncias como
passar a ser perigoso para os préprios alienigenas.
Murdoch descobre que nao é o que pensa e que
tudo o que conhece nio pertence a sua prépria
experiéncia. Ele é menos uma marionete do que
um manequim, vestido e despido de acordo com
um receitudrio que outros determinam.

A consciéncia que ele adquire com o
desenrolar da trama e que parece ser dele todavia
também nio o é, embora o filme disso nio dé
conta, porque aquela ¢, na verdade, uma variacio
da consciéncia do detetive, uma consciéncia
impessoal e descarnada, acionada de forma
puramente técnica e circunstancial.

O ponto critico, porém, nio para por ai,
porque, vendo bem, essa consciéncia também
nao é mais puramente humana, se é que algum
dia o foi, porque devido as experiéncias a que se
submeteu a mente do personagem ela evoluiu de

modo a se tornar tao poderosa quanto a consciéncia
coletiva dos alienigenas. O personagem passa a
compartilhar dos poderes que esses possuem, mais
aforga moral daindignacao e da revolta que tinham
os humanos. O embate final é com o avatar que
condensa a super-mente alienigena e conclui com
a derrota desses, o fortalecimento ainda maior dos
poderes extra-sensoriais do vencedor.

Murdoch revela-se, nesse sentido, uma
espécie de novo tita, como observado. Recriado
artificialmente indmeras vezes pelas criaturas, ¢
humano apenas pelo material que fornece, mas
acaba vindo a ser, por causa daquela circunstincia,
um ente pés-humano, ao adquirir as competéncias
e poderes da outra espécie. Espécie de hibrido,
pela forma fisica que conserva e o filme faz questao
de sublinhar, para mitigar o horror do espectador,
ele ¢ uma variante pés-humana da figura do
“sobrevivente”.

Noutros termos, ele estd sozinho, colocado
entre marionetes que recobram a condicdo
humana, e alienigenas que perderam seus poderes
supra-humanos: agora ele representa a figura do
além-do-humano. Contrariamente a encarnacio
do salvador, Murdoch é o novo tita que, em vez de
ser punido pelos deuses, deve assumir sua fun¢ao
de legislador onisciente e todo-poderoso em meio
as outras criaturas. Nossa espécie sobreviveu,
mas terd de conviver com outra de igual porte e,
eventualmente, terd de se submeter com essa a
uma lideranga em tltima andlise estranha.

O retorno da luz solar e o raiar de um novo
dia que se repete como chavio no final do filme
nao esconde o sentimento de anticlimax que fecha
essa obra. As perspectivas estao abertas, mas nio
nos sao promissoras. O recomego, pensando bem,
aponta apenas para a retomada com luz do dia do
cotidiano rotineiro, tedioso e insipido em que os
fantoches em que nos torndramos viviam na época
dedominioalienigena. A consciénciaestd doravante
livre, mas nada indica que sirva para algo em um
universo maquinistico por sob responsabilidade
tltima de uma mente pés-humana.
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Inteligéncia Artificial

Inteligéncia  Artificial foi concebida em
conjunto por Spielberg e Kubrick, tendo aparecido
em 2001. A reunido do animador de massas
com o cineasta cult foi abortada com a morte do
segundo, e o filme acabou sendo obra sobretudo
de Spielberg. Fosse apenas o cinema de bilheteria
que Inteligéncia Artificial pretendeu ser, o filme
seria uma mera fantasia ideoldgica, destinada a
distrair a consciéncia com divertimento barato.

Porém, nao ¢é sé nisso em que apdia a
obra. As perturbacoes que ele nio pode deixar de
construir para manter o interesse do publico nao
se resolvem ideologicamente. A utopia que nele
se vislumbra ¢, antes, a de uma escatologia pés-
humana, se pensarmos os termos que, na andlise
filmica, consagrou Fredric Jameson.

No final do filme, construido com muita
dificuldade e todo o tipo de vacilagio e falta
de mio firme, embora sejam fortes suas cores,
o homem ¢é uma espécie que nio mais existe.
Destruiu-se em tudo, nao se encontra nem mais
ruinas. Isso Spielberg, contudo, nao mostra, e faz
bem, evitando dar ao publico o que ele talvez nao
viesse a se importar ou visse com escdrnio: uma
fantasia punitiva.

O diretor revela-se verdadeiro e talentoso
corifeu daeradas massas nessa seqiiéncia, namedida
em que, projetando um futuro de dois mil anos
além do futuro que antevemos no inicio do filme,
redime a mentira que é contar um mito numa era
cientifico-tecnoldgica (a que estamos enfiados).
A projegao futuristica do futuro desenhado pelo
filme, se assim podemos nos expressar, é o que nele
converte a ficgdo cientifica em auténtica utopia,
ainda que, como dito, pés-humana.

Eduardo Subirats especula utopicamente
sobre o dia em que “a terra estard erma’.

[Nessa altura] os tltimos homens
deambularao como espectros pelas paisagens
da destrui¢ao e da morte, e passardo pela
noite mais escura da dor e da angustia.
Nesse dia, o desespero nao caberd no mundo
e, ante a visao terrivel do holocausto, ji

ninguém acreditard nas ilusdes do progresso.
Mas entao, reconhecerio seus erros passados
e recordardio como renovada esperanga
as promessas de felicidade , os sonhos
messidnicos de paraisos perdidos que as mais
antigas religioes da infincia da humanidade
anunciaram (1989, p. 148-149).

Segundo o autor, conviria pensar a utopia
para l4 do poderio concentrado nos maquinismos
cibernéticos. Spielberg logra a proeza de conceber
plasticamente uma alternativa de apelo no
minimo igual, desvencilhando-se, porém, de
toda soteriologia antropoldgica. Nessa utopia,
supera-se a alternativa entre sacrificio prometeico
e apocalipse maquinistico. Em ultima instincia,
reconcilia-se humanidade e maquinismo, em vez
de se encenar seu conflito, como na maior parte
dos filmes do género devedores dos esquemas de
Hollywood.

Deixemos de lado todos os méritos
do filme como obra cinematogrifica (fotografia,
montagem, cendrios, dire¢ao, etc.). Deixemos
de lado todos os seus defeitos como obra de
arte (enredo primdrio, personagens precdrios
e esquemdticos, citagdes infantis e repetitivas).
Vejamos o seu conteudo proposicional de maneira
mais abstrata e alegérica. Poderemos encontrar,
entdo, uma espécie de escatologia futurista, uma
mitologia invertida da era da tecnocultura.

Mitologias sao relatos em que se
retratam as origens. Escatologias sao relatos onde
se figura ou prognostica sobre o final ou meta de
um processo. No Ocidente, a combinagio mais
extraordindria dessas formas culturais, sabem
todos, nos deu o Cristianismo. Vivemos agora,
todavia, noutra etapa da histéria. A religido perdeu,
sendo toda, a maior parte de sua autenticidade. A
civilizacao tecnoldgica se pretende emancipada do
véu teoldgico que envolvia a sociedade no passado.
Sabemos, porém, que isso é apenas ato de boa
vontade superficial. A prova disso ¢ o filme de que
estamos falando. Ressurge nele com toda a forca e
vigor uma narrativa mitica, cujo mérito ¢é afirmar
claramente essa qualidade.

Nesse filme, ninguém nos pretende fazer
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crer que se trata de realidade. Lévi-Strauss dizia
que os mitos servem para uma coisa: pensar. Os
mitos sao a forma de pensar do homem primitivo,
embora sejam tdo complexos e sofisticados como
a ciéncia mais avangada. Apenas o modo de
pensar nao ¢ o mesmo. Filmes como o Spielberg
permitem, modernamente, a0s que nio pensam
enxergar, ver aquilo que os poucos capazes para
tanto s6 conseguem pensar reflexivamente. No
caso, cremos, trata-se do fim do homem ao cabo
da longa noite que se abre para ele com o império
da tecnologia.

Por que a ciéncia quer criar o rob6 crianga
nao ¢ claro na pelicula. Fala-se em controle
da natalidade imposto apés uma hecatombe
ecoldgica. Trata-se, porém, apenas de um ardil
estético e, como tal, algo falso, ainda que verossimil
na diegese. Sabe-se apenas o necessirio, embora
o pouco informado seja significativo. O sonho
do homem de ciéncia que perdeu o filho (talvez,
j4, um andrdide) e que almeja recrid-lo em série
materializa uma fantasia primdria muito préxima
e cotidiana, que se mistura ou ¢é claramente
determinada pela vontade das empresas de alta
tecnologia em ganhar dinheiro.

Passa por alto o filme o fato de que, num
mundo high-tech, as familias nio serao como as
atualmente existentes para a midia, grupos de
classe média. Também passa por alto o fato de que
ambos - familia e progresso técnico - colidem com
o barbarismo da seqiiéncia sobre a “festa da carne”
- mas isso, por outro lado, faz parte das virtudes
artisticas do filme.

