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“Se queremos imagens que nos possuam
como os deuses africanos possuem seus
Servos, em uma danga, em um transe,
fabriquemos imagens fora da lei.”

Jean Comolli



RESUMO

O presente trabalho parte de uma investigacdo do processo de assimilacdo das imagens
audiovisuais enguanto uma das via de acesso ao real para uma vasta gama de
espectadores no mundo contemporaneo. Este processo se daria, basicamente, pelo
agenciamento de um modelo de representacdo por semelhanca, que, em nosso presente,
teria estancado a possibilidade de criacdo e producdo de novas formas de pensar o
mundo. Dentro dessa perspectiva, partiremos do primeiro filme da série Tropa de Elite
(2007) para investigar como se da a cristalizacdo de um sentimento de autenticidade nas
narrativas alinhadas ao paradigma da imagem-ac&o, imagens que teriam o potencial de
cristalizacdo de um efeito de realidade, e que, atravessando a experiéncia estética do
audiovisual, estariam saturando-a por esquemas sensério-motores que podem ser
definidos como “cliché”. Esta modalidade de realismo nas imagens audiovisuais, ndo
raro, tem alcancado um grande potencial afetivo, em virtude da dimensdo material
prépria as imagens em movimento, fendmeno que se inscreveria na propria génese das

imagens técnicas como uma forma de experiéncia sobre o real.
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ABSTRACT

This work is part of an investigation of the audiovisual images assimilation process, as
one of the gate ways to the real to a wide range of viewers in the contemporary world.
This process would basically the agency of a model of representation by similarity,
which, in our present, would have stanched the possibility of creating and producing
new ways of thinking about the world. Within this perspective, we leave the first film
Tropa de Elite Series (2007), to investigate how the crystallization of a sense of
authenticity in the narrative aligned with the image-action paradigm, images that have
the crystallization potential of a reality effect, and that, through the aesthetic experience
of audiovisual, would be saturating it with sensory-motor schemes that we define as
cliche. This realism mode in audiovisual images, often, has achieved a great affective
potential, through the material dimension of moving images, a phenomenon that is

inscribed in the very genesis of technical images as a form of experience on the real.
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INTRODUCAO

Fendmeno de publico antes mesmo de seu lancamento comercial, o primeiro
longa-metragem da série Tropa de Elite chegou ao comeércio informal brasileiro
impulsionando uma inusitada campanha de consumo boca a boca dois meses de sua
estreia comercial, em outubro de 2007. Este incidente tornou o filme ndo s6 um
fendbmeno na industria cultural brasileira, como permitiu que o longa-metragem
alcancasse destaque nos principais suplementos culturais do pais e atravessasse um
inusitado caminho, das paginas policiais ao debate politico mais intenso sobre a
seguranca publica nacional.

Narrando o processo de formacgdo de uma nova turma no Batalhdo de Operacdes
Policiais Especiais (BOPE) nos bastidores da Policia Militar do Rio de Janeiro, o filme
apresenta 0 BOPE como a chave-mestra para a solugéo dos problemas de seguranca
publica para a cidade ao final dos anos noventa, momento em que a corporagéo policial
estaria paralisada em funcdo da corrupcdo e das disputas de poder interno. Tropa de
Elite mobilizou midia e opinido publica ndo apenas pelo escandalo que se seguiu ao
vazamento de sua primeira copia pirata, ou pelas implicacdes politicas em torno das
praticas coercitivas encenadas no filme, mas, também em funcéo da intensa penetragédo
que este longa-metragem teve em praticamente todos os estratos sociais brasileiros.

Baseado no livro “Elite da Tropa” de autoria do antropdlogo e ex-secretario de
seguranca publica do Rio de Janeiro, Luiz Eduardo Soares, em conjunto com dois ex-
oficiais do BOPE, André Batista e Rodrigo Pimentel, o longa-metragem Tropa de Elite
€ uma das principais produc¢des do cinema brasileiro da primeira década do séc. XXI, e
se notabiliza pela preocupacdo ndo sO de retratar, mas também de apresentar uma
reflexdo para o problema do narcotréafico na cidade do Rio de Janeiro e no Brasil. Tanto
o livro como o filme, roteirizado pelo diretor Jose Padilha, em conjunto com o
consagrado roteirista Braulio Mantovani e Rodrigo Pimentel coautor de “Elite da
Tropa”, ficcionalizam fragmentos de historias veridicas de oficiais em seu dia a dia na
corporacdo, ao mesmo tempo em que abordam eventos veridicos, como a visita do papa
Jodo Paulo Il a cidade do Rio em 1997, e a guerra entre quadrilhas rivais na cidade neste

mesmao periodo.
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Entre historias de amizade, corrupcdo e desequilibrio familiar, o filme narra o
encontro dos aspirantes Neto Gouveia e André Matias com o Capitdo Roberto
Nascimento, oficial tido como incorruptivel por seus pares, adepto da tortura na préatica
investigativa, e que, ao se desiludir com a subordinacdo do BOPE aos sucessivos jogos
de interesse politicos e eleitorais, acaba vendo na chegada ao Batalhdo dos dedicados
aspirantes a solucdo para uma aposentadoria digna dentro da corporacgdo, que, para o
personagem, so se daria de modo digno através da selecdo de um substituto a sua altura.

O filme Tropa de Elite representou ndo s6 um marco na cinematografia
brasileira, tendo sido laureado com, pelo menos, um grande prémio internacional, o
Urso de Ouro de melhor filme no Festival de Berlim (2008), se mostrou como uma obra
excepcional para observarmos a familiarizacdo do espectador contemporaneo com as
experiéncias de realidade que se tornaram tdo corriqueiras no ultimo
século em razdo do aprimoramento das imagens técnicas em nossa sociedade. A
partir deste filme, pretendemos analisar criticamente como a produgdo de imagens
audiovisuais fortalecem ou problematizam visées de mundo, influindo sobre o que
compreendemos pelo real tanto quanto pelo possivel.

Ao problematizamos a insercdo de produtos audiovisuais numa sociedade onde
as balizas que demarcam o real possivel e suas representacdes tém sido confundidas e
até mesmo desestimuladas, Tropa de Elite se mostra um capitulo a parte em nossa
producdo audiovisual, ndo apenas pelo vigor técnico e narrativo no tratamento da
violéncia urbana, tema que, neste instante, se configura como preocupagao capital na
sociedade brasileira, mas, principalmente, pela rapida incorporacdo dos temas, do
discurso e das sequencias e falas do filme pelo espectador brasileiro. E notério, quase
dez anos apo6s o lancamento do filme, o lugar que Tropa de Elite tem ocupado no
imaginario do publico brasileiro, algo que atravessa desde a assimilacdo de opiniGes
sobre determinados mecanismos publicos, agentes sociais e organizacbes néo
governamentais, até a repeticdo exaustiva de borddes do narrador do filme até mesmo
em manifestagcdes populares, deixando claro que para muitos brasileiros este filme os

“representa”.!

1 Um interessante trabalho feito em cima de uma pesquisa sobre a reverberagdo do filme Tropa de Elite e
sua realimentacdo na vida social do brasileiro pelo viés das representagdes da cultura digital pode ser
encontrado em SZAFIR, Milena. Retéricas Audiovisuais: o filme Tropa de Elite na cultura em rede
digital. 2010. 138f. Dissertacdo de Mestrado, ECA-USP, S&o Paulo. 2010.
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Levando em consideragdo como, desde seus primdrdios, as imagens
cinematograficas funcionam como dispositivo privilegiado de identificacdo e
representacdo de imaginarios individuais e coletivos, iremos, num primeiro momento,
fazer um levantamento de ideias e pensadores que refletiram sobre a difusdo de imagens
no contemporaneo e em como se da o processo de retroalimentacao entre as imagens e a
sociedade. Ao direcionar nosso olhar para as ideias de autores como Jean Baudrillard,
Guy Debord e Vilém Flusser, pensadores que discutiram o lugar das imagens, da
emissdo de signos e da fluidez recente da comunica¢do humana em nossa sociedade
pos-industrial, pretendemos compreender de que forma este fendmeno foi diagnosticado
e quais as implicacdes que se acredita urgentes neste processo.

Vale destacar que seus diagnosticos, muitas vezes apocalipticos, serdo
observados por nés com certo distanciamento, pois, reconhecemos o lugar fundamental
destas ideias para identificagdo de nosso problema, mas pouco habeis para se pensar nao
apesar, mas a partir de uma vida entre imagens. Pelo diagndstico desses primeiros
autores, no momento em que o transito de nossas imagens, carregadas por suas nuances
culturais e subjetivas, adquire um fluxo vertiginoso em razdo da profusdo das novas
midias de comunicagdo, identificamos um cenario em que se pode perceber as
consequéncias de uma saturacdo desses modelos representativos que dificultariam a
distingdo do papel de mediacdo dessas simulagdes com o que se pode compreender
coletivamente como realidade.

Tendo isso em vista, observaremos como 0 que se afirma por “realismo” é um
conceito distinto do que se compreende culturalmente como real. Para Beatriz
Jaguaribe, os codigos do realismo estético, tanto na literatura quanto no cinema, “detém
0 poder pedagdgico de tecer os retratos da realidade™®. Essa vocagdo para com a
verossimilhancga langaria as bases para o entendimento dos codigos de representacdo
que excluem o fantasioso e 0 subjetivo de nossos relatos culturais e,
contemporaneamente, seriam capazes de atingir o que a autora chama de um “choque do
real”, conceito semelhante ao “efeito de real” percebido por Roland Barthes. Sendo
estas praticas desenvolvidas dentro dos codigos do realismo estético, para muitos
espectadores, uma representacdo mais significativa e atraente do que a propria realidade

fluida e multifacetada. Este “efeito de real”, contemporaneo ndo se limitaria a promocéo

2 JAGUARIBE, Beatriz. O choque do real: estética, midia e cultura. Rio de Janeiro: Rocco, 2007. p. 11
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de uma observacdo objetiva e distanciada de uma situacdo dramaética, mas, implicaria
também, numa intensificacdo desta experiéncia estética aos olhos do espectador.

Apbs identificados os contornos gerais de nosso problema, a partir do segundo
capitulo, buscaremos compreender 0s mecanismos estéticos que proporcionaram esta
intensa identificagdo entre obra audiovisual e publico-espectador. Levando em
consideracdo a propria disposicdo do sujeito para a assimilacdo das imagens
audiovisuais que por décadas inflacionam seu cotidiano, consideramos os estudos de
Gilles Deleuze sobre A Imagem-Movimento, calcados no resgate interpretativo do
pensamento de Henri Bergson sobre a consciéncia e 0 mundo que a cerca, segundo 0
qual, uma compreensdo de mundo cindida pelo conflito idealismo x realismo seria
insuficiente. Para o autor, a matéria mesma seria um conjunto de imagens, tendo este
conceito de imagem uma existéncia situada a meio caminho entre a coisa e sua
representacdo®. E a partir deste pressuposto que encontraremos respaldo no conjunto da
obra de critica e criacdo filoséfica de Gilles Deleuze que se debruga ndo apenas num
diagnostico, mas se esforca pela criagdo de uma nova imagem do pensamento. Este
pensamento, compreende as imagens e 0s simulacros ndo apenas em seu potencial
representativo diante da vida, ou seja, pela Otica da cOpia e da ocultacdo de sua
artificialidade, mas, como uma poténcia criadora, uma verdadeira poténcia do falso.
Esta poténcia do falso sera entendida por n6s como produtora de subjetividades, como
uma parte do processo pelo qual as “verdades” e uma ética poderdo ser formuladas em
um determinado periodo e sociedade, conforme a leitura de Deleuze sobre a obra de
Friedrich Nietzsche, onde a critica a ideia de vontade de verdade presente no
racionalismo fundador da Modernidade se enfraquece frente a compreensdo das
imagens falsificantes como poténcia criadora de “realidades”. Este pensamento, que tem
por base 0 questionamento ante a costumeira associacdo do simulacro como a
representacdo errdnea ou mentirosa de uma “verdade”, ou mesmo da nocdo de verdade
e falsidade como conceitos absolutos, manifesta a compreensdo destes conceitos como
expressdes transitorias e condicionadas por seu tempo e espaco. Mais adiante,
deixaremos claro, consideraremos ter sido este tipo de segregacdo a raiz do problema
que a propria filosofia tentou combater. Portanto, partimos do principio de que nenhuma
discussao produtiva sobre as imagens e o cinema pode comecar sem que se tenhamos

desfeito este equivoco.

3 BERGSON, Henri. Matéria e memoéria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito. S&o Paulo:
Martins Fontes. 1991.
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Logo, apds avangarmos em nossa pesquisa levando em conta uma outra
abordagem sobre as imagens para além da discussdo que ainda hoje se apresenta pela
oposicdo entre ideias e simulacros, entre a verdade da vida e a mentira da arte,
lancaremos as bases para o entendimento da presente obra ndo em torno de graduagfes
ou niveis hierarquicos filoséficos, mas, compreendendo o filme Tropa de Elite como
um produtor de perceptos e afectos privilegiado em nosso cinema, como um produtor
de imagens que duram na memoria publico brasileiro, passados quase dez anos®.
Defendemos aqui que a producdo de afectos e perceptos de Gilles Deleuze, entendida
como a forca por detras das obras de arte, como presente também em nosso objeto, a
despeito do desinteresse de certas areas do saber em considera-lo obra digna de esforco.
Pois, pensamos com Deleuze que, 0 que estd em jogo é a conservacdo de instantes e
sensacOes que uma obra pode provocar, e, aqui acreditamos, Tropa de Elite nos oferece

um amplo panorama de sequéncias ricas nestes dois quesitos.

O que se conserva em si é o0 percepto ou o afecto. Mesmo se 0
material s6 durasse alguns segundos, daria a sensa¢do o poder de
existir e de se conservar em si, na eternidade, que coexiste com esta
duracdo.®

E para além da forca com que o filme produziu esses blocos de
movimento/duracdo que se conservaram tdo fortemente na imaginacdo de nossos
compatriotas, problematizaremos como essa ansia em expor um “real” é capaz dos mais
perigosos equivocos, fato que se percebe na forma como este filme se tornou uma
referéncia e alimentou em bom tamanho o imaginario discursivo dos mais diversos
segmentos socioculturais de nosso pais. Tropa de Elite contagiou com sua encenagao
tanto os membros dos mais altos, como dos mais baixos estratos sociais do Brasil, deste
modo, levantaremos a questdo da percepcdo de uma obra audiovisual como poténcia a
ser atualizada de forma ética, ideia apoiada na concepcao do mundo como imagem, e da
prépria existéncia como vida entre imagens, € dai que encontramos respaldo para dizer
gue o cinema tanto é atravessado pela vida, assim como a vida é alimentada pelo
cinema. Por esta razdo, destacamos como Rodrigo Guéron apresenta o problema das
imagens e, mais especificamente, do cinema em sua relagdo com a vida e sobre as

possibilidades de atualizacdo desta pela arte:

4 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a filosofia?. S&o Paulo: Editora 34, 1992.
> lbid. p. 197
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N&o compreendemos o cinema como uma linguagem fechada em si
mesma e que deveria ser analisada enquanto tal. Ao contrério,
insistindo no que afirmamos acima: s6 nos parece possivel estudar
profundamente o cinema se o compreendemos como algo que faz a
vida passar por ele, e que passa pela vida. Numa reflexdo tipicamente
deleuziana, diriamos que o cinema é uma possibilidade virtual de um
mundo atual (o que chamamos “real”); uma possibilidade que deseja,

e tantas vezes consegue, se atualizar: se “tornar real”.°

Deste modo, acreditamos que Tropa de Elite, ao reunir em sua trama histérias

veridicas de policiais com uma acurada reconstituicdo narrativa dos embates dentro da

corporacdo policial e nos morros cariocas, fornece material para compreendermos

como, através da articulacdo do dispositivo de cinematografico, obtém-se um efeito de

realidade, que suplantaria o ideal mimético como modelo de representacdo do real, e

que chegou até mesmo a afetar a compreensdo do que se compreende por realidade por

um amplo coletivo.

UNA GUERRATEN MUITAS YERSOES
SESTAER VERDADEIRA

12 DIE QUTUBRO HOS CINEMAS

< B @ W @ - 0 o

ma: Ly B oo G N>

Cartaz oficial de langamento

® GUERON, Rodrigo. Da imagem ao clique do cliché & imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Rio de

Janeiro, NAU Editora. 2011. p. 15
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1. ASIMAGENS DO REAL

1.1 Realismo estético e simulacéo

Ao buscar encenar o problematico embate entre as forcas policiais e a
criminalidade no Rio de Janeiro, “a guerra”, ao final da década de noventa, Tropa de
Elite articula sua narrativa em trés frentes de acdo perceptiveis desde o seu principio.
Esta fragmentacdo, ndo é ocasional, mas insinua o que o espectador logo ird perceber: a
colisdo entre traficantes que festejam no alto do morro, uma viatura policial ocupada por
agentes corruptos e dois jovens policiais militares obstinados, Matias e Neto que irdo
desestabilizar toda a ordem natural daquele universo. Como examina Gilles Deleuze,
em seu estudo sobre o cinema classico das imagens-acao, e mais especificamente, do
cinema relacionado ao género policial e noir, essas tramas sdo costumeiramente
atravessadas por situacGes limite que levam seus personagens a uma acao,
consequentemente estas acfes provocam reagdes como resposta, e desta sintese se erige

uma nova situacao que estabilizaria a desordem inicial.

O meio atualiza sempre vérias qualidades e poténcias. Nelas ele opera
uma sintese global, (...), enquanto as qualidades e poténcias tornam-se
forcas no meio. O meio e suas forcas se encurvam, agem sobre o
personagem, langam-lhe um desafio e constituem uma situagédo na
qual ele é apreendido. O personagem por sua vez, reage (acéo
propriamente dita) de modo a responder a situacdo, ou a modificar o
meio ou a sua relagdo com o meio, com a situacdo, com outros
personagens. Ele deve adquirir um novo modo de ser (habitus) ou
elevar seu modo de ser a altura das exigéncias do meio e da situagio’.

J& nesta sequéncia de abertura, temos uma reconstituicdo da ambiéncia e do
periodo onde a historia se passa. Musica e danga nos remetem de imediato a ndo téo
distante década de noventa do Rio de Janeiro. Entre flashs que alternam os créditos
iniciais aos corpos dangando ao som de um antigo funk, uma morosidade quase
languida d& o tom das imagens. Logo temos ciéncia de que o conflito do filme se dara

provavelmente neste complicado territorio que envolve a coexisténcia da comunidade

" DELEUZE, Gilles. A imagem-movimento. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. pp. 178-179
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civil com o trafico de drogas em conflito aberto com as forcas da lei. Um conflito que
travado nestas condic¢des, dificilmente poupara a vida de inocentes.

E o que se confirma quando percebemos que o morro estad em festa, com a
hierarquia do crime unida. O desfile de armas pesadas de grosso calibre é feito com
tamanha naturalidade que soaria despropositado em outro contexto. Em off, uma voz
nos alerta, essas armas de guerra fazem parte do dia a dia da cidade. Indiferentes a este
perigo, podemos até mesmo acompanhar a euforia que alguns desses jovens traficantes
armados sentem. Quando pulam em ciranda, o espectador assiste a tudo como se
estivesse dentro da roda no baile funk. A cdmera néo s6 os enquadra como um elemento
em destaque a ser observado, mas se aloca em seu meio, pula com eles. E quando eles
pulam, experimentamos um olhar interno ao préprio desenrolar da acdo, ou, no minimo,
temos essa sensagdo de proximidade Unica na vida.

Ao contemplarmos algo que na realidade, poderiamos temer ou mesmo repelir,
guando numa experiéncia de proximidade fisica, faz todo o sentido uma primeira
pergunta sobre os efeitos que o cinema pode provocar por meio de seu poder de
exposicdo, dessa aproximacdo entdo incomum entre o fato que esta sendo exposto e a
possibilidade de experimentd-lo, ou mesmo de se tornar testemunha de um evento
perigoso que expressa sua presenca através do cinema. Sobre este aspecto referente ao
poder de exposi¢do do cinema, Walter Benjamin ja refletia em seu ensaio seminal onde
analisa as mudancgas no estatuto da arte em raz&o de sua reprodutibilidade técnica. O
filésofo alemdo se pergunta sobre a capacidade que o cinema tem de penetrar na
realidade, extraindo dela sequéncias que diminuem consideravelmente a distancia entre
o observador e o evento retratado, a tal ponto de permitir um “olhar Unico”, que

ultrapassa o préprio olhar cotidiano sobre este real.

No teatro a localizacdo do palco nos faz reconhecer o caréter
ilusionista da encenacdo. Essa localizacdo ndo existe no cinema. Sua
natureza ilusionista € de segunda ordem e estd no resultado da
montagem. Ou seja: no estidio de cinema, a maquina penetrou tao
profundamente na realidade que o aspecto aparentemente puro desta
Gltima, sem o corpo estranho da maquina, resulta de um processo
especial, ou seja, a filmagem por meio de uma maquina fotogréfica
propria e a montagem com outras tomadas do mesmo tipo. Aqui, a
realidade aparentemente despojada das maquinas é a mais artificial
das realio{lﬂades. No pais da técnica, a visdo da realidade pura & uma
flor azul.

8 BENJAMIN, Walter. [et. al.] Benjamin e a obra de arte: técnica, imagem, percepcao. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2012. p. 24
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Aqui, é importante nos determos um instante para refletir sobre a capacidade que
este filme tem de nos aproximar de uma realidade ndo tdo distante para a maioria de
nos, mas que, ainda assim, ganha um tom quase “mitico” durante sua exposi¢do. Uma
realidade tdo proxima quanto distante. Proxima em virtude de sua presenca insistente,
quase onipresente, para as mais altas como para as mais baixas classes sociais, a quem o
assunto chega diariamente; distante pois, na maior parte das vezes é apresentada pela
mediacdo tecnoldgica da imprensa, do cinema, da televisao.

Em nossa trama, estamos no Rio de Janeiro de 1997. No Morro da Babilonia, o
baile esta lotado, traficantes também estdo no meio da multidao, alguns abracados e
cantando, todos consideravelmente felizes, uma felicidade estampada nos rostos, como
em criancas. A diferenca é que aqui pulam armados. Uma cena que retrata bem o que,
em nossos dias, se noticiaria como uma “Terra Sem Lei”. Pela voz over somos
apresentados definitivamente ao narrador do filme, o capitdo Roberto Nascimento,
figura mitica que ja se pode perceber hoje como referéncia nacional®. O capitéo
Nascimento nos explica ja nos primeiros minutos do filme que AR15, Pistols Uzi e HK
47 sdo armas especificas para conflitos de guerra em quase todo o0 mundo, mas, no Rio
de Janeiro séo as armas usadas cotidianamente no crime. “Um tiro de 762 atravessa um
carro como se fosse papel. E burrice pensar que numa cidade assim os policiais véo
subir ‘favela’ s6 pra fazer valer a lei”, afinal, “policial tem familia amigo, policial
também tem medo de morrer. E por isso que, nesta cidade, todo policial tem que
escolher: ou se corrompe, ou se omite, ou vai pra guerra”®. Com estas palavras, temos
um rapido panorama do estado de coisas na cidade do Rio de Janeiro e do Brasil como
um todo no universo de Tropa de Elite. Pois, como a maioria das pessoas ndo gosta de
guerra, toda a sexta-feira uma Blazer da Policia Militar sobe o morro ndo para trocar
tiros, mas para buscar o “arrego”, dinheiro cobrado regularmente pelo sistema de
corrupcéo policial para deixar em paz o trafico, que, por sua vez, tambem prefere a
negociacéo a troca de tiros.

Este retrato do cotidiano que ndo vé cessar seu poder de atracdo é encorajado
notavelmente pelas grandes decisfes que implica em nosso esquema macro politico,
dado o disturbio que gera nas mais altas instancias da seguranca publica e da vida

privada, e possui, por este mesmo motivo, um peso excepcional na vida de qualquer

% FABRIS, Mariarosaria. We don’t need another hero! Temos o capitido Nascimento. Anais do XXVI
Simposio Nacional de Historia— ANPUH. Sao Paulo, 2011
10 Transcricédo deste e dos demais dialogos pelo autor da dissertacéo.
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cidadao, inclusive porque, suas resolucOes, que se articulam nos bastidores da vida
publica, nos escapam em seus pormenores. Mas, acreditamos que parte da atracdo
causada pelo filme vem justamente em funcéo dele encenar uma realidade por demais
proxima, mas jamais experenciada pela maior parte de nds como cidaddos. Afinal, até
mesmo os cidaddos que vivem a rotina de uma comunidade pobre e dos conflitos
armados que a estas comunidades estdo sujeitas, tem algo desta realidade que lhes
escapa, mas que ao mesmo tempo lhes é ofertada pelas manchetes dos jornais, pela
narracdo ruidosa dos telejornais vespertinos, ou como é o caso de nosso trabalho, pela
experiéncia de algumas dezenas de sequéncias turbulentas da qual o cinema nos fez
testemunhas seguras.

E de forma precursora que Walter Benjamin compara em “A Obra de Arte na
Era de sua Reprodutibilidade Técnica” o pintor, que estaria em equivaléncia com o
magico da mesma forma como o cinegrafista esta para o cirurgido. Afinal, o0 méagico e o
pintor, sdo aqueles que atuam sobre a realidade usando suas préprias maos, mas, ao
mesmo tempo em que atuam no contato direto com a realidade, mantém uma distancia
reverenciosa em razdo de sua autoridade ritualistica. De modo distinto, é o cirurgido
tanto quanto o cinegrafista que tém encurtadas consideravelmente toda a distancia e
reveréncia, penetram nas visceras mesmas, chegando ndo raro a renunciar a um olhar
humanizado durante sua intervencdo, em funcdo de uma aproximacdo tdo ampla do
tecido, do corpo e do espagco que, em sua atuacdo, adquirem uma visdo guiada por
intervalos irreconheciveis a olho nu'l. E no seria este 0 maior mérito de todo o cinema
de acdo, mesmo daquele encoberto por maiores camadas de significacdo? Esta
proximidade com a excitacdo de um evento qualquer, oferecida longe dos perigos e da
turbuléncia proprias a uma perseguicdo ou um conflito armado?

Segundo o fil6sofo e socidlogo francés Jean Baudrillard, vivemos um momento
em que se percebe um modelo simulatorio que alimenta o imaginario contemporaneo a
partir de uma natureza radicalmente diferente daquela encontrada no modelo
representativo tradicional. Pois, 0 modelo simulatério produz seu sentido ndo mais a
partir da relagdo entre um referente e seu duplo, enquanto o modelo tradicional
representativo, a que estariamos acostumados nas Artes e Humanidades em geral, esta
ancorado na apropriada metafora presente em nossa relacdo com o espelho. Ha a

referéncia a uma reproducdo mimética que tem origem em um referencial concreto que

1 BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” in: Magia e técnica, arte
e politica: ensaios sobre a literatura e histdria da cultura. S&o Paulo: Brasiliense, 2012. pp. 201-202
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se duplica, sem nunca perder de vista sua matriz. Logo a simulacdo néo parte de um
conceito referencial “ja ndo existe o espelho do ser e das aparéncias, do real e do seu
conceito. J4 ndo existe coextensividade imagindria”*?, ou seja, Baudrillard néo identifica
na representacdo contemporanea a relacdo de paralelismo entre um evento ou um objeto

e seu modelo representativo.

O real é produzido a partir de células miniaturizadas, de matrizes e de
memorias, de modelos de comando (...) J& ndo tem de ser racional,
pois ja ndo se compara com nenhuma instancia, ideal ou negativa. E
apenas operacional. =3

A simulacédo, para Baudrillard, seria a geracdo de signos do real a partir de
outros modelos representativos ja em circulagdo, ndo mais a partir de um referente ou
uma matriz ideal e pregressa. Aqui, lembra-nos o autor, o territério ja ndo precede o
mapa, como na fabula fantastica de Jorge Luis Borges, onde os cartografos de um
Império acabaram criando um mapa tdo perfeito e tdo detalhado, que acabaram por
cobrir o territorio exato daquele império ficticio, ponto a ponto. No universo dos
simulacros e da simulacdo, o0 encanto romantico da abstracdo representativa se perde,
“pois € na diferenga que consiste a poesia do mapa e o encanto do territdrio, a magia do
conceito e o0 encanto do real”**. No universo simulatério em que nos situamos hoje,
observa Baudrillard, a coextensividade imaginaria entre um referente e sua
representacdo caem por terra, a ponto mesmo de se observar o sucesso dos simuladores
atuais quando coincidem o real com seus modelos de simulac3o, e ndo o contrario. E o
caso de uma obra como o filme Tropa de Elite, producéo que, ja no longinquo ano de
2007, foi noticia em boa parte das se¢Bes dos principais jornais do pais. Em primeiro
lugar, e antes de seu langamento oficial e consequente promogao nos cadernos culturais,
indo direto para as manchetes das paginas criminais em vista da proliferacdo de suas
coOpias piratas, evento que tornou o filme um escandalo e um fendmeno na mesma
proporcdo, mas por motivos diferentes. Vale lembrar como a morosidade com que as
autoridades atuaram neste caso, que passados nove anos ndo teve equivalentes em nossa
producdo cultural. Afinal, sabe-se que é impossivel estipular 0 numero exato de

execucdes de um filme que foi visto e revisto por milhares de brasileiros dentro de seus

2 BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e simulag&o. Lisboa: Relégio d’Agua, 1991. p.8
13 1bid. p.8
4 1bid. p.8
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lares. Caso emblemético também ligado a este periodo anterior a exposicéo oficial do
filme foi quando, nos seis meses anteriores ao seu lancamento, membros da equipe
vieram a publico se pronunciar quanto ao caso, e quando até mesmo seu diretor,
contrariado, manifestou o desconforto quanto ao despreparo das autoridades para lidar
com o caso e da cultura do préprio brasileiro em ignorar o crime ao invés de exigir sua
correcdo e 0 cumprimento metodico e correto da lei. Para nés uma declaracdo em
perfeito acordo com as ideias que iremos questionar neste filme.

Por Gltimo, e apds os longos meses de debates acirrados, tendo em vista o
contetdo politico do filme, foi quando o mesmo se tornou referéncia e motivacao
aparente para a discussdo quanto ao problema do narcotrafico nas maiores esferas do
poder publico do Brasil. E quando notamos que uma obra alcancou um estatuto de
“verdade”, ou melhor, de um diagnostico preciso do embate de forgas entre entidades
“do bem” e “do mal” no amplo espectro de forgas que dirigem nossa sociedade para um
ideal de progresso. Como sabemos, muito do apelo do filme esteve em seu narrador, o
Capitdo Nascimento. Mais do que a identificacdo do publico expectador com um
personagem semelhante aos herdis do cinema de antes da segunda grande Guerra
Mundial, época em que na ficcdo os mocinhos tinham seus valores bem definidos e os
bandidos um destino certo, o discurso do capitdo da Tropa de Elite da Policia Militar se
mostra uma referéncia para todos aqueles, que hoje, se sentem desamparados pela atual
conjuntura politica de nosso pais. Por este mesmo motivo vale a observagdo sobre a
escolha em retroceder 10 anos no tempo para se contar esta historia, algo que implica na
exposicdo do declinio anunciado de uma sociedade hoje em vias de esfacelamento. E o

préprio Nascimento quem diz aos primeiros minutos do filme:

Eu ndo sou policial convencional, eu sou do BOPE, da Tropa de Elite
da Policia Militar. Na teoria ela faz parte da Policia Militar. Na pratica
0 BOPE é outra policia. O simbolo mostra que acontece quando eles
sobem a favela. E a nossa farda ndo é AZUL, é PRETA.

A confusdo na “favela”, que hoje, por correcdo politica e cultural comecamos a
enunciar como “comunidade”, se estende numa perseguicdo e tiroteio com morto. A
policia convencional aciona sua tropa de elite e, em instantes, Nascimento sobe o0 Morro
da Babilénia comandando a Tropa “Alfa” do BOPE que estd sob seu comando. Ali,
indiferente aos soldados de uniforme azul da policia convencional, que considera

inexperientes ou corruptos, o capitdo s6 se dirige aqueles que deveriam ser seus
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parceiros para ordenar: “Nao vai subir ninguém! Nao vai subir ninguém! Vai ficar todo
mundo ai quietinho. Nao vai subir ninguém!”. Nascimento ja esta nesta guerra faz
tempo, e avisa que estd comecando a ficar cansado. Sobe-se a musica tema. E esta
experiéncia de tensdo e choque que podemos esperar para 0s proximos 100 minutos
desta histéria. Como ultimo fotograma depois do titulo do filme, temos numa réapida
fracdo de segundos a caveira estilizada do BOPE a piscar na tela, como um signo
fantasmagorico a ser temido.

Os intervalos se encurtam, a tela ameaca escurecer. Como ultimo fotograma em
seguida ao titulo do filme, temos numa rapida fracdo de segundos a caveira estilizada do
BOPE a piscar na tela, como um signo fantasmagorico a ser temido.

Tela escura. Nascimento escuta por celular a esposa contar os detalhes do
ultrassom enquanto esta no consultério médico. Ao encerrar, recomenda os detalhes do
jantar para o marido que, aliés, j& sabe bem que, ao chegar em casa, basta esquentar
tudo o que resta do almogo no microondas. Capitdo Nascimento, além de enfrentar, no
trabalho, problemas de vida e morte, em casa tem que se preocupar com as cobrancas da
esposa que nunca o V€ parar em casa, Situacdo que s6 aumenta sua ansiedade e medo,
fato delicado no estagio avancado em que se encontra sua gravidez. No Gltimo més, o
bebé ndo ganhou peso devido as crises no casamento.