Spielberg registra assim em sua fdbula
a dialética entre mito e razdo, entre barbdrie
e civilizagido. Seu filme mostra bem com ela
como a civiliza¢ao high-tech produz pessoa ultra-
primitivas. A cenografia e o enredo da obra sao
futuristas, mas as pessoas oscilam entre a barbdrie
de circo romano e as convengoes banais da familia
de classe média contemporanea.

Quem quer que veja o filme nao deixard de
sentir esse descompasso entre uma era tao avangada
do ponto de vista de seus maquinismos e tdo
prosaica no tocante as suas relagdbes humanas. O

sexo nao s6 nao perdeu o status atual, mas continua
preso a seus vicios. Quem inicia as pessoas nele sao
androéides especializados em prostituigao, embora
nao se deixe claro quem os empresaria. O homem
¢ sempre 0 mesmo, porque nao falta o crime de
sangue. Nisso tudo, a causa do homem se limita a
reprodugao da mitologia.

Conforme sabem aqueles que viram o filme,
no final aparecem alienigenas. Seres que ndo se sabe
se vieram de outro planeta, ou evoluiram como
espécie pés-humana. A certeza intuida é apenas a
de que os humanos se extinguiram. A espécie nao
sobreviveu, e nem hd muita razio em se perguntar
por que ndo estd mais ali, por que ela nio figura
mais no cendrio.

De todo modo, pertence a sorte dessas
criaturas encontrarem no fundo oceano congelado
a nave com que o pequeno andrdide perseguia o
sonho de se converter em menino de verdade.
Atendendo pedido dos pais que o encomendaram,
ele planejara tornar realidade esse sonho ou anseio
de seu inventor. Depois de séculos no fundo do
mar, sempre repetindo, como num ritual primitivo,
a indagagio para a qual fora programado, acaba
sua reserva de energia. O robo se desliga, vira coisa
inerte, maquinismo inatil.

Reativado pelos alienigenas, o pequeno
humandide tem, porém, a chance de, por um dia,
desfrutar da companhia da mae que lhe pretendera
adotar mais de milénio passado.

Blade Runner sugerira também que nio seria
mal se assumissemos um relacionamento amoroso
com as mdquinas, aprofundando com discri¢ao
uma senda aberta por Villiers de I'Isle-Adam. A
pratica da bestialidade que a civiliza¢o suprimiu
¢ sublimada nele pela perspectiva de legitimagao
do romance promovido pela tecnologia, indo-
se além do que foi estabelecido como tabu por
Mary Shelley (Frankenstein) e E.T. A. Hoffman (4
autdmata).

Spielberg nio consegue ver nisso mais do
que um sintoma de degradacio, como mostra
a seqiiéncia em que uma mulher faz amor com
um autdmato de programa, mas em troca nos
oferece uma fantasia ainda mais maravilhosa sobre

62 | LOGOS 24: cinema, imagens e imaginario. Ano 13, 1° semestre 2006



| Francisco Rudiger: A dialética entre homenr e mdquina no cinema contemporineo: De Kubrick a Spielberg

a relagao entre homem e mdquina no epilogo de
Inteligéncia Artificial.

Segundo Roberts, na ficcdo cientifica tipica,
“o rob6 ¢ uma dramatizagio da alteridade que
representa a maquina, do sentimento parandico de
vitaliza¢ao do inorganico” (2000, p. 161). Diversa
¢ a visdo afirmada no final da saga proposta por
Spielberg. O conflito dialético, ideoldgico e
alienado, entre homem e mdquina, que pontua o
curso do filme, é mediado por um uma espécie de
luta pelo reconhecimento por parte do pequeno
andréide e, no ultimo segmento, suprimida de
forma nietzscheana pelo aparecimento de outras
formas de vida inteligente.

Por um lado, a mdquina ganha a chance de
ser gente de verdade, uma vez reposta em operacio
por uma ciéncia ultra-avancada. Paralelamente,
porém, também a mae tem a chance de nio
ser mais a “mdquina’ que em parte se tornara,
mesmo sendo humana, quando os tempos eram
outros. Agora ela pode, ainda que apenas por dia,
ser ressuscitada e, livre do que foi seu passado
demasiado humano, nao mais precisa, com horror,
abandonar o humanéide a barbdrie, conforme
ocorrera na primeira parte da pelicula.

Notdvel nessa seqiiéncia de encerramento do
filme é a maneira como Spielberg inverte a relagao
convencionada e atribui & mdquina a condicio
de forca civilizatéria do ser humano. Patrocinada
pelos alienigenas, cabe a ela redimir o homem
de seus erros, de sua frieza, de sua estupidez.
Porém, nio ¢ s6 isso. Também hd outra inversio
muito significativa. Spielberg confere & mdquina
de brinquedo, sinal infantil, a prerrogativa de
devolver a pessoa adulta a possibilidade de se
realizar, ainda que sé por um dia, o dltimo dia
da humanidade. Apenas no final da histéria, da
nossa histéria, sugere-se ali, poderemos ser e estar
em nossa plenitude como homens e criadores de
civilizacio.

Em Inteligéncia Artificial, o dia do juizo final
nao ¢, pois, o dia que anuncia o julgamento dos
seres humanos, mas o dia da reconciliagio entre eles
e sua tecnologia maquinistica. Durante quase dois
séculos, o socialismo foi a utopia da reconciliagao

universal do homem com seus semelhantes,
de supressao da luta de todos contra todos, do
enfrentamento do homem contra o homem, a
hora da paz perpétua, como diria Kant. A utopia
que ele carregava era a utopia de uma humanidade
enfim redimida de sua histéria violenta e marcada
pela exploragao.

Inteligéncia Artificial é um entre tantos sinais
de que esse limiar imagindrio estd ficando a cada
dia que passa mais e mais para trds. A mensagem
que nos revela ¢ a de que esse tipo de utopia estd
dando lugar a outro cendrio prospectivo. Agora,
comeca a se colocar adiante de nds um outro
horizonte. A figura que talvez venhamos a ansiar
sempre mais pode ser a da reconciliagio entre
homem e mdquina.

Segundo ela, a paz perpétua se estabelece,
para nds, quando aceitarmos sem luta ou
ressentimento o convivio, o co-mando, com a
mdquina. Quando retomarmos a inocéncia que
miticamente apenas a infincia da humanidade
pertenceu. Oferecer elementos sensiveis para de
um modo poético vivenciar essa experiéncia ¢é
sem davida um dos méritos maiores do filme de
Spielberg.

Significativo na obra, por isso, nio é tanto
a antecipa¢ao do futuro, sempre destinada ao
fracasso, mas os sinais de que jd hoje temos nostalgia
da familia, da infAncia, da confianca numa relacio
humana autentica e nao instrumental. Noutros
termos, de comegarmos a conhecer os sinais e os
temores acerca de qual é a situa¢do humana que
estamos vivendo em meio a era maquinistica, sem
de longe termos resolvido os graves problemas
sociais e politicos que atingem a maior parte da
humanidade.

Exatamente por isso, extraordindrias e
extasiantes no filme sao, por exemplo, as imagens
mostrando as ruinas de Nova York. Ilustra-se com
elas niao a barbdrie, mas a ruina da civilizacio
tecnolégica. Essas belas cenas sao uma espécie de
ante-sala da revelacio de que, como sempre, somos
néds que estamos sob risco de desapari¢ao em meio
a civilizacio.
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Conclusao

Desde a aurora dos tempos modernos, o
homem se confronta com os fantasmas da técnica
maquinistica. O humanismo é uma forma de
pensar que nasce e se expande assombrada pela
visao do homem como médquina. Metrdpolis (1926)
e toda uma série de filmes que dele se origina dao
sinal de um confronto secular que, agora, projeta-
se de modo cada vez mais sensivel e consciente em
nossa civilizacio.

Muniz Sodré é apenas um entre vdrios
autores que nos ajudam a situar o fendmeno da
ficcao cientifica nesse contexto, sublinhando,
porém, o cardter metaférico que essa relagio com
o0 préprio tempo assume em suas vdrias formas de
manifestagio.

Segundo o autor, em Gltima anilise, a ficgao
cientifica ¢ engendrada como um mito de destino.
Nossa presenga na ordem tecnoldgica é geradora de
angustia. As tensdes espirituais criadas por nosso
tempo nao sao mais elaboradas por meios politicos
ou teoldgicos. A ficgao trata esse problema por
meio de recursos estéticos, fornecendo estruturas
miticas e figuras sensiveis encarnadoras do destino
do homem neste contexto. “As narrativas variadas
que integram o universo da fic¢do cientifica” sdo
“produzidas e consumidas como um mito de
destino” (SODRE, 1973, p. 119).

Sendo assim em geral, Zerminator, Matrix e
outros filmes do tipo, comentados na introdugio,
seriam, a despeito do sucesso de bilheteria, obras
pela metade, mitos mal articulados, visto que
o destino que nos mostram, em que pese todas
ambigiiidades notadas, consiste na reafirmagao
ideolégica da supremacia do homem sobre a
maquina.