Essa conversa se desenrola do alto de um prédio onde o capitdo e seus
subordinados observam uma transacdo entre policiais militares convencionais e
traficantes de drogas. A necessidade de apresentar mais uma vez, os policiais do
Batalhdo de Operac6es Especiais como incorruptiveis e capazes de corrigir as distor¢oes
encontradas na corporacdo policial convencional se repete ja nesta segunda sequéncia.
H& uma ideia que insiste: o aparato policial tem defeitos, mas ainda é a solugdo para o
combate ao crime organizado, pois é capaz de se autorregular e alcangar maior
eficiéncia. Compreendemos que a trama do filme se estrutura no jogo de forgas entre a
classe média como representante universal de toda a sociedade civil, e a necessidade
desta da seguranca publica do Estado, identificada tanto na policia convencional, como
na contribuicdo impecavel do Batalhdo de Operacbes Especiais para protecdo da
populacdo diante da marginalidade, ou seja, dos traficantes que dominam o comércio de
armas e drogas no Rio de Janeiro. Deste modo, constitui-se um microcosmo de um
Brasil inteiro onde ndo temos representadas classes menos favorecidas da sociedade, as
principais envolvidas no embate entre o crime e o Estado. Em nosso filme-objeto,

vemos se cristalizar uma realidade parcial, onde o combate ao crime organizado
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sustentado pelo trafico de drogas, é identificado como um problema que tem como
principal modalidade de enfrentamento o confronto armado. Ainda que seu diretor, José
Padilha, tenha em entrevistas e debates argumentado sucessivamente sobre a
possibilidade de leituras particulares de seu filme por parte de cada espectador®®,
contrariando as acusac0es feitas pela grande imprensa nacional e internacional ao longo
de meses, observamos que a possibilidade de outras leituras, que ndo a apontada pelo
personagem narrador, serdo desencorajadas pela articulacédo das imagens de Tropa de
Elite. Imagens estas que muitas vezes afirmam a tortura como pratica corriqueira (néo
raro incitando o riso cimplice pelo patético da situacdo), e a execugdo como forma de se
formar policiais de verdade. E exemplar que este tipo de abordagem tenha se tornado
tdo atraente para a populacdo de um pais que sofre as consequéncias de um estado de
violéncia urbana cronica, ao mesmo tempo em que tem essa violéncia sendo explorada

em seu impacto sensacionalista semanalmente pelas redes de televisdo e midia impressa.

INVESTIMENTO RENAN

A segunda onda Licenca de 45 dias
do capital espanhol ~ & saida sorn volta para
rasi cal

"O filme Tropa de Elite € o0 maior sucesso do cinema brasileiro porque trata bandido como bandido e
mostra usuarios de drogas como sdcios dos traficantes"!®

15 Entrevista para TV Cultura — Programa Roda Viva em 08/10/2007
http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/327/entrevistados/jose_padilha 2007.htm

16 Capa e demais reproducdes de paginas Revista Veja, S&o Paulo, n® 2030, 17 de Outubro de 2007. pp.
80-81, 84-85, 88-89, 90-91.
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Em Tropa de Elite tivemos uma obra audiovisual que se penetrou muito profundamente
no contexto social e no imaginario de nosso pais, por isso, trabalhamos com a hipdtese
de que seu ponto maximo de atracdo se encontra justamente na forma crua com que
foram expostas situagdes que envolveriam os bastidores das a¢des policiais, assim como
da vida privada dos combatentes do trafico e dos usuérios de drogas.

Esta postura como sabemos foi decisiva para dar forma a atual ala conservadora
que se manifesta em nosso pais e esteve presente nas ruas lado a lado dos estudantes e
movimentos sociais, com um discurso expresso em cartazes, fantasias e mascaras de
milhares de brasileiros nos Gltimos trés anos de manifestacdes civicas.

Em Tropa de Elite, quando o peso da “guerra” comega a se tornar insuportavel
para nosso narrador, surgem em sua vida, durante o conflito de abertura, os cabos Neto
Gouveia e André Matias, € a partir dai que nossa histdria tera suas linhas de acédo e
personagens definidos. Apds o bombaéstico conflito do inicio, ha um retorno ao passado
num imenso flashback, que retrocedera a histéria para apresentar como todas as vidas se
cruzaram. Nascimento ird narrar em sincronia com as imagens do passado, a
reconstituicdo do ingresso dos dois amigos de infancia na Policia Militar do Rio de
Janeiro, dos primeiros rituais a recep¢do pomposa e cheia de “conversa fiada”, que
segundo o narrador, em nada os prepararia para a realidade do dia a dia na corporacao.
Rapidamente, o discurso de seus superiores sobre os deveres e obrigacdes dos aspirantes
se mostra uma convencdo decepcionante. Neto € levado para a oficina mecéanica do
Batalhdo, onde aprende mais rapido do que queria que a moleza e o jeitinho brasileiro
sdo a lei por ali. Matias, apresentado como figura inocente e idealista pelo narrador,
“acha que ser policial e cursar Direito faz todo o sentido”, € logo direcionado a parte
burocratica de preenchimento da mancha criminal pela area do Batalhdo de
Copacabana, na qual os dois amigos estdo lotados. Enquanto Neto é s impulsividade,
Matias € por demais reflexivo. Um comentario espirituoso do narrador define
rapidamente quem é quem: enguanto, na médo de Neto, uma infinidade de formularios se
tornaria fogueira, para Matias, aquilo ird se transformar em estatistica a partir de seu
esforco metddico. Nascimento acredita que nenhum dos dois cabos esta a sua altura,
mas reconhece, vai precisar da inteligéncia de um, e do coragao do outro.

Mas, é mais adiante, que observamos o abismo que o filme coloca entre a classe
média e a realidade das ruas, manifesta pelo discurso de nosso narrador. Quando
acompanhamos uma sala de aula universitaria, onde estudantes de Direito definem seus

temas de trabalho ao final de uma aula de Sociologia, observamos, como propostas de
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trabalho, 0os nomes de alguns livros-chave de algumas das principais areas de saber do
homem moderno, na sociologia, na antropologia, na economia, na psicologia e na
formacédo social, politica e cultural do povo brasileiro. Ali, sistematicamente alinhadas
num quadro negro, estas referéncias que acreditamos elucidar um pouco mais da
conjuntura em que vivemos, sdo riscadas tdo rapidamente que se percebe um
distanciamento daquilo que esta encerrado nas universidades e ndo dialoga com a
sociedade e seus problemas. Um a um os titulos vao sendo riscados conforme a escolha
dos fregueses e, entre os primeiros nomes abreviados de F. Nietzsche e G. Deleuze,
temos exibidos claramente as classicas obras: Divisdo Social do Trabalho — E.
Durkhein, Capital — Marx, A Riqueza das Nagdes — Adam Smith, Casa Grande e
Senzada — Gilberto Freire, Raca e Histdria — C. Levy Strauss e O Mal-Estar na Cultura
— Freud.

Para Nascimento, assim como para Matias, que exerce a dupla funcdo de
estudante e policial, a abordagem defendida tanto pelo professor como pelos estudantes
da classe média, se mostrara deficitaria e distante, quando nao por uma leve hipocrisia,
por um forte inocéncia, que dificilmente alcanca a gravidade da “guerra” que acontece

no mundo |4 fora.
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Matias, negro, pobre e esfor¢ado, chega como que por acaso na sala de aula no
momento da divisdo dos grupos e acaba sendo cooptado para o trabalho sobre “Vigiar e
Punir” de Michel Foucault. A sequéncia da chegada na sala de Matias e seu encontro
com Maria mostrado em poucas falas e por ligeiros cortes secos, pretende demonstrar a
ocasionalidade maxima daquele encontro nas vidas de todos os personagens, fato
decisivo ao final da trama. De outro modo, a forma como o nome do autor “Vigiar e
Punir” é citado a exaustdo, ao menos seis vezes pela aluna dedicada que convida o
jovem policial para participar de seu grupo, deixa implicito o entusiasmo da aluna pelo
tema da mesma forma como se da uma excitacdo inicial diante de uma novidade
atraente e excéntrica.

Logo em seguida, no Morro dos Prazeres, acompanhamos o0 aspirante Matias
indo fazer seu primeiro trabalho de campo numa favela, aqui como estudante. Neste
primeiro instante percebemos o signo corriqueiro de uma Organizagdo Nao-
Governamental instalada no Rio de Janeiro, um estilizado Pao de Aculcar em preto e
branco, ilustra a porta da ONG que sera apresentada como mais uma rede de
assistencialismo tranquilizador para classe-média e um curral de votos para seus
dirigentes.

Hoje, como nunca percebemos como essas instituicdes que muitas vezes atuam
na profissionalizacdo, no acesso a cultura e na alto-estima de populacdes em areas
carentes e de risco, mas que, pela falta de regulamentacdo na area e pela propria ma-fé
de administradores, poucas vezes alcancaram algum escandalo consideravel, mas, hoje
sdo vistas com olhar tdo desconfiado por nossa sociedade muito em fungéo deste retrato
disseminado por Tropa de Elite.

Aqui a posic¢do do filme é clara, o logo desbotado de um ja vulgarizado P&o de
Acucar ilustrando a porta da ONG deixa claro que esta é s6 mais uma rede de
assistencialismo tranquilizador da classe-média. Rodrigues, administrador da ONG
oferece de imediato seu candidato ao Senado a Matias, com o criativo slogan “Ja tem
candidato para senador? Agora tem. Magalhdes pra senador. Quatro, cinco, um. N&o
esquece. Cinco menos quatro: um. Quatro mais um: cinco”. Logo, uma mausica de circo
ndo diegética surge no mesmo momento em que Rodrigues comeca a falar seu discurso
sobre consciéncia social, num plano que se funde a imagem de um teatrinho pueril para
as criancas da comunidade dentro da prépria ONG, ndo surpreende este teatrinho

retratado como um mais um paliativo para uma ferida aberta, ser ignorado logo em
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seguida pela camera que se detém novamente na conversa de Matias e Maria,
aparecendo ao fundo desfocado.

As boas intencdes e o cinismo de boa parte do grupo de adolescentes é
representado quando se mostra que o servi¢co comunitario que os leva até uma ONG na
favela, possivelmente em razdo da troca de horas do estagio por bénus na faculdade, é
absolutamente irrelevante. Da distribuicdo de preservativos para jovens negras da
periferia, que ja em sua saudacdo indiscreta ao entdo incognito policial Matias, deixam
claro, estdo ali para transar. A aparente boa vontade da classe média em atender aos
menos favorecidos diz mais sobre a sua necessidade em se sentir Gtil e amenizar sua
consciéncia do que traz realmente beneficios a sociedade. Pois, no final do trabalho
voluntéario, a partir do qual os quatro alunos do curso de Direito se juntam para ler e
discutir suas resenhas sobre “Vigiar ¢ Punir”’. Matias, como aluno aplicado, discursa
que, para Foucault, o Direito Penal é uma manifestacdo das relacdes de Poder, e que, na
verdade, ndo ha contrato social nenhum, e que o Estado sempre administra as
instituicGes unicamente para vigiar e punir 0s criminosos. Enquanto Matias discursa, 0s
outros pegam um baseado para fumar. Para o narrador em particular ndo ha meio termo,
no meio da guerra que se trava, os estudantes fumam maconha em uma favela nos
intervalos do trabalho social que deveriam fazer para mudar a realidade daqueles

moradores.
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Segundo nosso narrador, que funciona como superego indisfarcavel, Matias, neste
momento, deveria ter se limitado a “dar o flagrante e autuar os maconheiros”.

Apds esta sequéncia, é curioso observar a reproducdo de uma situacdo em tom
de pardbola ja consagrada na obra de Guimardes Rosa, “Manuelzdo e Miguelim”,
quando, ao final do dia, o grupo de estudantes desce a favela e 0 menino Merito é
encontrado por sua “madrinha” jogando bola de gude com outros moleques da
vizinhanga. Questionado sobre o motivo do descumprimento da promessa de ir para
casa e fazer o dever de casa mais cedo, 0 menino relutantemente abandona a roda de
meninos e apenas oferece a mao a sua “madrinha” desapontada. E quando Matias, como
que promovendo uma ultima gincana, resolve improvisar um teste de viséo; utilizando-
se do elemento surpresa, o policial escreve alguma coisa na mao da madrinha. Ao exibir
parte do mistério a Merito, ele logo acerta “Letra A!”, mas, em seguida, na segunda
tentativa ao descobrir inteiramente a méo da colega, vemos o quadro desfocado,
indicacdo de que Merito tem algum problema de vista. “Deve ser por isso que ele esta
mal na escola” percebe sua madrinha, afinal, o espectador vé, em seguida, que era
novamente um “a” que estava escrito, s6 que mintisculo desta vez. Fica claro, 0 menino
nédo foge aos estudos por ser preguigoso ou incapaz de compreender que deve estudar e
batalhar para sair da favela, mas, simplesmente porque lhe faltou assisténcia e atengéo a
um problema basico, a miopia. Apesar de simples, o problema, depois de meses e horas
de servico assistencialista, somente foi identificado pela atengdo de Matias, também
negro e pobre.

Enquanto Matias se compromete com 0s Oculos para 0 menino, no alto do
morro, todos cheiram, traficantes, o ativista social da ONG e Dudu, o estudante que
aproveita as visitas a comunidade como oportunidade de fazer dinheiro, vendendo
maconha junto com um funcionério da xerox da faculdade.

E mais adiante que observamos o resultado daquele seminario, onde a turma de
estudantes de Direito assiste, nesta mesma aula de Sociologia, ao encerramento do
seminario sobre “Vigiar e Punir’. Com a fala de Maria encerrando a apresentacdo de
seu grupo em tom didatico e monocoérdico, o seminario é concluido de forma quase
Obvia ao descrever o modo como o sistema penal brasileiro “age como uma rede, e que
as microrrelacdes de poder de que Foucault fala, punem quase que exclusivamente 0s
pobres e protege os ricos”. Aplausos. Logo apds as palmas é que o professor Gusméao
tem seu lugar de fala devolvido e discorre com muita propriedade sobre a fungdo em

nossa sociedade da manutencdo de um sistema penal que criminaliza e “pune quase que
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exclusivamente os pobres”, ¢ sobre como essas relagdes de poder, moldam “institui¢cdes
perversas”. Inevitavelmente usa-se em sala de aula, o exemplo da policia, que serviria
como agente perverso que “atua sobre os desprovidos, os bestializados e aqueles que
por sua condicdo sdo compelidos a cometer crimes”.

Aplausos de todos. E quando Fernanda, colega no grupo de Maria, Dudu e
Matias, lembra como a classe média também sofre com a “perversidade” da policia, ou
deste “bando”, como ela se refere a mesma, ao expor para a turma uma situagdo
envolvendo uma blitz numa viagem para Blzios. Nesta ocasido, ela, Maria, € uma outra
amiga foram revistadas e tiveram armas apontadas para as suas cabecas. Uma discussdo
se forma devido ao tema polémico. Seria a classe média tdo vulneravel a truculéncia
policial quanto as classes menos favorecidas? Edu, maconheiro que convive e
comercializa com traficantes da ONG onde trabalha, sabe que a realidade € muito pior
para as classes menos favorecidas, e faz, as vezes, papel do advogado do diabo com as
préprias amigas questionando “Mas eles ndo bateram em vocés, n€”, a abertura desta
discussdo deixa toda a turma em polvorosa e € ai que todos relatam suas opinides e
experiéncias. Afinal, todos tém conhecimento ou ja se viram em alguma situacdo
constrangedora com a Policia. Um dos rapazes, inclusive, filho de um Juiz, comenta
que, em casa, seu pai fala claramente, “na Baixada, tortura € pouco. La € igual a
Chacina da Candelaria”. Com a turma em total descontrole, o professor Gusmao abre a
palavra ao deslocado Matias, afinal ele havia levantado a méo e esperava pelo momento
de sua fala de modo impressionantemente disciplinado. Matias tenta argumentar que a
“galera” esta tendo uma visdo muito parcial e esta na verdade “muito mal informada”. A
turma reage de imediato, Maria é a primeira a lembrar que “0 que eu 0OugO nas
entrevistas da ONG é que, primeiro eles atiram, depois eles perguntam”. Mas Matias,
quase sufocado pelo senso comum de seus colegas de classe, encerra a discussao da
forma mais constrangedora possivel para todos, “Do apartamentozinho de vocés aqui na
Zona Sul a ndo da pra ver esse tipo de coisa ndo. Vocés estdo muito mal-informados.
Muito mal-influenciados por jornalzinho e televiséo.”