Contrariamente, julgamos que a proposicao
se aplica bastante bem a filmes como 2001:
Odisséia no Espaco ou Inteligéncia artificial. Seria
prematuro de nossa parte afirmar que eles definem
realmente um ciclo com relagio as possibilidades
de desfecho filmico da relagio entre homem e
mdquina. Contentamos-nos em postular que eles
cumprem essa fungio, marcando um principio e

um término para esse conflito que, antes deles,
talvez, raramente tenha sido resolvido a nao ser
com a reafirmagio ideoldgica da hegemonia
humanista.

A ficcao cientifica é uma forma cultural
que articula simbolicamente nosso acesso a vida
que vai surgindo com o avango da tecnociéncia
maquinistica. O entretenimento costuma ser sua
principal fun¢io, mas ela a isso nio se resume,
visto que sua cria¢ao ¢ algo devidamente pensado.
A ressonancia que o género obtém entre o ptblico
que o consome depende de sua capacidade de
divertir, sem se desconectar dos problemas, anseios
e ansiedades que, mesmo de forma latente, fazem
ou vao fazendo parte do modo de vida do homem
contemporaneo.

Quem quer que pratique a andlise filmica
precisa estar ciente de que a premissa primeira
¢ entender a obra como construgao ficcional. O
cinema mais realista nio é menos fantasioso do
que a obra mais onirica ou delirante. A variagao
reside apenas em seu formato e registro. Destarte,
caberia entender que a fic¢do cientifica funciona
conforme um esquema de dois tempos. O primeiro
seria 0 da promogao do imagindrio tecnoldgico. O
segundo seria o da expressao de nossas reticéncias
em relagio ao futuro maquinistico. As expectativas
e o fascinio que o assenhoreamento maquinistico
da existéncia nos suscita convive nela com os
temores mais ou menos racionais sobre o que
isso futuramente pode nos acarretar como seres
humanos.

Os filmes que comentamos podem servir
de ilustragao diferenciada desse entendimento.
Os conflitos entre homem e os outros que neles
surgem, sejam mdquinas, mutantes, alienigenas
ou o préprio cosmos, sao uma fantasia alienada.
A projegao desse futuro é um meio pelo qual
trabalhamos nossa tremenda dificuldade em
enfrentar os problemas que nascem da vida social,
de nés mesmos na atual civilizacio.

Diante deles, a reflexao teérica surge como
um elemento a0 mesmo tempo complementar e
tensionador, porque nos lembra que o cosmos, os
mutantes, os alienigenas e, sobretudo, a maquina,
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elemento de media¢ao ao mesmo tempo objetivo
e imagindrio, (ainda) nao sao um outro, mas nds
mesmos, em condi¢des concretas préximas ao
miéximo de alienacio.

O homem nao é uma evidéncia primeira,
mas um fato histérico de longa duragio: como
tal, convive desde seus primérdios com outros
seres, reais e imagin:irios, a0s quais se acostumou
e inclusive atribuiu poderes superiores aos que ele
mesmo possufa. Os tempos modernos marcam
uma reviravolta nessa tendéncia. O homem passa a
postular uma supremacia sobre todos esses outros,
que, no entanto, nunca foram tais totalmente,
chegando ao ponto de destruir todos aqueles que
obstaculizam o avango de ser império.

Desde entao, a mdquina assume uma posi¢ao
ambigua, de figura a0 mesmo tempo sedutora e
perigosa, fascinante e eventualmente alienada,
através da qual ele se relaciona e se confronta
com suas préprias circunstincias coletivas de
existéncia.

Talvez Metrdpolis, no mais tardar, assinale
0 momento em que o cinema passou a Ser
uma media¢io cada vez mais cotidiana desse
processo. “O feixe de imagindrios que agenciam
as orientagoes coletivas por vir encontra na fic¢io
cientifica uma via de projegdo social e de efetivo
desenvolvimento. A fic¢do cientifica experimenta
os cendrios de um futuro préximo e nos esclarece
a respeito de processo que jd atuam no presente”
(LE BRETON, 1999, 159).

Os filmes anotados aqui podem ser visto, por
isso tudo, como exemplos de como o negécio com
a cultura elabora o que foi chamado de “choque
do futuro” para o consumo de massas, todavia
propondo materiais que nos permitem fazer uma
reflexdo sensivel sobre as escolhas ontoldgicas que
estamos fazendo e sua eventual destinacio histérica:
noutros termos, uma reflexao sobre nossas chances
e desafios diante do futuro no Ambito de uma
civilizagao tecnolégico-maquinistica.
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RESUMO

O autor analisa as dificuldades de criar e produzir material diddtico audiovisual de boa qualidade para o
crescente mercado de educagio a distAncia e sugere algumas estratégias que necessariamente passam pela
adequacao deste material a linguagem do cinema e da TV.

Palavras-chave: educagao, audiovisual, linguagem.

ABSTRACT

The author talks about the difficulties to create good audiovisual didatic material for the distant education
market and indicates some strategys that must adequate this material to the movies and TV language.

Keywords: education, audiovisual, language.

RESUMEN

El autor hace un andlisis a cerca de las dificultades en crear y producir audiovisuales de contenido pedagdgico de
buena calidad al expansivo mercado de la educacion a la distancia. Sugiere algunas estrategias que, sin duda,
estdn en la adecuacion de los materiales al lenguage del cine y de la television.
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Introducao

A substitui¢io — parcial ou total — das
aulas tradicionais, em que professor e alunos
dividem um mesmo espaco fisico, pelas diversas
estratégias da Educagdo a Distincia, com destaque
para a produgio dos diversos materiais diddticos
(tanto transmitidos ao vivo quanto previamente
gravados), tem provocado discussdes em dois
niveis: o pedagégico e o técnico. No pedagdgico,
abundam os discursos sobre possiveis mudangas
de paradigma no ensino e na aprendizagem.
No técnico, escreve-se muito sobre as diferentes
ferramentas que podem ser utilizadas pelo
professor na sala virtual e sobre os diversos meios
disponiveis (satélite, internet, CDs, DVDs, etc.).
Estas discussoes sio importantes, sem duavida,
mas, infelizmente, o mais importante de todos os
debates as vezes é quase esquecido: o que se situa
no campo lingiiistico.

Para o aluno distante, que experimenta
sua primeira aula longe do professor, interessa
pouco a maneira como imagens € sons estao
chegando, e menos ainda as profundas teorias
pedagégicas ou metodolédgicas que antecederam
a transmissao ou a sessao privada do material
entregue pelo curso. Ele quer assistir a uma boa
aula, que lhe sirva de base para um processo de
verdadeiro aprendizado. Ele quer ser seduzido pela
informacio, quer ser instigado a aventurar-se no
mundo do conhecimento, e nao ser conduzido
pela mao a uma longa e tediosa jornada de imagens
e sons tao sedutores quanto um pote de geléia.
Os professores em EAD estdao enfrentando, com
grande dificuldade, um processo de migragio de
uma linguagem bem conhecida — a da sala de aula
presencial — para uma outra linguagem, de que
sempre foram espectadores, e ndo protagonistas -
a audiovisual. O professor saiu do quadro-negro,
mas agora estd enquadrado. S6 que ele nao sabe
disso. E, se sabe, age como se nio soubesse.

A aula do professor X

Vamos imaginar que um professor hipotético

- chamado a partir de agora de Professor X - cumpre
aquelas condicoes bdsicas para dar uma boa aula:

a) conhece o assunto e sabe organizd-lo;

b) tem experiéncia diddtica;

¢) tem suficiente entusiasmo.

Imaginemos também que o Professor X foi
convidado parasubstituirum colega, numasituacao
de emergéncia, numa aula a distAncia. Em relagao
a0 colega que serd substituido, o Professor X avalia
que - apesar de nunca ter participado desse tipo de
experiéncia - ele préprio conhece mais o assunto,
sabe organizd-lo melhor, tem mais experiéncia
did4tica em sala de aula e muito mais entusiasmo.
Assim, encara o convite com tranqiilidade. “E s6
repetir o que fago sempre que vai dar tudo certo”,
pensa o Professor X.

Apesar de ndo ter recebido treinamento
especifico em EAD, o Professor X sabe que pode
usar as famosas “laminas” digitais, normalmente
executadas no programa Power-point, e que ele
até ji tem prontas para suas aulas “normais”.
Chegando na sala em que a aula serd transmitida
e/ou gravada, o professor ainda descobre que terd a
assisténcia de um técnico e de um monitor, o que
nunca teve nas aulas presenciais. “Vai ser mole”,
pensa o Professor X, tentando dominar um certo
nervosismo quando senta na bancada e percebe
a cAmera que o enquadra, no outro lado da sala.
Poucos minutos antes de iniciar a transmissao/
gravagao, ainda aparecem alguns alunos do
colega ausente e sentam-se a sua frente, situacio
tipica de ambientes técnica e arquitetonicamente
preparados com este objetivo: aproximar o “clima”
de uma aula a distincia do de uma aula tradicional.
O Professor X, assim, sente-se mais seguro: “Agora
tenho para quem dar aula”, pensa ele. E comega.