A forma como toda esta sequéncia chave se desenrola, e principalmente como se
encerra, em nossa compreensdo coaduna a fala do narrador a experiéncia do policial que
vive a situacdo. Deste modo se tornando irresistivel para tantos espectadores a
compreensdo de que a esfera académica e o conhecimento tedrico e intelectual, estdo
equivocadamente distantes da realidade, da real compreensdo do problema da

criminalidade e da politica de seguranca que a combate. Afinal, o condutor da discussdo
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nos € apresentado como um velho professor de comportamento ligeiramente afeminado
e discurso constrangedoramente maniqueista, sendo demagodgico. Esta sequéncia pde
com clareza um posicionamento e uma visdo de mundo que se afirmaram muito
agressivamente em nossa sociedade nos Gltimos anos, e que teve em Tropa de Elite a
melhor materializagdo de um pensamento conservador e moralizante cada vez mais
aceito em nossa sociedade. Aqui temos definitivamente exposto o problema dos
policiais no filme, nada podem esperar dos elementos da classe média, seus estudos
assim como seu estilo de vida decadente, os afastou de qualquer entendimento sério
sobre a bruta realidade. E pior, o servico prestado a sociedade pela policia, a qual todos
inevitavelmente procuram em momentos de desespero e desamparo, ndo € nem
minimamente reconhecido.

Por este motivo, o problema que se inscreve na substituicdo da representacdo de
um evento ou situacdo por uma representacdo vem do fato de que ndo estamos a tratar
de uma imitacdo ou mesmo de uma parddia, mas da incorporacao no real dos signos de
realidade. Para Jean Baudrillard, neste caso, este seria 0 problema dos simulacros e das
simulacdes a se incorporar na vida cotidiana como signos da prépria realidade.

Para Baudrillard, este se mostra um problema de outra ordem para nos, pois na
simulacdo se articula a dissuas@o dos vestigios do real experimentado coletivamente
pelo seu duplo operatdrio representativo. Ou seja, temos aqui um problema manifesto
na encenagdo de uma obra ficcional, aqui no caso, de Tropa de Elite que, ao encenar
situacOes e conflitos de um microcosmo da sociedade brasileira, um recorte de uma
realidade compartilhada por outro sem numero de cidaddos, ganha um status de
realidade, ao alimentar com sua base ficcional a relacdo da sociedade com o que é
apresentado como real em sua exposi¢do. Fato que se torna cada vez comum numa
sociedade onde a mediacdo das varias midias de comunicagdo, audiovisual, assim
mesmo como impressa, se tornam onipresentes na vida de seus cidaddos. Vale lembrar
neste ponto, os célebres comentarios de Baudrillard sobre a Guerra do Golfo, quando
questionou o aparentemente 6ébvio evento que era compartilhado com milhdes de
pessoas no mundo todo, pelas redes de televisdo, e declarou “a guerra do golfo nao
existia”. Afinal, esta era uma guerra que apesar de toda a cobertura jornalistica, era
remetida aos expectadores como num grande plano ficcional, apresentando em primeiro
plano rapidamente os bravos soldados responsaveis pelos “bombardeios inteligentes”.
Logo, grandes planos gerais dos céus acompanhavam esses pilotos ja em ac¢do cortando



32

0s céus, quando, numa rapida fusdo, tinhamos o interior de suas cabines e a visdo em
plano detalhe das imagens de radar localizando e destruindo seu “alvo tatico”.’

A simulacdo estaria em oposicdo a toda a histéria da representacdo, pois
suplanta o principio de equivaléncia entre o real e seu signo. Ele aniquila a reverséo do
ultimo a qualquer referéncia primeira. A simulagdo ndo é irreal, mas algo préximo ao
que o autor chama de hiper-real, em verdade sua presenca nunca € passivel de troca por
algum real referencial, trocando-se apenas de si para sim mesma. Enquanto a
dissimulacdo envolve o fingimento, quando fingimos numa brincadeira ndo ter algo que
realmente possuimos em nossas maos, a simulacdo envolve ao contrario a omissdo de
uma auséncia que é retratada para o jogador, ou espectador como uma presenca. Aqui 0
autor pde em evidéncia uma diferenca entre o fingimento e a simulacdo, pois
compreende que “aquele que finge uma doenga pode simplesmente meter-se hnuma cama
e fazer crer que estd doente. Aquele que simula uma doenga determina em si proprio
alguns dos respectivos sintomas”.!® O fingimento manteria intacto o principio de
realidade e seu status quo, enquanto a simulacdo pde em alerta toda uma possivel
distingdo entre o verdadeiro e o falso em nossa sociedade, pois, “0 simulador esta ou
ndo doente, se produz <<verdadeiros>> sintomas?”.}® Eis aqui o problema em sua
méaxima complexidade, afinal, se nem a medicina, especializada na identificacdo de
sintomas mensuraveis, consegue distinguir, em primeira instancia, sobre a legitimidade
ou ndo de determinada patologia, 0 que se poderd dizer dos signos e sinais que se
produzem no imaginéario coletivo? Sobre a producdo signica e os simulacros,
Baudrillard diz:

A psicossomética evolui de maneira incerta nos confins do principio
da doenca. Quanto & psicandlise, ela devolve o sintoma do dominio
organico ao dominio do inconsciente: este € de novo suposto ser
verdadeiro, mais verdadeiro que 0 outro — mas por gque € que a
simulagdo se detém as portas do inconsciente? Por que é que o
trabalho do inconsciente ndo ha de poder ser produzido do mesmo
modzcg que qualquer sintoma da medicina classica? Os sonhos ja o
sdo.

Em A Sociedade do Espetaculo, obra identificada até hoje com a turbuléncia

do Maio de 68 francés, Guy Debord p6s em discussdo o problema da perda da unidade

17 Smart Bombing Iraq 1991 https://www.youtube.com/watch?v=w8PdaHg4fXQ
18 BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e simulago. Lisboa: Relogio d’Agua, 1991 p. 10.

19 |bid. p. 10
2 pid. p. 10
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do mundo, pela producdo de espetdculos em funcdo da submissdo do social aos
propdsitos da acumulacdo do capital. Ainda que sua discussdo ndo se dirija
exclusivamente ao mundo das imagens, mas a toda uma organizacdo social a que se
submeteu o moderno ocidente em que imagens midiaticas adquirem forca de
composi¢do no imaginario e, por conseguinte, na realidade de milhdes de pessoas, onde
0 espetaculo ndo seria apenas um conjunto de imagens em ampla circulagdo mididtica,
“mas uma relagdo social entre pessoas, mediada por imagens”.?* Seria o espetaculo a
propria atividade social efetivamente desdobrada, a realidade vivida materialmente
acaba sendo invadida pela contemplacdo do espetaculo. Paradoxalmente a realidade
objetiva esta presente nos dois lados, de forma a ndo permitir qualquer oposi¢éo abstrata

entre o espetaculo e a atividade social efetiva:

O espetadculo que inverte o real é efetivamente reproduzido. Ao
mesmo tempo, a realidade vivida é materialmente invadida pela
contemplacdo do espetaculo, e retoma em si propria a ordem
espetacular dando-lhe uma adeséo positiva. A realidade objetiva esta
presente dos dois lados. Cada nocdo assim fixada ndo tem por
fundamento sendo a sua passagem ao oposto: a realidade surge no
espetaculo, e o espetaculo é real. Esta alienacdo reciproca é a esséncia
e 0 sustento da sociedade existente.?

O espetaculo se apresenta, a0 mesmo tempo, como a sociedade, como parte da
sociedade e como instrumento de sua unificagdo. E importante perceber que a
profundidade no entrelacamento entre o espetaculo e nossas vidas advém do fato que, o
que era diretamente vivido, hoje € experimentado por uma representacdo. Se num
primeiro momento da dominagdo da economia sobre a vida social houve uma
degradacéo evidente do ser em direcdo ao ter, a atual fase de acumulagdo nos conduz a
um estagio onde o ter esta apto a extrair seu prestigio de modo tdo imediato que ja ndo é

necessario como funcéo Ultima, basta-se apenas parecer.

L& onde o mundo real se converte em simples imagens, as simples
imagens tornam-se seres reais e motivagdes eficientes de um
comportamento hipnético. O espetaculo, como tendéncia para fazer
ver por diferentes mediagOes especializadas 0 mundo que ja ndo é
diretamente apreensivel, encontra normalmente na visdo 0 sentido
humano mais privilegiado que noutras épocas foi o tato; o sentido
mais abstrato, e o mais mistificavel, corresponde a abstracdo
generalizada da sociedade atual. Mas o espetaculo ndo é identificavel

21 DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo: Lisboa. Edi¢gdes Antipaticas, 2005. p. 09
2 |bid. p. 09
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ao simples olhar, mesmo combinado com o ouvido. Ele é o que escapa
a atividade dos homens, a reconsideracéo e a correcdo da sua obra. E 0
contréario do dialogo.

Logo, para Debord, hd uma compreensdo do espetaculo como o abuso de uma
visdo de mundo, resultado das técnicas de difusdo massiva de imagens. E o autor
salienta “a técnica espetacular ndo dissipou as nuvens religiosas onde os homens tinham
colocados seus proprios poderes desligados de si: ela ligou-os somente a uma base
terrestre”?*. A origem do espetaculo e o entranhamento dessas imagens em circulagéo
na subjetividade de nossa sociedade seria a perda da unidade do mundo a partir do
instante em que uma parte do mundo se represente perante o proprio mundo Ihe sendo
superior. Debord afirma que o espetaculo é uma visdao de mundo que se objetivou, uma

weltanschauung tornada efetiva, ou seja, uma cosmovisdo materialmente traduzida.

O espetaculo é herdeiro de toda a fraqueza do projeto filosofico
ocidental, que foi uma compreensdo da atividade, dominada pelas
categorias do ver; assim como se baseia no incessante alargamento da
racionalidade técnica precisa, proveniente deste pensamento. Ele ndo
realiza a filosofia, ele filosofa a realidade. E a vida concreta de todos
que se degradou em universo especulativo®.

Estas ideias de Guy Debord, muito mais do que a reflexdo de Baudrillard,
mesmo precisas na compreensdo deste sintoma em pleno processo, afinal, hoje se
percebe sua expanséo continuada, muito mais do que uma retragdo, deve muito de seu
diagnostico a uma compreensdao de mundo sutilmente dualista, que deixa margem para
uma compreensdo ideal sobre a vida, em contraposicdo a possibilidade de uma vida
originaria e uma vida iluséria. Ndo sendo a toa que, muitos dos postulados do filésofo
situacionista buscam pela ocupagdo dos espacos publicos um resgate da vida em
resposta a superficialidade da existéncia no espetaculo.

Contemporaneamente, o conceito de espetaculo foi revisionado por Jean
Comolli, estudioso sobre o cinema documentério e seus desdobramento sobre o real.
Comolli se detém numa analise sobre o atual estado de desamparo das imagens em
nossa sociedade, e compreende que parte desde esgotamento frente as imagens
espetaculares tem ocasionado 0 resgate de uma retorica realista identificada com a

nouvelle vague francesa e o neo-realismo italiano, responsaveis num dado momento

23 DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo: Lisboa. Edi¢gdes Antipaticas, 2005. p. 13
24 1bid. p. 14
% |bid. p. 14
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pela renovacdo do formato ficcional a partir de uma aproximacgdo e incorporagao do
modus de registro caracteristico ao cine-jornal, ao fotojornalismo e a reportagem de
guerra. Esta identificacdo com as técnicas e experimentacdes do cinema de vanguarda
da década de 60 estaria em confronto com o modelo de representacdo do cinema
classico e sua narrativa ilusionista. O autor lembra que tdo importante como estes
elementos foi o “deslocamento do centro de gravidade das midias de massa, do cinema
em direcdo a televisdo e a difusdo da pratica do cinema amador”?®. Hoje, a busca do
cinema por imagens documentais seria resultado do esgotamento da ficgdo frente a
saturacdo das imagens e dramaturgia televisiva, pois, aquilo que a imagem documental
traz como autoridade em sua presen¢a “ndo ¢ mais absolutamente uma ‘nova inscricao
da realidade’, mas antes uma realidade da inscricdo”.?’ A autoridade do registro
documental implica o fato de que o registro do gesto, de uma palavra, ou olhar se
referem a sua manifestacdo, sendo esta provocada ou ndo pelo filme. Em funcdo da
especificidade prdpria a reproducdo das imagens técnicas, sabemos que um encontro
filmado ficticio ou documental de fato ocorreu, pois, de outro modo, ndo poderia ter
sido filmado, e, afinal, “como ndo crer que a realidade da representacdo ndo dé acesso,
no mesmo lance a representacio da realidade?”?8

O realismo estaria na génese do cinema, nascendo a partir do sincronismo. Nao o
sincronismo relacionado a sincronia do som e da imagem cinematogréafica, mas entre a
acdo mesma e o seu registro cinematografico. Este sincronismo se refere propriamente a
interacdo entre a maquina e o corpo, que partilham uma duracdo que, de forma alguma,
é virtual, pois, mesmo quando motivado pela encenacéo ficticia, ainda € motivado pela
realidade. Sendo a relacdo entre o corpo filmado e a cAmera cinematografica o grau zero
de uma relacdo real e sincronica, a que o autor chama de “inscri¢do verdadeira”, em
oposicdo ao “realismo ontoldgico” de André Bazin, pois que o cinema concerniria
menos a imagem fotografica e sua impressdo do mundo visivel, e mais ao tempo
comum da acdo e seu registro. Para Comolli, “ela extrai sua ‘verdade’ da propria
passagem do tempo, do desgaste partilhado do tempo, provocado pela maquina e, no
mesmo instante, registrado por ela, como marcas desse desgaste no corpo filmado.” *° O

cinema carrega, em sua propria natureza, a complexa relacdo do espectador que se vé

%6 COMOLLLI, Jean-Louis. Ver e poder - a inocéncia perdida: cinema, televiséo, ficcdo e documentario.
Belo Horizonte: UFMG, 2008. p. 170

2 1bid. p. 17

28 1bid. p. 220

29 |bid. pp. 119-220
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entre a divida e a certeza de que o que € visto na tela é de fato verdade ou encenacao.
Obviamente, essa duvida se intensifica quando esta encenacéo esta engendrada a partir
dos cddigos do cinema documentario ou quando os simulam, momento em que esta
duvida/certeza se alterna num movimento sincronico.

Para o espetaculo, essa é a plenitude do mundo representado. O esmero e 0
primor técnico e estilistico na representacdo daquilo que se entende por mundo. Mas,
paradoxalmente, para que a representacdo se sobressaia no vacuo existente entre a vida
e a representacdo de mundo, que se necessita do ingrediente espetacular, pois seria a
tarefa do espetaculo nos distrair para o lapso desta perda.

Se o mundo se afirma o espetaculo degenera. E, ao contrario, quando
0 mundo escapa as nossas percepgdes, & nossa consciéncia, & nossa
propria experiéncia (...) que a cortina se levanta para a representacéo.*

Parte deste processo precisa ser entendido também em funcdo das implicacGes
do alastramento do “mundo das imagens técnicas” no contemporaneo, fendmeno
observado pelo filésofo Vilém Flusser, para quem a ampla capacidade de abstracéo
conquistada por nossa sociedade provocou um reencantamento do mundo
proporcionado pela criacdo de dispositivos de producdo imagética tecnicamente pre-
programados. Estes aparelhos seriam o que se pode chamar de uma caixa-preta, pois
possuem um complexo sistema de virtualidades que tem seu pleno funcionamento

desconhecido até mesmo por seus mais experientes programadores.

Imagens tém o propoésito de representar o mundo. Mas, ao fazé-lo,
interpGem-se entre mundo e homem. Seu prop6sito é serem mapas do
mundo, mas passam a ser biombos. O homem, ao invés de se servir
das imagens em funcdo do mundo, passa a viver em fungdo das
imagens. N&o mais decifra as cenas de imagem como significados do
mundo, mas o proprio mundo vai sendo vivenciado como um conjunto
de cenas. Tal inversdo da funcdo das imagens € idolatria. Para o
idolatra — o homem que vive magicamente — a realidade reflete
imagens.®

Flusser comenta ainda sobre como uma tentativa de se impor uma légica que

privilegiaria o logos sobre as imagens, caminho que remonta a Antiguidade, originou

30 COMOLLLI, Jean-Louis. Ver e poder - a inocéncia perdida: cinema, televisao, ficcdo e documentario.
Belo Horizonte: UFMG, 2008. p. 218

31 FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma filosofia da fotografia. Rio de Janeiro:
Relume Dumard, 2002. p. 9.
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um esforgo de subjugacdo das imagens em virtude da valorizagdo dos cddigos e do
poder de comunicagéo da palavra escrita. Mais do que uma valorizacdo da escrita como
via para o conhecimento, falamos mesmo de um banimento das imagens, seja pela mais
completa condenacdo proposta pelos primeiros profetas hebreus, seja pelas ressalvas
dos primeiros filésofos do Ocidente, os pré-socraticos, que procuraram impor a légica
da leitura extraida da interiorizacdo do leitor em oposicdo ao fluxo circular e
descentrado das imagens. Flusser observa como essa indisposicdo frente as imagens esta
ligada ao processo mesmo de traducdo do tempo circular das Ultimas ao processo linear
da escrita e do surgimento de uma “consciéncia historica”.

Para o autor, o principio do que entendemos por consciéncia historica busca
uma traducdo do tempo circular das imagens em um tempo linear que
indisfarcavelmente luta até os nossos dias contra a consciéncia magica e mitologica que
a antecedeu. A partir desta compreenséo de que o0 logos seria a morada e o0 caminho para
uma compreensdo inequivoca da realidade, Rodrigo Guéron no oferece a seguinte

reflexdo com base no pensamento de Flusser:

Digamos entdo que o logos é onde o pensamento trabalha através do
caminho da linguagem das palavras, ou onde o caminho do
pensamento é o proprio processo de ordenamento e revelacdo da
esséncia do real a medida que radicalizamos aquilo que guarda e
estrutura esta esséncia: o processo da linguagem propriamente dito. E
a partir deste raciocinio que os gregos passam a acreditar que o logos
é, de uma s vez, 0 escopo e o lugar de revelacdo da realidade. Nesta
compreensdo, mesmo que a revelagdo da esséncia seja impossivel —
como, por exemplo, Heraclito ou Gérgias sugeriram entre 0s gregos -,
a impossibilidade de encontra-la serd, pelos caminhos do proprio
logos, demonstrada.®?

Para estes pensadores, tudo levava a crer que um entendimento legitimo da vida
em seus mais variados processos, da compreensdo do Todo, deveria passar pela
submissdo das imagens ao processo de compreensdo da realidade que somente seria
possivel pela razdo. Todavia para o autor tcheco, o empenho em subjugar as imagens
visivelmente fracassou em nossa sociedade, pois mesmo numa rapida reflexdo nao nos
demoraremos a perceber que a escrita tanto se remete as imagens, quanto as imagens
continuaram se mostrar produtoras de sentido, ndo apenas na religido, mas ao largo de

toda a histdria da escrita. E 0 pensamento abstrato ocidental, em sua ansia em desvelar a

% GUERON, Rodrigo. Da imagem ao clique do cliché & imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Rio de
Janeiro, NAU Editora. 2011. p. 52
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realidade em sua estrutura intima, ou, ao menos no nivel de uma experiéncia da
linguagem, se mostra, ao final, uma faca de dois gumes, pois na radicalidade de sua
I6gica, o nivel de abstracdo estimulado pela escrita racional acabou por se afastar em
muito do real, tdo mais do que seria possivel a partir do pensamento imaginativo aponta
Flusser. E necessario perceber que se as imagens foram desencorajadas e
costumeiramente relegadas a um lugar subalterno, quando ndo maldito, desde os
primordios de nossa civilizacdo da escrita, foi a prépria escrita que permitiu um
distanciamento tdo profundo na experiéncia de realidade em comparacdo a sua
exposicao pelos cédigos representativos da linguagem.

Deste modo, reconhecemos o problema das simulagdes e do espetaculo antes como
problemas de natureza de uma civilizac@o incapaz de lidar com a “perda da unidade de
mundo”, ndo por razédo das imagens e dos simulacros que circulariam de forma abusiva
em seu cotidiano, mas em fungéo da incapacidade que esta sociedade teve em se ancorar
a partir dos avangcos em seus modelos de representacdo e producdo de sentido, sejam
eles escritos ou imagéticos. Logo, compreendemos que a melhor forma de encarar este
problema tenha relagcdo ndo com a profus@o contraproducente desses signos, mas antes,
com o lugar embacado que essas imagens vém ocupando enquanto elementos que

atravessam a exposi¢éo e o entendimento do nosso mundo.
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1.2. O mito do cinema total

Voltando ao principio de nossa historia, € no Morro da Babilbnia, em
Copacabana, em que acompanhamos, numa noite de baile funk, a incursdo de um grupo
de policiais militares em busca do famoso “arrego”, suborno pago por traficantes a
policia militar. Malsucedida, esta incursdo ird provocar o primeiro contato dos jovens
soldados Neto Golveia e André Matias com o obstinado Capitdo Nascimento. Numa
linha narrativa principal, temos a apresentacdo dos personagens, suas vidas e suas
trajetérias narradas pelo proprio Capitdo, até o momento em que suas histdrias
convergem para o grande evento que abre o filme, o mencionado tiroteio no Morro da
Babildnia, em que, a partir dai, tudo seguira linearmente para a sua conclusao.

E nesta mesma noite, uma sexta-feira, que André Matias e Neto Golveia irdo
acompanhar, na surdina, uma destas transac6es de suborno, a distancia, na tentativa de
salvar um companheiro da policia que sera entregue para execucdo aos traficantes. As
imagens que observamos nestes primeiros minutos logo apresentam o universo em que
seremos langados. O estranhamento inicial que se teria vendo uma Blazer policial,
aquele moderno camburdo da policia militar, estacionando tranquilamente naquele
mesmo baile, € logo desfeito. Vale lembrar, temos ali encenada uma situacdo cujos
relatos todas as semanas chegam até nos, membros da classe média, como uma
realidade insistente, nas conversas de bar, nos noticiarios, ou ndo raro, nas numerosas
historias trazidas por amigos, empregadas domesticas ou zeladores que vivenciaram ou
souberam pelas numerosas testemunhas oculares de tantos casos de corrupgdo como
este.

Esta impressdo logo se confirma quando o espectador observa um dos policiais
firmar o dedo em “V” de PAZ pela janela enquanto a blazer sobe a ladeira. O sinal €
claro: naquela noite ndo havera conflito, a policia s esta subindo para o baile em busca
de seu “arrego”. A despeito de toda e qualquer retaliagdo criminosa ou institucional, o
narrador lembra que, nesta noite, Neto e Matias fizeram a mesma opgéo que ele acredita

ter feito ha 10 anos, entrar para a Guerra. Como diz Nascimento em reflex&o intima:

A paz nesta cidade depende de um equilibrio delicado entre a municéo
dos bandidos e a corrupg¢éo dos policiais. Honestidade nao faz parte do
jogo. Quando um policial convencional, honesto, sobe a favela
parceiro... geralmente da merda.
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E é exatamente 0 que acontece nesta noite, quando os policiais Neto e Matias
procuram libertar o seu parceiro fardado que esta desarmado e vulneravel no meio do
tiroteio. A camera se desdobra de forma objetiva e impessoal frente aos diversos
personagens que participam desta sequéncia. Acompanhamos jovens da periferia
subindo a ladeira em grupo, dedos polegar e indicador para o alto simulam pistolas, ao
mesmo tempo em que ensaiam passes de baile funk para a noite. Calcas jeans e camisas
polo, como num retrato dos jovens trabalhadores que extravasam suas emog¢des num
baile de fim de semana. Enquanto isso, Matias e Neto chegam em uma moto da policia.
Uma camera trémula e nervosa gira sob seu proprio eixo acompanhando sua entrada em
quadro e sai da inércia se aproximando dos dois aspirantes no instante em que descem
da moto e saem correndo. A camera 0s segue neste caminho até os perder de vista. Em
outro lugar, acompanhamos traficantes jogando “tot6” no alto de uma laje. Bola para
um, bola para outro. Tudo transcorre com normalidade, até aquele momento. Em
segundos estamos dentro da blazer da policia. Enquanto anda o carro, a camera do
banco de tras se move e capta a inquietacdo de um destes policiais, 0 capitdo Fabio
Barbosa, que saberemos mais adiante que seria entregue para execugdo. Alternando o
quadro dentro do proprio camburdo, a cdmera registra em 90° seus colegas da policia
que se mantém impassiveis. Vale destacar aqui 0 modo como a corrida dos dois
aspirantes para o alto do morro se mostra urgente. Como na passagem descrita acima, a
estratégia se repete, o plano se mantém estavel em algum ponto fixo, quando surgem ao
fundo os Neto e Matias, assim que os dois novamente passam em frente a objetiva, a
camera se desliga de seu ponto fixo para acompanhar os dois personagens correndo. O
planto treme, acompanhamos seus pés e suas costas que se agitam com urgéncia. Assim
gue ganham distancia a camera estaciona mais uma vez, e somente 0s acompanha a
distancia. Compreendemos que este tipo de estratégia visa a uma aproximacdo do
aparato cinematogréafico, dos seus enquadramentos e sequéncias como parte do olhar do
préprio espectador, aqui como testemunha que se move, esgueira e participa da acao.

Na confusdo entre os traficantes que estdo na quadra do baile, os aspirantes no
alto de uma laje e a policia militar que se aproxima de carro, temos um ultimo olhar pela
mira da espingarda de Neto. Mas a visualizacdo no alto da laje € confusa para o jovem
policial, que tém uma Unica arma de longo alcance, assim como para o espectador que
muda de ponto de vista junto com o personagem. Neto, que lidera a investida, é
impulsivo e excessivamente autoconfiante, e, por isso mesmo, sua precipitacdo dara

inicio a esta “pequena tragédia”. Sem saber exatamente 0 que esta sendo negociado
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naquele momento, o cabo Gouveia langa um tiro no meio da multiddo em direcdo a
transacdo que ¢ feita entre policiais e traficantes. O tiro atinge um destes traficantes, e
desencadeia correria, desespero e perseguicdo com tiros entre as vielas. Os policiais
corruptos que até entdo entravam em lugar de igualdade na favela comecam a ser
alvejados como inimigos. Em planos curtos e tremidos ouvimos o0s gritos e palavroes
que temos registrados como 0s mesmos que chegam até nds pela experiéncia com o
grande cinema de acéo hollywoodiano ou com os jogos modernos de videogame.

Por esta razdo, procuraremos entender, nesta primeira etapa, como o dispositivo
cinematogréafico, desde sua génese, foi pensando como um mecanismo de captura da
realidade material a nossa volta, e, justamente por sua exceléncia em incorporar alguns
dos detalhes mais impressionantes do mundo, em razdo de sua aparéncia e aparente
continuidade espaco-temporal, tem sido designado como um registro automaético e
legitimo do proprio real pelo senso comum. Vale ressaltar novamente que este processo,
vem sendo extremamente problematico quando da apropriacdo, por parte do publico,
deste fluxo de imagens em movimento como reconstituicdo de um olhar legitimo e
imparcial sobre a matéria.

Ao analisamos o texto seminal de André Bazin, “O Mito do Cinema Total”,
observamos a compreensdo, desde o principio dos estudos sobre o cinema, de que sua
invencdo, e o surgimento das condicdes técnicas basicas para o seu desenvolvimento
foram marcados pelo esforgo em materializar em nosso mundo um mecanismo ideal de

reproducéo da realidade, um verdadeiro mecanismo autdmato da realidade.

Parece que tudo passa como se devéssemos inverter a causalidade
histérica que vai da infraestrutura econdmica as superestruturas
ideologicas e considerar as descobertas técnicas fundamentais como
acidentes providenciais e favoraveis, porém essencialmente
secundarios, em relacdo a ideia preliminar dos inventores.*

Bazin chega mesmo a apresentar o cinema como um desejo presente na
humanidade desde tempos imemoriais, anterior até mesmo as condigdes tecnoldgicas
que tornaram possivel seu surgimento. Para o renomado pensador do cinema, a ideia de
um aparelho que exerceria as fungdes que encontramos no cinematdgrafo seria anterior
as condicbes para sua existéncia material, chegando até mesmo a afirmar que o

mecanismo cinematografico nasceu da resisténcia da técnica a matéria:

3 BAZIN, André, O cinema: ensaios. Sao Paulo: Brasiliense, 1991. p. 27
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Ideia que ja estava armada em seu cérebro, como no céu platdnico, e o
gue impressiona, acima de tudo, é a resisténcia tenaz da matéria a
ideia, mais do que as sugestdes da técnica a imaginacdo do
pesquisador. 3

De qualquer forma, para além de uma discussdo sobre o idealismo bazaniano,
podemos refletir que o nascimento do cinema, melhor dizendo, a criagdo de um
mecanismo que funcionasse como um automato da realidade pela reconstituicdo do
tempo e do movimento, se deveu menos a aleatoriedade das descobertas cientificas da
época, do que pela imaginacéo insistente de homens que agiram de forma obstinada em
funcdo do desejo de captura do visivel. Pois, estamos de acordo com a compreensdo de
que as funcdes de dar a fotografia som, cor e movimento, sdo consequéncia do desejo de
se superar a precariedade inicial do cinematografo, levando em conta que sempre se
teve por norte o alcance de uma exceléncia técnica que permitiria a mais completa
captura “mimética” da realidade observavel. Bazin, em seu ensaio, também nos leva a
considerar que a funcionalidade do cinematdgrafo, apdés um longo periodo, se
aprimorou a partir do dominio de uma emulséo seca, flexivel e resistente, uma pelicula
capaz de fixar uma imagem instantanea, caminhando rapidamente para a comunhao com
o aparelho fonografico em seus anos subsequentes®. Aqui vale lembrar a explanacéo de
Bazin sobre a primeira e muito famosa série fotografica feito por Muybridge sobre o
galopar dos cavalos, e, se de fato, estes deixavam o0s quatro cascos fora do solo durante
0 galope. Neste experimento, que foi seguido de outros numerosos ensaios com
mamiferos, aves, homens e mulheres, Muybridge procurou capturar 0 movimento de um
cavalo com 24 cameras dispostas em série, que demonstraram com enorme sucesso para
a sociedade de entdo o que era motivo de polémica, pois imperceptivel a olho nu, mas
passivel de registro por aparelhos técnicos: que ao galopar, um cavalo de fato abandona
por instantes todas as quatro patas do solo. Para ter este resultado, lembra Bazin,
Muybridge teve a sua méo apenas uma destas ferramentas, a resisténcia de uma placa de
vidro, que ao mesmo tempo em que pecava na flexibilidade, era acompanhada por uma
solugédo Umida.

Seria, entdo, apenas uma questdo de tempo no desenvolvimento desse
mecanismo cuja fungdo quanto aos ajustes para o funcionamento de sua estrutura

mecanica, seriam menos complicados que um reldgio do século XVIII. Se o nascimento

34 BAZIN, André, O cinema: ensaios. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991. p. 27
% Ibid. p. 29
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do cinema se deve menos a aleatoriedade das diversas descobertas técnicas, a
infraestrutura de seu tempo, seus primordios estariam no sonho de uma representacdo da
realidade de homens afeitos de tal maneira a uma engenhosidade que, ndo raro, beirava
a neurose monomaniaca nas palavras do autor; “sdo muitos os textos, mais ou menos
delirantes; em que os inventores evocam nada menos do que esse cinema integral que da
a completa ilusdo da vida e do qual ainda hoje estamos longe”.

Desta forma, ndo podemos escapar & consideracdo de que “mito” inventor do
cinema como algo anterior nascimento do cinematografo e, portanto, termos em conta
que seus primeiros estagios, o cinema mudo e 0 cinema em preto e branco, foram etapas

de um projeto que ainda esta por se efetuar e que até o presente ndo se esgotou.

O mito diretor do cinema &, portanto, a realizacdo daquele que domina
confusamente todas as técnicas de reproducdo mecénica da realidade
que apareceram no século XIX, da fotografia ao fonografo. E o mito
do realismo integral, de uma recriacdo do mundo a sua imagem, uma
imagem sobre a qual ndo pesaria a hipoteca da liberdade de
interpretacdo do artista, nem a irreversibilidade do tempo.*’

E neste texto seminal que percebemos com clareza a ideia de um mito que n&o
poderia ter sido melhor batizado do que com o titulo de “mito do cinema total”, pois, ja
nele estd implicado o entendimento do cinema, desde seu principio, como um
desdobramento de um esforco primeiro que torna possivel para 0 moderno europeu: a
producéo de um olhar sobre o real. Um olhar que se supGe idealmente neutro, capaz de
capturar um evento no instante em que depositasse suas lentes e atencéo sobre ele. E ai,
justamente nesta crenca na producdo de um olhar impessoal que reside nosso problema,
pois compreende mais do que um olho, mas, um espelho capaz de materializar uma
visdo neutra e objetiva sobre o0 mundo empirico, como almejaram os homens de ciéncia.
Deste modo, cabe-nos questionar: seria, entdo, o cinematografo o ponto decisivo de um
processo que teria com o cinema se efetivado? E mais: seria mesmo o cinematdgrafo
capaz de materializar automaticamente um olhar neutro e destituido de paixdes,
delimitando um lugar de verdade pretendido pela ciéncia e filosofia do Ocidente?
Mostrar o fato, expor o acontecimento em um universo fechado, é isso que os filmes do

cinema classico narrativo irdo perpetrar até a exaustdo durante o periodo entre guerras.