Depois de quase duas horas, o Professor
X estd contente e com a bela sensacio do dever
cumprido. Ele acha que os alunos presentes
gostaram da aula. Um deles até fez uma pergunta
inteligente! O Professor X sentiu-se tao a vontade
que chegou a esquecer que havia duas cAmeras no
ambiente. Na saida, o Professor diz ao técnico que
gostaria de assistir ao resultado de seu esforco. O
técnico promete entregar um CD ao Professor
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X, dali a duas horas, com a integra da sua aula a
distancia.

O Professor X, ao chegar em casa, conta para
a esposa, entusiasmado, sua primeira experiéncia
no campo da educagao virtual e, mostrando o CD,
a convida para assistir a aula junto com ele. Em
poucos minutos, estdo na frente do computador.
A esposa, também professora, nio esconde sua
ansiedade. O Professor X coloca o CD e a aula
comeca. Numa pequena janela, que ocupa um
quarto da tela, 14 estd ele, iniciando sua aula. A
medida que o tempo passa, o entusiasmo do
Professor X e da sua esposa diminui. Dez minutos
depois, a esposa diz que precisa telefonar para
uma amiga. Quinze minutos depois, o Professor
X interrompe a sessio, pois nem ele consegue
suportar a sensacao de tédio absoluto suscitada por
aquelas imagens quase estdticas, acompanhadas de
sua voz que parece ficar cada vez mais irritante.
O Professor X nio sabe o que fez de errado, mas
sabe que a sua aula, pelo menos conforme estd
registrada no CD, foi um erro do comego ao fim.

Sonhos e pesadelos

A questao inicial é: se uma aula a distincia
ndo é uma aula “de verdade”, com a presenga do
professor, o que é? Paraquem, numaescola ou numa
universidade, j4 deu uma mesma aula algumas
dezenas de vezes, repetindo incansavelmente os
mesmos contetdos, as mesmas estratégias de ensino
e as mesmas piadas infames, a gravacio de uma
aula pode parecer a concretizagdo de um sonho
maravilhoso: ter sua aula “eternizada” em video,
para ser reproduzida quantas vezes for necessario.
E mais ou menos o que sonham alguns atores
de teatro, que encenam a mesma pega centenas
de vezes: por qué nao fazer um filme? Uma das
vantagens das mdquinas sobre os homens é que
elas no sentem tédio ao repetir as mesmas tarefas.
Pelo contrério: elas sao planejadas e construidas
para repetir sem reclamar.

Estes sonhos, é claro, sio de uma grande
ingenuidade. Eles pretendem efetuar, para maior
conforto do professor ou do ator, uma substitui¢ao

que terd graves e imediatas conseqiiéncias para o
aluno ou espectador. Essa substituigao, se pura
e simples, a principio nio funciona. A presenca
humana - em carne, osso e piadas infames repetidas
ad-nauseum - é fundamental para o envolvimento
do receptor com a mensagem — diddtica ou artistica
- que estd recebendo. Uma pega de teatro tem suas
6bvias limitagoes, mas os atores estdo 14 de verdade,

a alguns metros, sujeitos a errar, arriscando-se a
esquecer o texto, submetidos as circunstancias do
local e do momento, ao alcance dos aplausos e das
vaias. Quem vai ao teatro sabe disso tudo. Quem
paga um ingresso para ver Fernanda Montenegro
num mondlogo ndo estd esperando nada além
daquele ser humano, do sexo feminino, com a
idade que tem, falando e movendo-se no palco.
Se o texto do mondlogo for bom, aposto que os
espectadores ficario satisfeitos.

Num filme, os atores nio estio l4. Fernanda
Montenegro pode ser a atriz principal, mas ela
nao estard ao alcance de vaias e aplausos, nem
poderd errar uma determinada fala — ato humano
— pois seu desempenho foi captado e reproduzido
por mdquinas, que agora entregam ao espectador
imagens e sons congelados, extraidos do passado,
retirados do fluxo do tempo. Atores de cinema
nao tém idade certa, pois sua idade depende do
ano em que o filme foi produzido e do ano em
que nasceram, ¢ nao do ano em que o filme estd
sendo projetado. Atores de cinema podem estar
mortos. Muitos estao. Na verdade, considerando-
se a quantidade de filmes disponiveis em mais de
um século de histéria do cinema, a maioria esta. O
cinema nio tem, portanto, a humanidade organica
do teatro. Em compensagio, tem muitas outras
coisas. Mais importante: o cinema (e o universo
audiovisual que dele se originou) ¢é outra coisa.

O cinema acontece em qualquer lugar,
em vez de estar restrito ao palco. O cinema
pode articular o tempo da a¢io com muito mais
facilidade. O cinema pode mudar a vontade o
ponto de vista do espectador, trocando a posigao
da cimera. O cinema ¢ outra linguagem, com
seus signos préprios. A televisio, quando foi
criada, absorveu os signos, a semantica e a estética
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do cinema, adaptando-os para suas proprias
circunstincias técnicas e objetivos econdmicos. Os
atores de teatro, quando fazem um filme ou uma
novela de TV, necessariamente terao de adaptar
seus estilos de interpretacdo a estas outras formas
narrativas. Do contrdrio, serio chamados de
“teatrais”, “artificiais, “canastroes”’, ou coisa ainda
pior. Muitos bons atores siao capazes de transitar
com seguranga entre as linguagens. Alguns tém
grande dificuldade. Outros simplesmente nao
conseguem. E o sonho vira pesadelo. O mesmo
estd acontecendo com os professores.

Teatro filmado

Um bom filme pode se passar quase todo
em interiores, ter pouca agao e contar uma histéria
que avanga gragas os didlogos dos personagens.
Com um texto bom, um elenco de primeira
e um diretor que sabe usar a cAmera, este filme
pode até ser uma obra-prima. Mas este mesmo
filme também pode ser tremendamente chato:
basta que, apesar do bom texto e do bom elenco,
o diretor filme burocraticamente. Nesse caso,
o filme, em sua primeira sessdo, jé ganhard dos
criticos o velho rétulo: “teatro filmado.” Um bom
filme nunca é “teatro filmado”. Duas linguagens
diferentes nao podem ser tratadas como se fossem
a mesma. A analogia é ébvia: uma aula 4 distincia
ndo é uma aula presencial. Simplesmente adotar os
procedimentos habituais de sala de aula, conforme
fez o Professor X, é o caminho mais curto para o
desastre pedagdgico.

A Educagio a Distancia, historicamente
jovem, quase um bebé, estd procurando seus
paradigmas, estd tateando em busca da melhor
comunicagio com os alunos, mas, no fundo,
sabe que suas tecnologias — tdo impressionantes
a primeira vista - transmissao via satélite, uso da
internet, esforco de interagio com ferramentas
variadas — nao resolvem o problema bdasico da
velha (e nem sempre boa, mas sempre presente)
aula expositiva, em que determinados contetidos
devem ser apresentados e discutidos: esta aula,
para funcionar bem, deveria parecer um bom

filme, mas se parece com teatro (mal) filmado.

O Professor X, naquela sala virtual, tinha as
mesmaslimitagdesdeumatorqueestdapresentando
um mondlogo num teatro. Ele confiou no seu
texto e na sua experiéncia para divertir a platéia.
E divertiu, tanto que sua primeira impressao foi
de que tudo funcionara bem. Mas somente aquela
platéia se divertiu. Quem estava a distincia, ou seja,
o publico real em EAD, nao se divertiu. Dormiu.
Por mais comoventes que sejam os esforgos para
obter instantaneidade e interatividade com os
alunos (e esses esforcos estdo corretos e devem
ser redobrados), a estética da aula a distancia
permanecerd um grande desafio. Conversar com
alunos, responder perguntas, incentivar um
intercAmbio afetivo, tudo isso é bom (quando
acontece, o que ¢ mais raro do que gostariamos),
mas hd um momento em que o professor deseja
simplesmente “transmitir o seu recado”, “expor
um conteddo”, “dar sua aula”. E, nesse momento,
ele ainda estd sozinho e desamparado.

Cinema e TV sao veiculos que utilizam
uma linguagem prépria, que na verdade é uma
sofisticada linguagem de linguagens, numa
hibridagao constante de componentes verbais,
sonoros e visuais, captados normalmente por
cameras e microfones. A aula A distAncia estd
sendo mediada por cAmeras e microfones, ou seja,

pelas ferramentas do cinema e da TV, mas quase

sempre usa a linguagem da aula tradicional, que é
a mesma do teatro. A grande maioria dos projetos

em Educacio a Distdncia no Brasil estd fazendo
<« » - . . .

teatro filmado” em proporcoes industriais. Por
outro lado, uma aula a distAncia nio ¢ um filme
de ficgao. Também nio é um documentdrio. E
algo novo, cuja linguagem estd sendo estabelecida
agora. Mas jd temos algumas certezas: as aulas
melhores sao aquelas que tém movimento, acio,

que sabem romper a monotonia. Precisamos

de mais tons, de uma dinimica inovadora, a ser
obtida de diversas maneiras: pelo movimento fisico
do professor, movimento das cAmeras, cortes para
enquadramentos diferentes, interatividade com os
alunos distantes (no caso de transmissio ao vivo),
e, pricipalmente, pelo uso de recursos audiovisuais
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que respeitem a especificidade do meio que estd
sendo usado.