36 BAZIN, André, O cinema: ensaios. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991. p. 30
37 1bid. p. 39
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Devemos observar como o cinema, ou a maquina do cinematdgrafo, em seu
principio, pode ser observado ndo apenas como um mecanismo que herdou o ideario da
objetividade e da racionalidade presente nas descobertas e avancos cientificos que
marcaram o Renascimento europeu, mas se tornou o prot6tipo desta busca por verdade e
objetividade, aparentemente eliminando a intervencdo do homem e de sua subjetividade
durante o registro. Nao é dificil afirmar, lembrando que, desde seus primordios o
mecanismo cinematografico foi desenvolvido pelos Irmdos Lumiere para captar o
movimento com todo o rigor requerido para pesquisas cientificas, que o cinema nasceu
como continuidade natural de uma tradicdo visual do Ocidente que, desde Platdo, até os
dias de hoje se mantém presente tendo com isso passado da perspectiva renascentista a
camara escura, e atingindo, ainda no século XIX a fotografia e o cinema®. Essa
continuidade tem relagdo com o0s pressupostos que envolvem o observador com o
préprio mundo, e esta evolucdo técnica tendo por norte uma busca por equivaléncia a
“visdo natural”. Ao explicitar a relacdo epistemoldgica entre a tecnologia da camara
escura e o subjetivismo burgués do inicio do século XIX, Jonathan Crary aponta como,
mesmo para 0s homens de ciéncia desta época, o funcionamento deste aparato era, sem

maiores problematizagdes, 0 mais proximo possivel do funcionamento da visdo natural.

Para os que compreendiam seu fundamento Optico, ela oferecia de
maneira transparente o espetaculo do funcionamento da representacao;
para 0s gque ignoravam seus principios, ela proporciona os prazeres da
ilusdo.®

Em seu livro, As Técnicas do Observador, o autor nos apresenta uma habil
relacdo entre o desenvolvimento das técnicas de administracdo da percepcdo, em
especial da camara escura, precursora do cinematografo, que funcionaria a partir da
definicdo de um observador interiorizado proporcionalmente a sua exterioridade diante
do mundo. Quando se analisa os relatos de épocas distintas referentes aos encantos que

este mecanismo provocava em observadores, Crary comenta que diversos expectadores:

Falam, frequentemente com espanto, que as imagens tremeluzentes
projetadas no interior da cdmara (de pessoas caminhando ou de galhos
movendo-se ao vento) eram mais realistas e naturais que os objetos
originais.*

38 CRARY, Jonathan. As técnicas do observador. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012.
% Ibid. p. 40
40 1hid. p. 40
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O que o autor busca salientar em sua pesquisa, € como, ja neste observador pré-
cinematdgrafo, hd uma experiéncia de outra ordem, ndo mais comparavel a da
representacdo imageética pela perspectiva pictdrica. Crary busca observar a relacdo que
se estabelece entre um observador e a extensdo indiferenciada de seu olhar para com o
mundo exterior. Isto se daria, pois, a camara escura operaria uma individuacéo de seu
observador autbnomo pelo seu isolamento e recluséo.

Como parte deste processo de “individuagcdo” de um observador “auténomo”,
estd a ideia de separacdo entre o corpo fisico do observador e o préprio ato da viséo,
como se fosse possivel se descorporificar o gesto da visdo com o processo da percep¢do

e da consciéncia. Citando Nietzsche, Crary aponta:

Os sentidos enganam, a razdo corrige 0S erros; consequentemente,
assim concluiram, a razdo era o caminho duravel, e as ideias mais
afastadas dos sentidos deviam ser as que estavam mais perto do
‘mundo verdadeiro’. Dos sentidos vem a maior soma de infelicidade —
s&0 mentirosos, enganadores, destruidores.**

H4&, nessa dindmica entre observador e aparelho visual da camara escura, uma
contraditoria e curiosa formulagdo, pois, quando do uso deste aparelho por um sujeito
qualquer, 14 estara este como uma testemunha marginal, supostamente descorporificada,
muito em funcdo do préprio bloqueio que a cAmara apresenta ao seu usuario, que deve
permanecer imével no ato da observacdo, incapaz de se perceber dentro da
representacdo. O observador, impossibilitado de se representar a0 mesmo tempo como
sujeito e objeto, tem seu corpo removido desta equacdo a fim de se estabelecer um
espaco de plena racionalidade. Como Crary ird observar, por principio, o corpo, ou
melhor, a relacdo entre sujeito pensante, mundo fisico e aparato mecénico pende
notavelmente para a afirmacdo de um ideal de racionalidade que se mostrara critico em

NOSSo presente.

Por um lado, o observador € dissociado da pura operacéo do aparelho;
ele esta la como uma testemunha descorporificada de uma re-
(a)presentacdo mecanica e transcendental da objetividade do mundo.
Por outro, sua presenga na camara implica uma simultaneidade
espacotemporal entre a subjetividade humana e a objetividade do
aparato.*?

4L NIETZSCHE: 2008, p. 317 apud CRARY, Jonathan. 2012. p. 46
42 CRARY, Jonathan. As técnicas do observador. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012. p. 47
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Crary parte, entdo, para uma analise sobre o uso da visao na Alta Modernidade e
seus efeitos sobre o sujeito observador, que, considerada sob uma visdo genealdgica
foucaultiana, seria “a um s6 tempo produto historico e lugar de certas praticas, técnicas,
instituicGes e procedimentos de subjetivagio™3. Sobre este lugar de verdade que o
cinema é incumbido de assumir na vida e, consequentemente, na politica de nossa
sociedade, podemos encontrar também, na obra de Paul Virilio, outra interessante
investigacdo genealGgica sobre as consequéncias que se deram quando da cooptacao
desta invencdo cientifica do final do século XIX, que, mesmo ganhando terreno
prioritario no campo do imaginario e do entretenimento, seguramente se desenvolveu
sob a sombra do idealismo positivista, marcado pela intencdo de se reapresentar a
realidade, em expor uma “verdade” a todo custo, aproveitada tanto pela maquina de
propaganda de Hollywood como & do nazi-fascismo europeu. Seria este ndo s6 um
efeito colateral do encanto desta maravilhosa maquina de automacdo das imagens em
movimento criada pelos homens, mas um legado que ainda hoje o assombra. Virilio,
filésofo e urbanista, aponta, praticamente em toda sua obra, como o cinema seria parte
de um processo maior de virtualizacdo da percepcdo experimentada coletivamente, e
nos lembra como Walter Benjamin j& percebia que o cinema seria um desdobramento da

arquitetura como meio de experiéncia coletiva do real.

Para ele o arquitetbnico ndo é mais da ordem da resisténcia, dos
materiais, das aparéncias, mas antes da ordem da transparéncia, da
ubiquidade e da instantaneidade, qualidades miticas que prefiguram as
qualidades da grande libertag&o politica e social.**

Em Cinema e Guerra — Logistica da Percepg¢ao, Paul Virilio nos aponta como
teria se dado 0 monstruoso casamento entre 0 nascente cinema e a maquina de guerra
moderna do século XX. Segundo a explanacdo do autor, por maquina de guerra vamos
entender ndo apenas a famosa aproximacéo que o nazi-fascismo empreendeu no campo
da propaganda, evento tragico, ainda que muito bem parodiado na frase “o cinema seria
a guerra continuada por outros meios”, mas também pela relacdo até entdo desconhecida
sobre os avancos tecnoldgicos militares que foram imprescindiveis no desenvolvimento
do cinematdgrafo: as fotografias aerostaticas de Nadar, o fuzil cronofotografico de

Marey e a metralhadora de Gatting. “O ato de mirar € efetivamente uma geometrizacdo

% |bid. p. 15
4 VIRILIO, Paul. O espaco critico. Rio de Janeiro: Editora 34, 1993. p. 55



47

do olhar, uma maneira de alinhar tecnicamente a percepcdo ocular por um eixo

imaginario, uma linha ideal que antes era chamada de linha de fé” %°

Para Virilio, os instrumentos de destruicdo sempre se integram com 0s
instrumentos de percepcdo porque para 0 homem, a funcdo da arma é
a invencdo de um olho. Esse novo olho que foi criado para mirar o
inimigo acabou confeccionando artefatos cinematograficos. Essa
l6gica da visdo € na verdade uma légica da percepgio.“®

Ainda que esta discussdo fuja um pouco do nosso tema, a luz da bem sucedida
construcdo de um ideal de verossimilhanca e consequente lugar de verdade que Tropa
de Elite atingiu, é significativo para o entendimento, no ambito do audiovisual
contemporaneo, em que condicdes se deu este casamento entre um dispositivo de fazer
ver, ou melhor, de fazer ver a verdade inegavel do mundo objetivo segundo um senso
comum, e a mutacdo que do que seria 0 sucesso numa guerra, quando entendemos por
guerra ndo mais uma batalha por vitorias materiais, mas, o arrebatamento de coracdes e
mentes bem longe dos campos de batalha.

Sobre nossa questdo mais imediata, no que se refere a uma confusa indistingéo
entre realidade e reapresentacdo imagética pelo espectador contemporéneo, no qual
vemos sinais de uma aceitacdo perigosa e problematica sobre esta ultima, Virilio traz

um sagaz diagndstico quando especula sobre uma vindoura Estética da Desaparicao:

Brevemente, ndo nos restara alternativa sendo esquecer as distinges
especiosas entre a propagacdo de imagens ou ondas e a de objetos ou
corpos, ja que, doravante, toda duracdo serd estimada em termos de
intensidade.*’

Para nods, é necessario destacar o lugar que o cinema tem na producdo de
imagens que ndo apenas problematizam uma questdo ou momento historico, mas que se
empenham na exposicdo de sensibilidades ainda nédo aferidas pelo homem do senso-
comum. Por este motivo, atentamos para o fato de que ndo apenas 0 projeto
cinematogréafico, em parte o segundo “objeto” de nosso trabalho, mas toda uma tradigédo

estética calcada na representacdo e no mimetismo imagético, ainda esta presente em

45 VIRILIO, Paul. Guerra e cinema: logistica da percepgdo. S&o Paulo: Boitempo, 2005. P. 17

46 VASCONCELLOS, Jorge. Arte, subjetividade e virtualidade: ensaios sobre Bergson, Deleuze e
Virilio. Rio de Janeiro: PUBLIT, 2005. P. 116

47 VIRILIO, Paul. Estética da desaparicdo. Rio de Janeiro: Contracampo, 2015. P. 78 e 79
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nossos tempos aguardando a efetivacdo de uma critica contundente, do qual acreditamos
fazer parte. Logo, temos plena compreensdo de que, no que se refere ao cinema, este
desejo por um real capturado com exceléncia técnica sofre menor resisténcia e ainda
esta longe de provocar o debate que o teatro ou a pintura j& amadureceram, pois, 0 grau
de atencdo despendido ao registro de um acontecimento serd quase sempre proporcional
ao apuro técnico com que se deu seu registro. Ao lembrarmos que os blocos de imagem
e movimento capturados pelo cinematografo, e por seus antecessores, em seus primeiros
anos ja estavam ocupados com os ideais da ciéncia positivista do século XIX, ndo
queremos apontar o diagnéstico de uma doenca originaria no cinema, como parece
pretender Virilio*, mas, pelo contrario, desejamos apontar como seu projeto, que vem
de uma longa linhagem de estudos sobre tecnologia, ndo nos parece dado por encerrado,
podendo ainda permitir surpresas. Se observamos como 0 cinema trouxe em seu
desenvolvimento a busca metddica por uma legitimidade do observavel, dai sua
apropriacdo tendenciosa pela politica na direita tanto quanto na esquerda, pelo
socialismo tanto quanto pelo capitalismo, perceberemos que sua atuacdo como autdmato
do movimento, como mecanismo que apresentaria o real em si, deve muito de seu
sucesso a exposicdo de narrativas totalizantes ndo apenas na propaganda ideoldgica,
como no enredos de praticamente todo o cinema classico que reiteram a todo o

momento: “Eis a verdade!”*.

48 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao clique do cliché & imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Rio de
Janeiro, NAU Editora. 2011. p. 45
4 Ibid. p. 32
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1.3. O efeito de real através dos tempos

E no Rio Comprido, no nimero 117 da Rua do Bispo que o BOPE ir4 fazer sua
incurs@o no Morro do Turano, em fungé@o da operagéo que se organiza tendo em vista a
vinda do Papa Jodo Paulo Il. Capitdo Nascimento estéa insubordinado, seu filho esta por
nascer enquanto ele é obrigado a fazer uma incursdo equivocada numa viela perigosa
por onde passam estudantes e moradores em funcdo de um capricho do alto escalo.
Apo6s tomarem o topo do morro os policiais do BOPE pGem todos os suspeitos e
consumidores que estavam na boca naquela noite junto para interrogatério. Ao escutar a
expressao correlata ao famoso “Sou de menor”, quando um rapaz responde de imediato
“Eu sou estudante”, fala que funcionaria como referéncia de estudo e boa familia para o
suposto infrator, o Capitdo da operacdo pega o rapaz pelo pescogo e primeiro esfrega
seu rosto na ferida de um corpo alvejado na troca de tiros. E pergunta ao rapaz: “Quem
fez este buraco aqui, quem matou este homem?”, acreditando que deve afirmar a forca
dos policias que entraram e dominaram aquela favela o rapaz da a resposta errada,
“Foram vocés!”. Na sequéncia a primeira demonstracdo da atuacdo do BOPE nas
favelas mostra que a tatica de subjugacdo dos traficantes, viciados ou consumidores
ocasionais € muito proxima. Insultos e agressdes que se imagina, sejam encontrados na

formacéo destes mesmos policiais.

- Que matou este cara aqui?

- Eu ndo vi!

- Vocé viu, vocé viu sim, pode falar! Fala! Fala! Fala!

(Seguem-se 3 tapas em sequéncia no rosto)

- Quem matou?

- Foi um de vocés...

- Voceés é o caralho, um de vocés é o caralho!

Quem matou esse cara foi vocé, seu viado!

E vocé que financia essa merda aqui. Seu maconheiro! Seu merda!
A gente veio aqui desfazer a merda que vocé faz. E vocé que financia
isso aqui, seu viado!

A despeito de toda a exceléncia técnica e narrativa, o filme pretende, como diz
em seu cartaz promocional, contar a verdadeira versdo de uma guerra, quando anuncia
ja em seu cartaz: “Uma guerra tem muitas versoes. Esta ¢ a verdadeira”. Lembramos
que esta frase faz referéncia tanto ao vazamento da primeira copia pirata do filme no

mercado informal, como do lugar de verdade pleiteado pelo longa-metragem.
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Ao considerarmos que as artes miméticas e representativas, desde muito cedo,
foram coagidas a refletir e a se posicionarem sobre sua legitimidade no contexto cultural
do Ocidente, onde o agir e o conhecer foram cedo alcados a categoria de condutores
naturais para o entendimento do real, da verdade e do saber, enquanto a passividade do
espectar e a ilusdo das aparéncias proprias a representacdo foram relegadas ao espaco da
ignorancia e do acobertamento do processo de producéo de sua realidade, “o espectador
fica imovel em seu lugar, passivo. Ser espectador é estar separado ao mesmo tempo da
capacidade de conhecer e do poder de agir.”*® Nosso contemporaneo Jacques Ranciére
observa como, desde Platdo, a ideia vigente sobre as artes representativas € a do teatro,
onde os ignorantes sdo convidados a ver sofredores, onde o pathos seria a manifestacéo
de uma doenga que ¢ transmitida pelo “olhar subjugado por sombras”, e a boa e correta
comunidade, ou Republica, seria aquela onde ndo se toleraria esta mediac&o.

Cabe atentar para o fato de que este lugar de verdade ao qual a Arte muitas vezes
se V& coagida a exercitar como modo de justificar seu relato, deve ser identificado em
sua parcialidade, e ndo com uma totalidade idealizada, pois, quando esta se estratifica
numa determinada posicdo ou ponto de vista, obscurecerd outras possibilidades de
interpretacdo, que acreditamos serdo sempre muitas, a0 mesmo tempo em que estara se
sustentando na exclusdo de outras nuances proprias ao contexto deste “real” que se
pretende expor.

Surgindo na ascensdo da modernidade iluminista, como resultado das aspira¢oes
e inquietagOes da sociedade de massas que emergiu deste novo contexto, o realismo
estético aparece como uma saida natural para as necessidades do homem e da sociedade
neste efervescente momento. Momento, como sabemos, onde se principiam as grandes
aglomeracg6es urbanas que se tornaram marca da modernidade, a0 mesmo tempo em que
um amplo desenvolvimento técnico e cientifico comega a alterar em definitivo o ritmo
de vida de homens, mulheres, criangas e idosos em todo o mundo. Para Beatriz
Jaguaribe, o século XIX tece a coincidéncia entre a modernidade enquanto periodo
histérico e experiéncia cultural para os habitantes das grandes metrépoles. Neste
periodo de contradicdes, onde o crescente estimulo urbano contrastava com um
imaginario pré-moderno, o positivismo cientifico (e ideoldgico) tecia as regras para uma
sociedade onde a ordem do dia comeca a ser estabelecida através do controle e gestdo

do presente em vistas a um futuro melhor, heranca de um projeto lluminista que

50 RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012. p. 08
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desafiou a crenca na tradicdo e propds em seu lugar uma extremada crenca na razao e no
progresso cientifico®?.

Neste momento, a comunicacdo entre a sociedade e seus cidaddos, a gestdo de
Seus anseios e expectativas se dava através da padronizacdo dos noticiarios, das
narrativas e experiéncias cotidianas deste coletivo que ja coexistia com 0s primeiros
sinais de um mundo de fantasias e devaneios publicitarios. Imagens e narrativas que se
especializam na evocacdo de mundos de atracdo quase delirante. Assim, observamos
como ainda na virada do século XIX para XX, um dos apelos de nossos nascentes meios

de comunicagdo de massa

E fazer com que a imagem ou a narrativa midiatica seja mais prenhe de
realismo do que nossa realidade fragmentaria e individual. Tecendo
imagens e narrativas da realidade, os enredos e imagens dos meios
midiaticos serdo absorvidos no cotidiano de milhares de pessoas e se
transformardo nos codigos interpretativos com os quais elas abalizam o
mundo e tecem suas proprias narrativas pessoais.®?

Essa aproximagdo das experiéncias narrativas com as experiéncias cotidianas
pode ser observada na evolucdo das paginas dos folhetins e romances de época,
fortemente influenciados pelo ideal cientificista que se espelhava no discurso daquele
fim de século, e que afirmava a importancia da prova empirica na distin¢éo entre fatos e
ficcOes. Neste primeiro momento a imagem realista alcancada por estas narrativas
tentava uma equiparacdo entre a representacdo do mundo e a realidade social, onde a
verossimilhanga do realismo estético e artistico embagava as fronteiras entre a
representacdo e a experiéncia social, em sua tentativa de transformar o cotidiano

dispersivo em algo mais significativo.

As estéticas do realismo critico almejam captar as maneiras cotidianas
pelas quais os individuos expressam seus dilemas existenciais por
meio das experiéncias subjetivas e sociais que estdo em circulacdo nas
montagens da realidade social.>®

Segundo Beatriz Jaguaribe, toda uma pedagogia da realidade foi alicercada ao

final do século XIX a fim de formar um publico apto a decodificar o ambiente social de

1 JAGUARIBE, Beatriz. O choque do real: estética, midia e cultura. Rio de Janeiro: Rocco, 2007.
>2 1bid p. 30
>3 |bid. p. 15
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acordo com as regras do que se pode chamar de realismo critico. Esta imersdo, observa
a autora, é encontrada na proposta estética dos primeiros autores do realismo critico,
eternizado nos folhetins de autores como Flaubert (1821-1880), Maupassant (1850-
1890), ou mesmo Balzac (1799-1850), autor que atuou ainda ao principio do século
XIX. Se o realismo critico, na literatura, se articulou na tentativa de representar o
comportamento e a etiqueta dos individuos para dar vida a construcdo ideoldgica e aos
valores sociais de seu periodo, isso foi feito por um recurso até entdo incomum para um
método narrativo, pois, a partir de longas pausas e suspens@es na narrativa, tinhamos a
insercdo de detalhes latentes, que enriqueceram as descricbes de ambientes, a
caracterizacdo dos personagens. Cabe a nds ressaltar que todo recurso estilistico estara
inteiramente condicionado a apreciacdo de seu tempo, o que, em relacdo ao “realismo”,
se intensifica, pois o mesmo sempre dependera “da evocagdo de nogdes culturalmente
construidas da realidade que, muitas vezes, sdo absorvidas como uma sinédoque do
proprio real”™. Inclusive, podemos observar que, na sequéncia ao “realismo critico”,
havera o surgimento de técnicas estilisticas que privilegiaram a exposi¢do de dados
subjetivos as longas descricdes com detalhes e pormenores das salas, da ambiéncia e do
gestual burgués como tipificador de tracos intimos e sociais. Autores como Virginia
Woolf e James Joyce, expoentes maximos de nosso modernismo literario, distanciaram-
se dos cddigos de representacdo tdo caros a geracdo antecessora, e desenvolveram, a
partir de um modelo de densidade emocional e associagdes subjetivas, a estrutura de um
novo cadigo de verossimilhanca. Algo que hoje temos consolidado pelo nome de stream
of consciousness, ou fluxo de consciéncia.

Roland Barthes, em seu artigo precursor, “O efeito de real” investigou as
transformagOes por que passou a significagdo no discurso narrativo no Ocidente,
relatando que estes detalhes “supérfluos” em relacdo a estrutura narrativa constituiam
indices de atmosfera ou mesmo do carater dos personagens, nunca detalhes
insignificantes. Este “efeito de real” como 0 batizou Barthes, se constituia por pequenos
gestos, atitudes transitorias, objetos insignificantes, palavras redundantes, e nasce
rompendo com o todo o discurso de verossimilhanca da Antiguidade, que opds uma
resisténcia milenar a representacdo “nua”, pura e simples do real, pois esta era entendida

como resisténcia ao sentido.

> JAGUARIBE, Beatriz. O choque do real: estética, midia e cultura. Rio de Janeiro: Rocco, 2007.
p. 103
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Basta lembrar que, na ideologia de nosso tempo, a referéncia
obsessiva ao <concreto> (no que se pede retoricamente as ciéncias
humanas, a literatura, as condutas) esta sempre armado como uma
méaquina de guerra contra o sentido, como se, por uma exclusao de
direito, o que vive ndo pudesse significar — e reciprocamente.

Para a cultura classica, a ideia de real opunha-se naturalmente a de
verossimilhanca, que estaria ligada a ordem do discurso narrativo e & mimese poética,
“primeiramente porque o verossimil nada mais € do que o opinavel: esta inteiramente a
opinido (do publico)*®. Este detalhe “concreto”, segundo Barthes, vem do arranjo entre
um referente e um significante, a partir do qual o significado é expulso do signo.
Confinada a detalhes, a narrativa realista atinge sua funcdo a partir de um discurso

parcial e erratico, de uma iluséo referencial.

No mesmo instante em que estes detalhes sdo supostos denotarem
diretamente o real, eles ndo fazem mais que o significarem, sem dizé-
lo (...) ndo dizem mais que isto, somos o real; é a categoria do <real>
(e ndo seus conteldos contingentes) que é entdo significada; ou
melhor, a propria caréncia do significado em proveito do Unico
referente torna-se o préprio significante do realismo: produz-se um
efeito de real, fundamento desse inverossimil inconfessado que forma
a estética de todas as obras correntes da modernidade.*’

Ao final de seu artigo, o autor chama a atencdo para o fato que este novo efeito
de verossimilhanca é radicalmente diferente dos antigos recursos estilisticos percebidos
na literatura do Ocidente e definem, por isso mesmo, uma severa ruptura. Indiferente as
leis do género, o realismo estético nasce da expressdo partida do signo de encontro ao
objeto e sua forma de expressao e levanta a hipdtese de que da desintegracdo do signo
“que parece muito bem ser o grande caso da modernidade”®®, se faz em nome de uma
plenitude do referencial, que seria atingida no instante de esvaziamento deste signo, que
colocaria em suspensdo nossa estética secular de representacao.

H& uma naturalizacdo desse registro realista presente j& desde a producdo de
noticiarios e romances do fim do século XIX, que procuravam traduzir uma equiparacao

entre a representacdo do mundo e a realidade coletiva. Sob o olhar realista, o cotidiano

5 BARTHES, Roland. O efeito de real. (in): literatura e semiologia: pesquisas semiolégicas. Petrdpolis:
Vozes, 1972 p. 41
56 |bid. p. 42

57 |bid. p. 43
58 |bid p. 44
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ganha legitimidade para se tornar assunto de interesse artistico, ideia esta que se apoia
na concepcao do artista como observador imparcial e objetivo da vida. Como que numa
reacdo ao imaginario romantico e suas caracteristicas, a lembrar: o enaltecimento do
individuo extraordinério, a busca pelo insolito, maravilhoso e exdtico, o culto ao amor
com seus herois e heroinas®®. O ideal do realismo moderno trouxe consigo uma
desconfianga crénica em relacdo aos valores anteriores a ele, em especial no que diz
respeito a imaginacdo. Abandonando os assuntos tradicionalmente vinculados a herdis
romanticos e suas ambientacBes fantasticas, o realismo estético se firmou pela
representacdo privilegiada de realidades costumeiras para o leitor/espectador, mas,
numa equacdo delicada onde a opcdo por realidades proximas as do cotidiano nao

excluiam o efeito espetacular e estarrecedor que essas narrativas se propunham.

O adjetivo que usualmente caracterizava o realismo era “starling”
estarrecedor “surpreendente” e no bojo da “realidade comum e

corrente” uma atencdo particular ao desagradavel, exposto e sordido

podia ser discernido”.®

Com incontorndvel mediacdo dos folhetins e romances, ao imaginério ficcional
dos leitores e espectadores do final do século XIX, o realismo ganha impulso nédo
experimentado até mesmo pelo naturalismo estético que pode ser diferenciado do
primeiro em fung@o de sua rigidez empiricista e “definicdo da natureza humana de
acordo com premissas biolégicas em que a psicologia individual é submetida aos
critérios de uma tipologia de comportamentos”.5!

Para a autora e outros tantos pensadores que refletiram sobre as estéticas
realistas ontem e hoje, uma correta definicdo de realismo deverd sempre compreender
que o real sera intransmissivel sem um agenciamento razodvel das convengfes que se
estabelecem de tempos em tempos como préprios a realidade coletivamente. E neste
contexto onde a realidade se torna mediada no dia a dia dos cidaddos das grandes

cidades, que temos o nascimento da fotografia:

Desde o surgimento da maquina fotografica no século XIX, o status
das estéticas realistas esteve fortemente acoplado aos meios de

5 JAGUARIBE, Beatriz op. cit.

80 WILLIAMS, Raymond apud JAGUARIBE, O choque do real: estética, midia e cultura. Rio de Janeiro:
Rocco, 2007. p. 23
1 JAGUARIBE, Beatriz. O choque do real: estética, midia e cultura. Rio de Janeiro: Rocco, 2007. p. 29
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reduplicacdo do real e da realidade fomentados pela cultura visual e
pelas novas tecnologias midiaticas.®

De fato, o impacto documental da imagem fotografica debilitou os codigos de
verossimilhanga classicos da pintura, afinal uma imagem fotogréafica possui o indice de
que determinada paisagem, pessoa ou objeto, esteve num tempo pretérito efetivamente
imobilizada diante da cdmera. Esta zona de indistin¢do entre o evento “objetivo” e sua
representacdo ficcional, proporcionada pelo efeito mimético das tecnologias da
imagem acabou formatando as imagens do cotidiano e as narrativas da realidade que
tecem as imagens e narrativas da realidade que serdo absorvidos no cotidiano de
milhares de pessoas e “se transformardo nos codigos interpretativos com os quais elas

abalizam o mundo e tecem suas proprias narrativas pessoais”.5

Nossos instantes de lembranca se petrificam por meio de
fotografias, interpretamos pessoas e eventos com 0s repertorios
da ficcdo, atravessamos a cidade num nevoeiro de projecdes
fantasiosas e consumimos produtos embalados pelos desejos
encantatérios da publicidade.  Entretanto, quanto  mais
ficcionalizada e estetizada é a vida cotidiana, mais se procura a
saida para tornar a experiéncia “real”.%

No cinema, 0S primeiros recursos estéticos voltados para uma expressao
narrativa realista podem ser identificados ainda nos primeiros anos de sua expressao
como veiculo de entretenimento e arte, sob a forma do que conhecemos como o
classico-narrativo. Como sabemos, o cinema classico-narrativo, ou ilusionista, almejou
a ocultacdo do processo de filmagem e montagem em sua diegese. Este recurso tinha
por objetivo uma experiéncia aprimorada de fruicdo do espectador pelo espetaculo
cinematogréafico tendo sido hegeménica até o periodo do pds-guerra.

Quando sabemos que toda experiéncia cinematografica estd organizada em
fungdo da fragmentagdo propria da rotina de filmagem, onde planos e sequéncias séo
obrigatoriamente filmados fora de sua ordem cronoldgica, entendemos a razdo para a
articulacdo de um método que omite do espectador o que se entende por qualquer
funcionalidade excessiva. Este modelo classico-narrativo esteve antenado com as

exigéncias de seu tempo no que havia de mais apropriado em convencdes de

62 |id. p. 29
63 |bid. p. 30
5 |bid. p. 99



56

verossimilhanga cinematografica. Logo, toda uma gramética cinematogréfica foi
organizada na intencdo de se conseguir aproximar a realidade filmica o méaximo
possivel da observacio naturalista do mundo a que o espectador estava acostumado®®.

Neste primeiro momento, almejou-se atingir a verossimilhanca numa narrativa
linear que apelava para a maior estabilidade possivel nos movimentos de camera, na
obediéncia as rigidas regras de iluminacdo e raccords, e sobretudo, na atencdo a
transicdo entre sequéncias da forma mais suave possivel, ou seja, eliminando os ditos
“tempos mortos” ou qualquer suspensdo considerada inatil na trama. O exemplo mais
simples, e ndo por isso menos pertinente, esta na observacdo de qualquer sequéncia do
cinema ainda na primeira metade do Ultimo século, nestes filmes quando um
personagem qualquer sobe uma escada se afastando do olhar do espectador, em poucos
segundos tera seu percurso executado por completo j& no espago “superior”, ou mesmo
em seu aposento, dependente da urgéncia para o prosseguimento da trama. Esta intencédo
de prosseguir com o encadeamento de imagens, por uma transparéncia que se pretendia
absoluta buscava criar uma impressdo de realidade continua, onde se tornava
inadmissivel que o modelo narrativo ilusionista fosse desrespeitado, chamando a
atencdo para si mesmo durante exibigdo cinematografica.®

Como observa Hérnan Ulm, ao analisar as condicbes de possibilidade na

producdo do visivel e da verdade:

En el cuadro acontece lo visible. En el marco cerrado de la ventana
acontece la infinitud del mundo: fuera de la ventana nada se ve (...) El
cuadro copia el mundo. La representacién establece una relacion con
el original y da las reglas por las que el mundo se presenta,
asegurando la instancia en que la verdad se realiza. Se trata de hacer
ver la verdad en el cuadro cerrado de la representacion ¢’

Outra forma de se compreender a expectativa em torno da producdo
cinematogréfica com a encenacdo de realidades muito proximas as experimentas por

seus espectadores médios, € perceptivel no fato de que, com a mediacdo crescente da

8 XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1977.

6 STAM, Robert. O espetaculo interrompido: literatura e cinema de desmistificagdo. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 1981.

67 “No quadro acontece o visivel. Na moldura da janela fechada ocorre a infinitude do mundo: fora da
janela nada se vé (...) O quadro copia 0 mundo. A representacdo estabelece uma relacdo com o original e
da as regras pelas quais 0 mundo é apresentado , garantindo a instancia em que a verdade é feita. Se trata
de ver a verdade no quadro fechado da representagio” ULM, Hérnan. Hacer visible. La produccion de la
verdad. Tres directores contemporaneos del cine argentino. Argentina: Universidad de Salta, 2008. p. 01
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realidade coletiva pelo cinema, televisdo e pelos demais meios de comunicacao, tem-se
aumentado em proporcdo a busca pela producédo de ficcbes com conotacdo “altamente
realista”, pelas quais muitas vezes ha um claro direcionamento para producao de “uma
verdade que simule sua propria ndo-simulagao’®®.

Curiosamente, podemos observar que, hoje, parte do processo de producdo de
verdades que simulem sua ndo-simulacdo, envolveu a incorporacdo de recursos
narrativos e estilisticos ligados as vanguardas cinematograficas da segunda metade do
século XX, que, em sua época, buscaram chamar a atencdo justamente para a
problematica artificialidade inerente as narrativas classico-ilusionistas. Nas Ultimas
décadas, uma reapropriacdo das técnicas de reflexividade narrativa, antes associadas a
diversos cineastas de “vanguarda” da segunda metade do século XX, cineastas como
Jean-Luc Godard, Alain Resnais, Michelangelo Antonioni e Glauber Rocha, que
produziram um cinema dito “de autor”, comprometidos com a elaboragdo de um estilo
narrativo proprio que o tornasse capaz a emulagdo de realidades muito particulares,
impregnadas por suas impressdes pessoais e pela liberdade de invencdo sobre a
realidade empirica. Sua critica a decupagem classica fez-se pela indiferenca as
convengdes do naturalismo classico, por seu ‘“aspecto manipulador e pela sua
articulacdo com a criagdo de um mundo imaginario que aliena o espectador de sua
realidade”®®. Assim, na busca por um estilo narrativo préoprio, aliado ao interesse em
conscientizar o publico perante o espetaculo ilusionista a que estava sujeito, estes
cineastas utilizaram uma série de recursos reflexivos que exigem, ainda hoje, do
espectador contemporaneo, um olhar agucado e participativo.

Afinal, o cinema possui uma descontinuidade inerente ao Sseu processo de
producdo e montagem. Pois, ndo é de outra forma, sendo pelo encadeamento de
fotogramas isolados que serdo definidos os planos e confeccionadas as sequéncias com
a finalidade de envolver o espectador emocionalmente, guiando-o ndo sé atraves de
movimentos de camera e angulos fotograficos, mas também através da unidade
psicolégica adquirida com a racionalizacéo de sua mise en scene’®.