O que fazer?

H4, em diversos ambientes construidos para
a Educagio a DistAncia, uma evidente tentativa de
facilitar o trabalho do professor, dando a ele um
puablico humano, isto ¢, ele tem, quase sempre,
alunos presenciais. Isso é bom, porque aproxima o
professor do ambiente que conhece, mas também
¢ ruim, porque, quase sempre o afasta do aluno
distante. O alienamento da ciAmera, a sensacio
de que nio hd uma cimera, é o primeiro passo
para o afastamento do aluno invisivel, 14 na outra
ponta do processo. Pode até haver um cartazinho,
que volta e meia é mostrado pelo técnico para o
professor: “Olhe para o aluno distante”. Ora, esta é
a prova de que a prioridade quase nunca ¢ o aluno
distante. O cartazinho deveria ser: “Olhe para os
alunos a sua frente”, pois o professor deveria estar
sempre olhando para a cAmera.

Frente a essa situagao, o que fazer? Cremos
que hd duas frentes de trabalho:

LINHADETRABALHO 1-Lutarparaque
as aulas a distAncia (nos moldes das que estao sendo
transmitidas, com um professor do tipo presencial
que estd migrando para a sala virtual) recebam um
tratamento lingiiistico mais adequado ao meio
audiovisual, o que significa treinar estes professores
para o trabalho de cAmera (em vez de simular a
situagao tradicional professor-aluno), tornar a aula
visualmente mais interessante (variando o ponto
de vista, o que significaria a colocagio de mais
cAmeras) e criar ferramentas de apoio audiovisual
para a aula além das j4 existentes - as indefectiveis
(e j4 manjadas) telas de Power-point. Isso sem falar
no aprimoramento de detalhes técnicos/estéticos,
como enquadramento e iluminacio. A aula ficaria
muito mais interessante. “Cinema ¢ cachoeira”,
dizia Humberto Mauro. As aulas a distincia
costumam parecer lagos. Ou péntanos. Nesta
linha de trabalho — e por mais horror que isso

cause a alguns educadores - o professor precisa

reaprender a dar aula, comportando-se muito mais
como um apresentador de TV do século XXI do
que como um mestre-escola do século XVIII.

LINHA DE TRABALHO 2 - Lutar para
criar e produzir produtos audiovisuais que usem
plenamente a linguagem audiovisual, fugindo
do esquema expositivo/sala de aula e procurando
uma estética narrativa/mundo. Estes produtos
nao vao substituir o professor, e sim apoid-

\

lo decisivamente no processo de Educacio a
Distancia, proprocionando exemplosdo mundo “l4
de fora”, enriquecendo visualmente os contetdos,
fornecendo imagens e sons capazes de tornar a
aula muito mais interessante. Sabemos, contudo,
que nao ¢ ficil produzir uma peca audiovisual para
uma aula sobre um determinado tema, e que o
nosso desafio é produzir em escala, para dezenas de
aulas, com dezenas de temas diferentes. E o mais
importante: produzir com custos economicamente
vidveis. O uso de material de arquivo parece ser
uma boa alternativa. Ressignificados por edigoes
voltadas ao assunto da aula a distincia, imagens e
sons retirados de fontes diversas podem dar uma
outra dindmica ao processo em EAD. O uso de
pequenas animagoes digitais, criadas em soffwares
como o Flash — recurso ji bastante utilizado no
Brasil — também ajuda. Mas a migragao do “teatro
mal filmado” para uma boa aula a distAncia passard,
necessariamente, por uma revolugio no processo
de realizacio da aula, desde a sua concepgao até a
edigao final. Nesta linha de trabalho, o professor
serd o elemento central — e decisivo - de uma
equipe de produgao audiovisual, que o ajudari a
desenvolver aulas que funcionem como filmes (ou
como bons programas de TV), e no como sessoes
de sonoterapia.

Cabe agora uma adverténcia: as aulas
a distAncia sio uma parte — importante e
provavelmente decisiva — de qualquer forma de
atuacio séria em EAD, mas elas nio constituem
a totalidade do processo, que envolve outras
estratégias e outras modalidades de relagio com
o aluno, como o uso de ambientes especialmente
modelados para a Internet (a exemplo do WebCT,
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Moodle e outros softwares), a mediacio de tutores
e monitores ¢ a interagao entre os proprios alunos.
Alids, esta ultima, segundo alguns pesquisadores
da drea, poderia ser, num futuro nio muito
distante, a porta de entrada para um novo modelo
de educacio, as vezes chamada de “pés-moderna”
(PETERS, KEEGAN, 1994, p.224), em que
a velha hierarquia professor-aluno poderia (e
até deveria) ser quebrada. Contudo, o sonho de
uma transformagdo radical, que levaria a uma
construgao conjunta de conhecimento — mais
horizontal e democritica, e menos vertical; mais
interativa e colaborativa, e menos autoritdria; mais
holistica e menos disciplinar — estd, sem dudvida,
distante. A “aula” — presencial, nos moldes de
Platao, ou a distincia, nos moldes do século XXI
— ainda parece ser Gtil e necessdria. O desafio é
adaptd-la aos novos tempos, as novas tecnologias
e a0 novo modo de ser dos professores e dos
alunos contemporaneos, na busca de sonhos mais
concretos. Cremos que, assim como teatro nao foi
exterminado pelo cinema, e nem este foi destruido
pela televisao, a “linguagem da aula” vai sobreviver
ainda por muito tempo, se os desafios forem
enfrentados e vencidos.

Os medos do professor na
hora da aula

Sao0, basicamente, trés os medos dos
professores tradicionais quando confrontados com
a realidade da Educacao a Distancia:

(1) a suposta extingao pura e simples do
papel do professor, que seria substituido
por materiais — impressos e audiovisuais
— entregues aos alunos, nos moldes dos
velhos “ensino por correspondéncia” ou
“telecursos”, ou adaptados para a era digital,
com uso intensivo da internet;

(2) a suposta transformacio do “professor”
(com sua tradicional autonomia pedagégica
e autoridade na sala de aula) num “ator”
(dirigido por alguém), papel que nao quer
(nem sabe) desempenhar;

(3) a suposta supressio do contato pessoal

e “quente” com o aluno, que acontece
fisicamente na sala de aula, mas que, na
Educagao a DistAncia, mediada pelas
tecnologias, seria muito mais frio e
maquinico.

Estes medos tém razio de ser. Com toda

a certeza, muitos erros ja foram cometidos na

Educacao a Distincia, no mundo todo, e muitos
<« » .

professores (como o nosso “Professor X”) tiveram

experiéncias desagraddveis. Mas, num processo

de transformacio verdadeiro e corajoso do ato de

educar - que sai (mesmo que parcialmente) da sala

de aula presencial para um ambiente de EAD -
esses medos podem e devem ser superados, pelas
seguintes razoes:

(1) o bom professor nio é um simples
repositério e retransmissor de informagoes.
Ele é sempre um questionador e reelaborador
de conhecimentos. Portanto, nao pode
ser simplemente substituido por uma aula
gravada em DVD ou disponibilizada na
internet. Esta aula — ou pelo menos parte
dela — perdera a validade em algum tempo,
pela inevitdvel evolugio do conhecimento
humano. E o bom professor sempre serd
chamado para explicar o que mudou no
mundo;

(2) um bom professor nio precisa virar
ator, do dia para a noite. Ele precisa, isto
sim, aprender a trabalhar em equipe,
adaptando-se as tecnologias audiovisuais do
mesmo modo com que vem se adaptando
as informacionais. Ele terd que receber
treinamento para enfrentar ciAmeras e
microfones, mas continuard sendo o mesmo
professor, mantendo, de preferéncia, a sua
“personalidade pedagdgica” intacta. Ele terd
também que dividir a responsabilidade do
sucesso de sua aula com uma equipe formada
por roteiristas, diretores, produtores,
diretores de arte, editores e animadores,
trabalhando com eles desde a concepgio até
a finalizacao da aula;

(3) o contato “quente” e orginico com o0s
alunos em sala de aula, a exemplo do que
acontece com os atores de teatro e seu
publico, realmente estd perdido numa aula
a distAncia. Mas quem disse que sé esse
tipo de contato é bom, pedagogicamente
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falando? O cinema mostrou que, com a
aplicagdo correta de sua linguagem, é capaz
de eletrizar platéias, causando emocoes de
todo o tipo e construindo uma nova tradi¢ao
narrativa. Além disso, j4 hd inimeros relatos
de experiéncias em EAD com interagdes
altamente positivas entre todas “pontas”
do processo (professor, tutores, monitores
e alunos), que podem superar, inclusive,
aquelas que acontecem presencialmente.

Muitas vezes, estes medos nao passam de
uma defesa instintiva contra uma mudan¢a no
papel do professor. Ou, como, sintetiza Derma
Pescuma:

Diante dessa nova situagdo, fica abalada
a figura do professor tradicional
entendido como transmissor de saber,
que freqiientemente  desenvolve  seu
trabalho sem ter conhecimento dos alunos,
considerando-se como centro do processo
ensino- aprendizagem e agindo de forma
isolada e avaliando de forma excludente
e massificadora. Tornando-se ele préprio
instrumento de pressao e controle, angustia

e tensdo. (PESCUMA, 2003, p.44)

Uma nova proposta
de acao integrada

J& existe no Brasil extensa bibliografia
sobre Educagao a Distincia, mas sio poucas
as experiéncias de producio para as aulas
propriamente ditas. Algumas propostas (como ado
“Manual de Orientagoes para Produgio Gravada
e Escrita’, do IESDE, de Curitiba), jd colocadas
em pritica, parecem apontar para 0S mesmos
caminhos que trilhamos neste texto. H4, contudo,
um erro de encaminhamento que parece repetir-
se: o afastamento do professor do “ntcleo duro”
da preparagio da aula, como se a distincia entre
o papel do professor e o dos demais profissionais
(roteirista, diretor, produtores, editore, diretor de
arte) fosse insuperavel. E comum a simplificacio “o
professor fornece o contetido, enquanto a equipe
de realizagdo fornece a forma”. Ora, imaginar essa
dicotomia no século XXI ¢é voltar aos tempos de
Platao, que imaginava o mundo das idéias separado

do mundo das coisas fisicas e das emocoes.

Pensar a forma também ¢ pensar o
contetdo, e vice-versa, desde que cada um respeite
as competéncias especificas do seu colega de
trabalho. A tnica forma de uma aula a distAncia
“dar certo” é proporcionar ao professor e a equipe
de realizagao uma troca de experiéncias real e
instigante para os dois lados. Também cremos
ser impossivel imaginar um modelo estrutural
rigido para uma aula a distdncia, considerando
um elenco fixo de materiais e estratégias, como
propoe o IESDE. Assim, propomos o seguinte
cronograma bdsico para a produgio de uma aula,
considerando que ela serd gravada e editada (e
nao “ao vivo”), o tema jd estd escolhido e que os
topicos a serem apresentados foram selecionados,
o que ¢ responsabilidade do professor e da equipe
pedagdgica que o assessora:

(1) Processo de roteirizagdo — em que
o professor e o roteirista audiovisual
(profissional com experiéncia em escrever
para cinema, TV ou ambos), em conjunto,
discutem, criam e aprimoram o roteiro
da aula, considerando a melhor maneira
de transmitir cada um dos conteudos
escolhidos;

(2) Pré-produgao — em que o roteiro serd
analisado pelo produtor, que chamard os
demais profissionais necessirios para a
realizagio daquela aula. Essa equipe pode
mudar, de acordo com a aula. As vezes,
um reporter é essencial; outras vezes, um
animador (computacio grifica) ¢ mais
adequado. Mas sempre haverd um diretor
geral, um diretor de arte e um editor. Essa
equipe vai “pensar” a aula como um todo
e prever tudo o que serd necessirio para a
sua produgio, considerando o orgamento
disponivel;

(3) Preparagio do professor — treinamento
para a gravacao da aula, a cargo do diretor
geral. De acordo com o que prevé o roteiro,
esse treinamento pode exigir diferentes
competéncias. E claro que um professor
ji experiente com aulas a distdncia e que
tenha intimidade com as cimeras terd um
treinamento muito mais facil;
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(4) Produgao — gravagao da aula virtual
(professor), gravacio dos demais elementos
as aula, criagio de todos os elementos
gréficos de apoio;

(5) Pés-produgao —edi¢ao de som e imagem,
colocagao da trilha (musica especialmente
composta ou livre de direitos), colocacio de
caracteres. No final, a aula editada devera
ser assistida e aprovada pelo professor.

O Unico momento em que o professor
nao estd presente ¢ na pré-produgio, quando
poderd fazer seu treinamento. No caso de uma
aula “ao vivo”, recurso que, dependendo da
dinimica do curso, é extremamente Gtil, a pds-
produgido acontece em tempo real, o que exige um
planejamento ainda mais minucioso.

Conclusao

Para que as aulas na Educagio a Distincia
sejam eficientes e produtivas para os alunos, elas
precisamseadaptaraomeioemquesaotransmitidas.
Ignorar os recursos da linguagem audiovisual -
multiplas cAmeras, edicio, possibilidade de trazer
o mundo “real” para a aula, usando diversas
formas e com diferentes estratégias, dependendo
do conteddo - ¢ um suicidio pedagdgico. As aulas
sio apenas uma das estratégias em EAD, mas
costumam ter papel fudamental na relagio com
o aluno. Enquanto isso nao mudar (se é que vai
mudar), a produgao das aulas tem que se sofisticar,
num processo que mantém o professor, mas
agrega uma equipe acostumada a realizar produtos
audiovisuais.

S6 assim, com uma mudanga radical de
paradigmas — o modelo da aula presencial (vindo
do teatro) sendo substituido por um modelo
audiovisual (vindo do cinema, do video e da TV)
— os professores terao uma chance real de atingir os
coragoes e as mentes dos estudantes. A mudanca
nao ¢ ficil e causa grandes apreensdes entre os
educadores, que podem ver os profissionais do
meio audiovisual como substitutos. Essa tensio s6
serd superada quando os professores perceberem
(na préitica, e no na teoria) que uma aula 2

distincia bem feita, criada e executada com a sua
participagdo decisiva, é tao boa (ou melhor, em
certos aspectos) que a sua velha aula presencial.
A partir dai, com certeza o medo serd substituido
pelo entusiasmo e pela esperanca de que esse novo
modelo de educagiao — que nio pode esquecer a
continua renovaciao de valores e de conhecimentos
— ¢ uma alternativa preciosa para os grandes
desafios que o Brasil enfrenta, e que as salas de
aula, sozinhas, parecem ser incapazes de resolver.
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Caca Diegues e o
nomadismo tragico

Eduardo Portanova Barros
Doutorando em Comunicacao pela PUC-RS

A vida cotidiana, & imagem dos individuos e grupos sociais,
¢ essencialmente imperfeita, e ¢ sobre essa imperfeicdo,
inconscientemente assumida, que repousam sua harmonia
e equilibrio, e também sua fascinante beleza. (Michel
Maffesoli, em ‘A conquista do presente”, Rio de Janeiro,
Rocco, 1984)

Truffaut admirava cineastas que tinham certas manias: Godard a de nio dirigir filmes para satisfazer
uma sociedade burguesa; Hitchcock a de se recusar a dirigir wesrterns; Bergman a de nao dirigir longe
de sua Suécia; Bufiuel a de nio inserir mais musica em seus filmes; Rosselini a de dirigir apenas filmes
educativos; Hawks a de s6 dirigir com a cAmera posicionada na altura do olho humano (2000, pdg. 374).
A justificativa do falecido diretor francés para considerd-los grandes era a de que eles nio separavam,
mecanicamente, o que sentiam (o sentimento) do que faziam ou, digamos, a vida da arte. Por isso,
denominava-os “homens-cineastas” ou “diretores-autores”, expressio-chave do movimento conhecido por
Nouvelle Vague, nos anos 50 e 60, e do qual Truffaut fora um dos principais defensores. A questao é: Cacd
Diegues poderia ou nao entrar nessa categoria?

Esse ponto de partida ¢ apenas uma reflexao possivel a respeito de “O que ¢ ser diretor de cinema:
Memoérias profissionais de Cacd Diegues em depoimento a Maria Silvia Camargo” (Record, 2004, 159
pdginas). Nao se trata, aqui, de postularmos uma classificagao dos cineastas entre os que merecem ou
nao constar na lista de Truffaut, e sim, de um exercicio da sensibilidade. O que nos (a)trai o olhar?
Esse olhar é condicionado antes pela esséncia ou pela aparéncia das coisas? Como um cineasta consegue
lidar com a ambivaléncia entre o que é da natureza objetiva, portanto material, e da natureza subjetiva,
portanto mental? Sao questoes, entre varias outras possiveis, como assinalei antes, que este livro estimula,
escolhendo um diretor que, nascido em Alagoas, saiu de 14 para abracar o mundo, em uma atitude némade
que permite com que ele se reconheca pela errincia (ou distancia, se preferirem).

A sensibilidade de Cacd Diegues vem do lado dele (idéia lancada por Teixeira Coelho), assim
como a dos outros diretores citados por Truffaut. Isso aponta para um conhecimento de si antes plural do
que homogéneo. De uma maneira sintética, Cacd Diegues é um cineasta maduro por ter uma natureza
sensivel ao que lhe agrada. O desejo, nele, parece vir da necessidade, e vice-versa. Se nos anos 1960 ¢ 1970
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o cendrio era o da ditadura e o da luta ideoldgica -
que (pode haver alguma duvida?) influenciou, para
o melhor ou para o pior, o cinema brasileiro pelo
olhar de diretores como Cacd Diegues, Nelson
Pereira dos Santos, Ruy Guerra e Julio Bressane
- o que temos hoje? O contexto sociopolitico
faz ou ndo alguma diferenca na produgio de
filmes, no Brasil ou em outras partes do mundo?
Dependerd, provavelmente, das motivagoes do
artista em criar desta ou daquela forma, que dizem
respeito ao imagindrio daquilo que, retomando o
primeiro pardgrafo, Truffaut chamou de “manias”.
Trabalhando com a hipétese de que o meio pode
influenciar qualquer produgao de cunho artistico,
nao sé Cacd Diegues, mas também outros cineastas
do periodo em que o cinema brasileiro passou a
ser novo, se formou em um momento que hoje j4
dd mostras de saturagdo, o da politica. Se faltam,
portanto, motivos politicos para o combate
por meio da arte, como parece ser a ldgica na
contemporaneidade, o que a imaginagao deles
ainda é capaz de produzir? Em outras palavras:
como Glauber Rocha, cuja motivac¢io era lutar por
alguma causa - nisso e em outras coisas parecido
com Godard - seguiria trabalhando? Ainda,
dramaticamente, de espada em punho? Hoje, esse
nao seria o propdsito, creio, de um Cacd Diegues.

Avancemos um pouco mais em relagio ao
nomadismo. H4, nisso, uma aproximagio com
o sentimento trdgico da existéncia, observado na
obra de Nietzsche. Se a postura dramdtica procura
uma solugao possivel e um futuro construido
racionalmente por nossas escolhas, jd no trigico a
histéria é outra. Filosoficamente, o trdgico se situa
no pélo oposto ao do drama. Michel Maffesoli, que
escreveu “Sobre o nomadismo: Vagabundagens
p6s-modernas”, mostrou (melhor do que esclarecer,
um termo demasiado iluminista) esse ponto em
semindrio na Pontificia Universidade Catdlica do
Rio Grande do Sul (PUC-RS), em maio de 2006.
“Nietzsche é como um par de éculos para mim”,
revelou, acrescentando que o fildsofo alemio lhe
deixou, pelo menos, trés legados: a suspeita em
relagio ao sujeito e ao individuo, o elemento
nao-racional, diferentemente do irracional, e

-

a concepgdo trigica da existéncia. E aqui que
ficamos.

Quer saibamos ou nio, afirmou nesse
mesmo semindrio Maffesoli, nosso modo de
pensar é dramdtico, conforme o modelo de
pensamento judaico-cristao. Para Maffesoli, o
politico também ¢ dramdtico por ter a pretensio
de querer chegar a algum resultado. O sociélogo
francés vai mais longe. Acusa a dialética e a idéia
de tese, antitese e sintese como o instrumento, por
exceléncia, do drama. Melhor ainda: “O drama
¢ nosso modo de pensar oficial, essa denegagao
da morte. Todo o resto é tragico”. Trdgico como
o cinema de Carlos Diegues. Trigico como “O
Maior Amor do Mundo”, seu longa-metragem de
2006. Do capitulo dedicado as memorias até a sua
filmografia bdsica recomendada, o que vi foi um
cineasta, filosoficamente, tragico.

Essa tragédia que ¢ existir estd 14 em “O
Maior Amor do Mundo”. E a histéria de um
astrofisico que tem cincer, abandona os ideais
e se compromete, apenas, com O presente.
Presenteismo que ¢ da ordem de um nomadismo
trdgico, pois nao se estd seguro em lugar algum e
se vive 0 momento, aqui € agora. O nomadismo
nio se interessa por férmulas acabadas, por
caminhos retos, por trilhas pavimentadas, por
leitos cimentados. O nomadismo ¢é escorregadio,
imprevisivel, passional. Nao ¢é otimista, mas
tampouco catastrofista. Temos na figura do
protagonista, interpretado por José Wilker, uma
imagem tanto de uma existéncia trigica quanto
némade. “O Maior Amor do Mundo” pontua a
maturidade de um cineasta identificado com uma
sensibilidade trdgica, assim como a de Truffaut, a
de Godard, a de Hitchcock, a de Bergman, a de
Bunuel, a de Rosselini e a de Hawks.

Quando se fala no trdgico da sociedade pés-
moderna nao se quer dizer que o dramdtico tenha
desaparecido de todo. Talvez possamos falar de uma
balanca: ora se pende mais para um lado, ora para
outro, mas ambos constituem a nossa natureza,
que ¢é pulsional, racional e cultural. A arma dos
samurais, por exemplo, ndo ¢ o ataque. Parénteses:
em determinada cena de “Os Sete Samurais”
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(1954), de Kurosawa, o lider do grupo convocado para enfrentar saqueadores de uma aldeia afirma: “A
defesa ¢ mais dificil do que o ataque”. O ataque, ligado ao drama, pode ser tao inutil quanto ridiculo.
Um samurai traz, alids, o espirito de nomadismo. “O fascinio num filme de estrada é essa liberdade de
incorporar o imprevisto”, opina Cacd a respeito de seu “Deus é Brasileiro”, de 2003 (pag. 146).

O oficio de diretor, para Cacd, é bem caracterizado em uma cena com o personagem Ferrand, de
“A Noite Americana”, filme protagonizado e dirigido pelo préprio Truffaut, e com o qual ganhou o Oscar
de Melhor Filme Estrangeiro em 1973, na qual ele dizia que era preciso ter respostas para tudo (pdg. 44).
Nio que a oficina cinematogréfica /bes desagrade. E apenas contigéncia de um trabalho para ele, Caci,
apaixonante, ¢ que o consome 24 horas por dia. Daf a hipétese deste artigo de considerar Cacd Diegues
um autor comprometido, umbilicalmente, com sua profissao. Alids, profissao nio é uma palavra muito
adequada, nesse caso, por dar, talvez, uma idéia de compromisso oportunista com sua atividade, o que
nao ¢ o caso para o diretor de Xica da Silva (1976). Bem escrito e ilustrado com 27 fotos, o livro apresenta
um painel geral de curiosidades, mas nem por isso menos interessantes, de um diretor que transita tanto
no “cinemao” como nas mostras de filmes de arte, e isso é o que ¢ instigante na personalidade de Caca
Diegues. Cabe apenas um reparo: o ano de nascimento de Truffaut é 1932 e ndo 1931, como consta em
nota de rodapé da pdgina 44.

Antecedendo-se ao livro, a socidloga e professora Cristiane Freitas Gutfreind teve a oportunidade
de entrevistar Cacd Diegues para sua tese de doutoramento defendida em 2001 na Faculdade de Ciéncias
Humanas e Sociais da Universidade Paris V (Sorbonne-René Descartes), sob a orientagio de Michel
Maffesoli. Nesse trabalho, ancorado na Teoria do Imagindrio, a autora faz relagoes entre a produgao
cinematogréfica nacional, de 1990 a 2000, as “imagens invariantes” da realidade brasileira e os filmes
produzidos nesse periodo. Parte da tese ¢é dedicada as entrevistas com cineastas brasileiros, entre os
quais Cacd Diegues, além de Walter Salles, Walter Lima Junior e Carla Camurati. Um dos trechos mais
interessantes da entrevista de Cacd Diegues é quando ele afirma, idéia reforgada pelo livro da Record,
que, no caso dele, nio escolheu, racionalmente, a profissio de cineasta: era uma coisa do seu destino. “Ser
cineasta nao ¢ alguma coisa que se programe”, atesta ele (pdg. 19).

Essa caracteristica de Cacd Diegues é perceptivel, pelo menos assim o considero, nos seus resultados
filmicos — o que estd na tela. Uma leitura como a de “O que ¢ ser diretor de cinema” encanta por esse
motivo: traz o imagindrio de um cineasta comprometido com um sonho, sonho esse que a linguagem
cinematografica traduz ora em tragédia, ora em drama, mas que nunca se omite quando se trata de
materializar o sempre ambivalente modo de ser e de estar no mundo. Nao esquecamos Nietzsche ao
lembrar que 0 mundo como representagio e erro é portador tanto de felicidade quanto de infelicidade

(2005, pdg. 36). Cacd Diegues sabe disso.
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Memorandos que o vento
nao levou: uma resenha de
“"Memo From Selznick”

Roberto Tietzmann

Professor da PUC-RS nos cursos de publicidade, cinema e video
e jornalismo, onde leciona em disciplinas relacionadas a
realizacao audiovisual, montagem e tecnologia. Atualmente,
cursa o doutorado em comunicacdo na mesma Universidade

Uma observagao rdpida sobre o panorama audiovisual no inicio do século XXI mostra um quadro
cada vez mais fragmentado de produgio, distribuigio e consumo, onde o prestigio e a centralizagao da
Hollywood do século XX parecem cada vez mais distantes. Aqueles, contudo, foram os anos de gléria
do produtor David O. Selznick. Em sua carreira, Selznick produziu filmes relevantes como “E o Vento
Levou” (1939), “Rebecca, a Mulher Inesquecivel” (1940), “Quando Fala o Coragao” (1945) e “O Terceiro
Homem” (1949).

Notério por seu desejo de controle pleno do processo de realizagio dos filmes, Selznick se
comunicava com seus colaboradores através de notas ditadas que antecipavam e sucediam as reunioes
envolvidas na preparagao dos filmes. Tais notas traziam sugestoes, correcoes, dividas, cobrangas, e, mais
raramente, elogios. Grande parte foi preservada e, anos depois, compilada e editada no livio “Memo
from David O. Selznick: The Creation of ‘Gone with the Wind’ and Other Motion Picture Classics, as
Revealed in the Producer’s Private Letters, Telegrams, Memorandums, and Autobiographical Remarks”.
(Editado por Rudy Behmler, Modern Library, 2000). O livro contém em suas quase 600 pdginas uma
deliciosa compila¢ao dos memorandos enviados por Selznick ao longo de cerca de 40 anos de atividades
na inddstria cinematogréfica.

O voyeurismo implicito na proposta da obra epistolar torna-se especialmente saboroso para o leitor
uma vez que a maioria dos filmes comentados é amplamente conhecida e deles o cinéfilo médio conheceu
apenas a obra, no o bastidor da elaboragao. Mesmo nestes dias de DVDs duplos e triplos onde o revelar
do background em pistas de comentdrio e making ofs passa a ser mais rico e interessante que a obra
em si, dificilmente o espectador tem acesso as comunicagoes da equipe enquanto fazia o filme. Vemos
depoimentos, finais descartados, cenas com cAmeras alternativas em 4ngulos que revelam a construgio
de cada plano, mas nao sabemos, por exemplo, o que Agustin Almodévar (o produtor) disse a Pedro
Almodévar (o diretor) e as suas equipes. Este livro revela justamente isto, e Selznick tinha muito a dizer a
seus colaboradores.

Ainda que a fung¢do de produtor possa variar em seu escopo (hd produtores que se aproximam mais
do gerenciamento de questoes administrativas do que da rotina criativa do ser de filmagem), Selznick
afirmava que “a diferenca entre eu e os outros produtores é que eu estou interessado nos milhares de
detalhes que envolvem a produgio de um filme. E a soma de todas essas coisas que faz um grande filme
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ou o destréi. No modo que eu enxergo as coisas,
minha fungdo é ser responsdvel por tudo.” (pig.
25).

A carreira de Selznick é introduzida por uma
biografia breve escrita pelo critico Roger Ebert no
inicio do livro. Nela o leitor é informado que David
comecou a carreira ainda na escola, trabalhando
na divulgagao de filmes produzidos por seu pai. A
possibilidade de nao apenas divulgar, mas também
de controlar aspectos da produgio, foi seguida em
poucos anos.

Suas atividades foram extensas na produgao,
mas, exceto por raros curtas-metragens, Selznick
nunca dirigin um filme. Isto fornecia material para
seus criticos afirmarem que ele preferia mandar
do que correr o risco de fazer ele mesmo. Mesmo
assim, a compilagado de memorandos presentes
no livro mostra uma sensibilidade agucada para
o que funciona e nao funciona em um filme que
se pretenda de amplo didlogo com o publico.
Selznick nio fez filmes radicalmente inovadores
ou experimentais, e suas disputas criativas no livro
nomalmente revelam isto: alguém que queria de
seus colaboradores 0 médximo de qualidade com
uma ousadia criativa mantida sob o controle do
produtor.

Embora tenha escrito memorandos
profissionais desde o inicio da carreira, Selznick
os preservou principalmente do periodo em que
operou na MGM (a partir de 1933) em diante.
Dos dez anos anteriores restaram relativamente
poucos registros, afirma Rudy Behmler, autor
do livro. Entre os memorandos dos primeiros
anos, Selznick elogia o “Encouragado Potemkin”,
recomendando-o para distribui¢ao nos EUA por
suas qualidades cinematogréficas. Mas questiona
seu contetido ideolégico.

Os dez anos seguintes a saida da MGM
(em 19306) seriam os anos de gléria de Selznick.
Ele fundaria seu préprio estidio, a Selznick
International Pictures e produziria suas duas obras
definidoras: “E o Vento Levou” (em produgio
desde 1936, lancado em 1939) e “Rebecca, a
Mulher Inesquecivel” (em producio de 1938 a
1940). Os melhores trechos do livro tratam destes

dois filmes. Como nao temos acesso as respostas
que Selznick recebia de seus colaboradores e
empregados é impossivel saber o que eles pensavam
das opinides de seu patrao.

Entre as anedotas e historietas presentes
entre as centenas de memorandos, o leitor fica
sabendo que Selznick comprou briga com os
laboratérios Technicolor, ameacando fazer “E
o Vento Levou” em preto e branco se eles nao
restringissem a interferéncia na produgio. Mas
também enfrentou os censores de moral e bons
costumes amparados pelo Cédigo Hays ao exigir
que a famosa frase que encerra o filme, “Frankly,
my dear, I dont give a damn”, dita por Rhett
Butler (Clark Gable) a Scarlett O’Hara (Vivien
Leigh), pudesse ser gravada sem ser alterada para
algo menos blasfemador. Damn em inglés tem a
conotacio de condenar alguém ao inferno, e uma
tradu¢do em portugués para “nao dou a minima’
falha em traduzir a ofensa que o original expressa.
Em ambos casos, Selznick saiu vitorioso.

Tais histérias fazem boas anedotas de salao
entre cinéfilos, mas seu valor estd em recuperar
o longo processo de tomada de decisdes que
acompanha a realizacdo de um filme. Para cada
escolha tomada houve vdrias opgoes possiveis,
tao promissoras quanto. Alguém tem de tomar
as decisoes, e Selznick elegia tal responsabilidade
para si. O livro lhe faz justica e reafirma que fazer
cinema, ontem ou hoje, requer lideranga, mas
também bom senso artistico e financeiro.
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Roberto Tietzmann: Menworandos que o vento nao levou: numa resenha de “Meno From Selznick”
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Orientacao editorial

Logos: Comunicagio & Universidade é uma publicagio semestral do Programa de Pés-
Graduag¢io em Comunicac¢io (PPGC) da Faculdade de Comunicagao Social da UER]. A
cada nimero hd uma temdtica central, foco dos artigos principais; trabalhos de pesquisa
abordando outros temas serao aceitos a critério do Conselho Editorial.

1. ORIENTACAO EDITORIAL

1.1. Os textos serdo revisados e poderao sofrer pequenas corre¢des ou cortes em fungio
das necessidades editoriais, respeitado o conteddo.

1.2. Os artigos assinados sao de exclusiva responsabilidade dos autores.

1.3. E permitida a reprodugcio total ou parcial dos textos da revista, desde que citada a
fonte.

2. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

2.1. Os trabalhos devem ser apresentados em Times New Roman, corpo 12, entrelinha
1,5. Os artigos devem conter entre 30 e 35 mil caracteres (incluindo a folha de referéncias
bibliogréficas e notas) e as resenhas de obras recentes até 5 mil caracteres.

2.2. Uma breve referéncia profissional do autor com até cinco linhas deve acompanhar
0 texto.

2.3. Os artigos devem ser precedidos por um resumo de no maximo cinco linhas, com
trés palavras-chave e versao em inglés e espanhol.

2.4. As citagdes devem vir entre aspas, sem se destacar do corpo do texto, devendo
acompanhd-las imediatamente as notas bibliogrdficas entre parénteses. Exemplo:
(SOBRENOME DO AUTOR, ano de publica¢io da obra, pdgina correspondente).
2.5. Eventuais notas explicativas devem ser numeradas no corpo do texto. E desejvel
que sejam em quantidade reduzida. Devem ser organizadas em seguida a conclusio do
trabalho e antes da bibliografia.

2.6. Ilustragoes, graficos e tabelas devem ser apresentados em folha separada, no original,
gravados no mesmo disquete ou CD-ROM, como um apéndice ao artigo, com as
respectivas legendas e indicacao de localizacao apropriada no texto.

2.7. As referéncias bibliograficas, organizadas na ultima pdgina, nao deverao exceder dez
obras, obedecendo as normas da ABN'T. Exemplo de referéncia de livro: (SOBRENOME
DO AUTOR, Nome. Titulo da obra. Cidade: Editora, ano.). Os titulos de artigos de
periédicos devem seguir o mesmo padrio, sendo o nome da publicagao em itélico.
Exemplo: (SOBRENOME DO AUTOR, Nome. Titulo do artigo. Periddico, Cidade:
Editora/Instituigao,v.XX, n.XX, p. XX-XX, més, ano).
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