Assim, é curioso como foi justamente por recursos identificados ao longo de

anos pela desnaturalizacdo das técnicas e codigos da narrativa ilusionista que se deu, a

% FELDMAN, llana. O apelo realista: uma expressdo estética da biopolitica. XVII COMPOS, GT -
Estéticas da Comunicagdo. S&o Paulo: UNIP, 2008. p. 8
8 XAVIER, Ismail. 1977 op. cit.

70 STAM, Robert. 2003 op. cit.
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partir de inimeros recursos, como 0 uso instavel da cAmera-na-mao, a sobreposicao de
planos descontinuos (os famosos jump-cuts), a suspensao do regime de acao e reacéo, e
até mesmo pela fragmentacdo do tempo narrativo que, hoje, encontramos muitos dos
elementos que fornecem as bases para uma experiéncia dita realista para o espectador
no cinema moderno. Ainda que, de inicio, estas técnicas reflexivas fossem utilizadas na
intencdo de despertar o olhar critico do publico-espectador, problematizando estas
convencdes estilisticas que mascaram seu processo ficcional e naturalizando uma “visdo
de mundo” debitaria do momento vivido™, hoje estes mesmos recursos sdo utilizados
com objetivo de se intensificar a autenticidade de produtos audiovisuais de forma mais
intensa e eficiente.

Filmes como Cidade de Deus, O Invasor, Carandiru, e ndo s6 Tropa de Elite,
ganharam notoriedade por seus resultados realistas, apresentando uma encenagéo
agressiva que se utilizava, quase a maior parte do tempo, de uma camera trémula
marcada por enquadramentos e pontos de vista que davam ao espectador a sensacéo de
presenciar a sequéncia como um observador oculto. Além disso, ndo apenas 0 recurso
evidente em cenas de acdo com edigdo “nervosa”, mas a propria fragmentacdo da
narrativa, em todos os filmes citados, estd presente, motivo pelo qual poderiamos
levantar a hipdtese sobre como este recurso ja se encontra plenamente incorporado pela
sensibilidade do espectador contemporaneo, a ponto nao so de tolerar, mas de esperar
que, pelo desencadeamento l6gico e temporal uma obra realista abarque toda a
peculiaridade do mundo como é observado por ele.

Para Beatriz Jaguaribe, este efeito de real contemporaneo é claramente distinto
dos recursos estilisticos sobre o real observados nas ultimas décadas, pois,
primeiramente, ndo sdo promovidos pelo ideal de observacéo distanciada do contexto a
ser retratado, mas se caracterizam pela intensificagdo e choque da experiéncia sensorial.
Para a autora, a utilizacdo do realismo, hoje, se afiguraria como um “choque do real”,
recurso que nada mais seria do que a utilizacdo de estimulos estéticos realistas visando
causar um espanto catartico, provocando o incbmodo, o impacto e o choque que
decorreria da representacdo daquilo que ndo necessariamente é extraordinario, mas, que
é apresentado de forma intensa. Diferente do efeito explorado pelas tragédias classicas e
pela poesia romantica, que suscitavam sentimento como compaixdo, piedade e elevacao

espiritual, o agenciamento deste dispositivo catartico é ambiguo, pois o “choque do

1 JAGUARIBE, Beatriz. 2007 op. cit.



59

real” visa provocar o espanto, aticar a denuncia social e agucar o sentimento critico
desestabilizando a neutralidade do espectador. Enquanto o “efeito de real” procura,
através de detalhes de ambientacdo e descri¢cdes narrativas, reforcar a aproximacéo do
leitor com o mundo ficticio, o “choque do real” busca atingi-lo pelo choque, pela
intensidade. O impacto do “choque” ndo necessariamente trata do que ¢ extraordinario
ao real, mas justamente do que neste real deve ser intensificado.

Vale lembrar que esta inquietacdo realista pode muitas vezes enfatizar aspectos
poucos usuais de nossa realidade, e ndo apenas a intensidade do extraordinario. Como
lembra a autora, descrevendo a sequéncia de Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber
Rocha, 1964), onde o sertanejo Manoel carrega em tempo real uma pedra sobre um
monte. Sem cortes, 0 percurso busca coincidir com o tempo de caminhada do ator, de
modo a provocar no espectador uma sensacdo de esforco incomoda, justamente pelo
cancelamento da intensidade emotiva’?.

Este é para nés um exemplo precioso para compreender o que o filésofo Gilles
Deleuze identifica como uma transformacdo no dispositivo cinematografico apés a
Segunda Guerra Mundial. Pois, se no periodo anterior a Grande Guerra ainda havia no
cinema uma preocupacdo basilar na construcdo de realidades coesas, e na unidade
diegética deste mundo, como citamos anteriormente, a partir da racionalizacdo de seus
cortes afim de uma transicdo entre planos capazes de projetar a consciéncia dos
espectadores sem maiores sobressaltos entre as sequéncias em direcdo a conclusdo da
trama — apds este periodo encontrariamos algo muito mais préximo a uma imagem
“indireta do tempo”. O curso do tempo, que até entdo no que Deleuze identifica como
cinema-classico estaria vinculado a este projeto de transi¢cdes racionais, condicionadas
por uma montagem calcada na agéo e reacdo, seria a partir de entdo ampliado para uma
apresentagdo mais livre e “direta do tempo” no que podemos entender por cinema
moderno. Mas, este sera um problema para outro momento. Por hora, iremos nos deter
nas reflex6es de Gilles Deleuze sobre a génese do cinema classico e as reverberacbes
dessas ideias sobre as imagens de Tropa de Elite.

Mas, antes de nos atermos as reflexGes de Gilles Deleuze sobre a génese do
cinema classico e as reverberagfes dessas imagens em um cinema com pretensao ao
veridico, como é o caso em Tropa de Elite, é necessario que identifiquemos como o

pensamento deste filosofo se encontra num outro movimento em seu olhar sobre o lugar

2 JAGUARIBE, Beatriz. O choque do real: estética, midia e cultura. Rio de Janeiro: Rocco, 2007. p. 102
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das imagens e dos simulacros em nossa vida, um olhar muito distante do que
encontramos no discurso afirmado pelo senso comum. Cabe destacar que a filosofia de
Gilles Deleuze é marcada pelo processo de reversdo do platonismo iniciado com
Friedrich Nietzsche ainda no século XIX. Esta reversdo do platonismo, teria como
principio o combate ao que o autor chama de uma imagem dogmatica do pensamento
que seria a propria base de todo o pensamento filos6fico em nossa civilizacdo, e que
segundo o autor necessita, devido ao seu esgotamento, ser superado por numa nova

imagem do pensamento.
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AS IMAGENS NO PENSAMENTO

2.1. As imagens dogmaticas e 0 pensamento

Gilles Deleuze, como profundo conhecedor de Nietzsche, entende que qualquer
esforgo no que se refere a um pensamento sobre as imagens, assim como sobre a vida,
deve partir sempre de um gesto que prescinda a adequacdo deste pensamento a
postulados vinculados a falsos problemas. Para o francés, que propds a critica e a clinica
como exercicios complementares, € necessaria uma critica filoséfica que questione os
limites de um pensamento “representativo”, a0 mesmo tempo em que Se pratique um
pensamento ndo dogmatico ou “sem imagem”. Deleuze insiste que o pensamento para
se efetuar necessita ser provocado, regido por um esfor¢o que o destitua de preconceitos
morais, pois, so assim podera se afirmar enquanto uma forma de expresséo legitima.”

Esta proposicdo, implica um grande diferencial para nds, pois, ainda que
levemos em conta todo o0 pensamento critico que nos trouxe até aqui, em fungédo de seu
diagnostico frente as imagens de nosso tempo, é para nos absolutamente necessario que
se perceba o valor dessas mesmas imagens nao apenas como problema, por razao de seu
enraizamento em nossa cultura e sociedade, mas observando-as como oportuno estimulo
a criacdo e ao pensamento.

Da mesma forma que nosso modelo de pensamento, a imagem, para Deleuze,
deve ser regida pelo esforco em abandonar um pensamento calcado na representacéo, ou
seja, na perpetuacao de determinadas modula¢Ges em relagéo ao corpo, ao pensamento e
as proprias imagens enquanto arte mimética. Este esforco que empreendemos pela
superacdo da aplicacdo de ideias e conceitos que 0 sSenso comum considera anteriores ao
ato de pensar, se faz necessario para que confrontemos um pensamento estratificado
numa imagem representativa e dogmatica, que tem marcado com profundidade tanto a
filosofia como o diagndstico ético e estético de nosso tempo. Em relagdo a questdo com
que iniciamos nosso trabalho, a lembrar, a apreensdo de nossas imagens audiovisuais
como fragmentos de uma realidade ou contexto vividos, se mostra fundamental em

nosso trabalho identificar qual o efetivo problema por detréas da assimilagdo das imagens

73 DELEUZE, G. Nietzsche a e filosofia. Rio de Janeiro: Editora Rio. 1976.
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da ficcdo na vida corrente. Seriam as imagens manifestaces naturalmente degeneradas,
improprias para o aprendizado, ou incapazes de nos permitir um olhar sobre 0 mundo
que ndo pela simulacdo e decalque? Afinal, se tratamos num primeiro momento sobre a
circulagdo dos simulacros como um mal em si, diagnosticado tanto por Baudrillard
como por Guy Debord, e observado de modo mais reticente por Vilém Flusser, agora
iremos nos deter sobre as implicacGes sobre essa visdo, que nos parece ter sido
recorrente de modo muito grave em todo o século XX, e ainda hoje, na entrada do
século XXI. Para os dois primeiros autores que citamos, observamos uma certa
nostalgia e privilégio do real, da concretude do mundo, que acreditamos, ndo se
justificar aqui. Baudrillard em contraponto a sua investigacao excepcional sobre como
em nossos dias temos representagfes a servir de ponto de partida para outras
simulac@es, que por sua configuragdo midiatica seriam difundidas como signos de uma
realidade legitima, manifesta um profundo pesar sobre o que entende ser a destrui¢do da
realidade mesma por um processo que seria recuperavel. De modo semelhante, Guy
Debord compreende como imbroglio uma realidade espetacular, onde as relacbes
sociais entre pessoas se encontraria mediada e alimentada pelas imagens do mundo. Ha
principalmente aqui, uma busca em se recuperar as bases do que seria a realidade pelo
pensador, como um convite do filésofo situacionista a ocupacdo dos espacos publicos
como modo de barrar um processo, onde o viver seria experimentado pelas
representacOes da realidade.

Deleuze, enquanto leitor de Nietzsche, defende que, diferente do que cré as
bases de nossa filosofia, a acdo de pensar ndo tem por natureza uma busca pelo
verdadeiro, ou, mesmo que o pensador queira e ame a verdade por vocacdo como
postulou nossa tradicdo. Pois, esta é a concepcdo do pensamento pela representacéo, o
pensador deseja uma verdade e a terd ao seu alcance pela aplicacdo de um método

eficaz para o raciocinio e a investigagdo do mundo das ideias inatas.

O método é um artificio pela qual reencontramos a natureza do
pensamento, aderimos a essa natureza e conjuramos o efeito das
forcas estranhas que a alteram e nos distraem. Pelo método nds
conjuramos o erro. Pouco importa a hora e o lugar se aplicamos o
método: ele nos faz penetrar no dominio do “que vale em todos 0S
tempos, em todos os lugares.”

74 DELEUZE, G. Nietzsche a e filosofia. Rio de Janeiro: Editora Rio. 1976. p. 85
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Aqui, é muito clara mais do que a heranca nietzschiana no pensamento de
Deleuze, mas um esfor¢o continuado para a maturacdo de uma filosofia do porvir,
expressa no esforco continuo para a reversao dessa imagem moral que temos entranhada
tanto na arte como no pensamento. Em sua monografia sobre Nietzsche, Deleuze afirma
que, assim como o exercicio do pensamento ndo seria parte de uma faculdade inata aos
homens, onde basta raciocinar aplicando um método para se pensar com “veracidade”, 0
corpo, as paixdes fisicas, e 0s interesses sensiveis ndo seriam motivo de erro e
enganacdo no alcance desta “verdade”, como declarou nossa filosofia classica e
sedimentou 0 senso comum ao lamentar o fato do homem n&o ter uma natureza
exclusivamente racional.

Deleuze, faz questdo de argumentar que o grande engano nesta concepcao esta
no entendimento do verdadeiro enquanto transcendente, a priori, sem levar em conta as
forcas que provocam o pensamento, mas considerando o proprio pensamento como

procedimento a atingir pela lapidacao a esséncia de um fato em sua unidade universal.

O mais curioso nessa imagem do pensamento é a maneira pela qual o
verdadeiro €, ai, concebido como universal e abstrato. Nunca se faz
referéncia as forcas reais que fazem o pensamento, nunca se relaciona
0 préprio pensamento com as forcas reais que ele supde enquanto
pensamento. Nunca se relaciona o verdadeiro com o que ele
pressupde. Ora, ndo ha verdade que, antes de ser uma verdade, ndo
seja a efetuacéo de um sentido ou a realizacdo de um valor. A verdade
como conceito é totalmente indeterminada. Tudo depende do valor e
do sentido do que pensamos. Temos sempre as verdades que
merecemos em funcdo do sentido daquilo que concebemos, do valor
daquilo que acreditamos. Pois um sentido pensavel ou pensado é
sempre efetuado na medida em que as forcas que lhe correspondem no
pensamento se apoderam também de alguma coisa fora do
pensamento. E claro que o pensamento nunca pensa por si mesmo,
como também ndo encontra, por si mesmo, o verdadeiro. A verdade de
um pensamento deve ser interpretada e avaliada segundo as forgas ou
0 poder que o determinam a pensar, e a pensar isso de preferéncia
aquilo. Quando nos falam da verdade “simplesmente”, do verdadeiro
tal como é em si, para si, ou mesmo para nds, devemos perguntar que
forcas escondem-se no pensamento daquela verdade, portanto, qual é
0 seu sentido e qual é o seu valor.™

Esta, para nos, sera considerada uma imagem pré-filoséfica, uma imagem
dogmatica, propria ao senso comum, que considera a faculdade do pensamento como
inata e espontanea aos homens. Mas, como o autor da Ldgica do Sentido, entendemos

que o ato de pensar estd longe de ser o exercicio do pensamento até um ponto em que

> DELEUZE, G. Nietzsche a e filosofia. Rio de Janeiro: Editora Rio. 1976. p. 85
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este, pelo polimento, seria capaz de alcancar uma verdade anterior ao seu proprio ato,
como teria apregoado a teoria das ideais inatas desde a Antiguidade. E Jorge
Vasconcellos quem nos auxilia no entendimento da relacdo entre a arte e uma nova
imagem do pensamento, ao compreender que aquilo que nos forca a producdo do
pensamento ndo sdo as ldeias inatas, mas 0s signos, entendidos aqui como 0s

intercessores do pensamento.

Pensar ndo é o exercicio natural de uma faculdade. O pensamento ndo
pensa sozinho e por si mesmo, como também ndo é perturbado por
forcas que lhe permaneceriam exteriores. Pensar depende
necessariamente das forcas que se apoderam do pensamento.’

Como nos aponta Vasconcellos, desde o livro Proust e os Signos, Deleuze ja
afirmava que o pensamento é provocado por um signo que nos forcaria a pensar, a sair
de um estupor prévio. Para se produzir pensamento € necessario um encontro, um
encontro que violente o pensamento, que o retire de sua imobilidade, concepcdo que em
muito difere do platonismo onde a boa vontade do pensador tem como resultado Gltimo
0 acesso a um mundo de ideias onde se encontraria a almejada Verdade. Este
comentario nos permite um olhar global sobre toda a obra do pensador da filosofia da
Diferenca, pois é neste ponto em que encontramos uma unidade em toda sua obra
filosofica.

Deleuze assim, como Nietzsche, faz um esforco em favor de retirar o
pensamento de sua imobilidade e, com isso, pér em cheque todo um modelo de
recognicdo das ideias que teria por base uma divisdo entre mundo das esséncias e
mundo das aparéncias. Vem dai a analise singular que o autor tem sobre todo 0 processo
de representacdo na arte e na vida, uma analise que se rebela ante a possibilidade de
descarte dos simulacros como poténcia para a vida e criacdo. Se antes de Nietzsche,
Hegel e principalmente, Kant, se debrucaram sobre o problema de uma aparente divisao
do mundo entre esséncias e aparéncias, é apenas com Nietzsche, enquanto profeta da
Vontade de Poténcia, que se inicia um processo de “reversdo do platonismo”. Como
comenta Deleuze “reverter o platonismo deve significar, ao contrario, tornar manifesta a
luz do dia esta motivagao, ‘encurralar’ esta motivacdo — assim como Platdo encurrala o

sofista.” ”’

76 VASCONCELLOS, Jorge. Deleuze e o cinema. Rio de Janeiro: Editora Ciencia Moderna, 2006. p. 4
7 DELEUZE, Gilles. Logica do sentido. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998. p. 259
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Deleuze identifica no projeto nietzschiano ndo uma pura e simples varredura dos
postulados de Platdo, que consistiriam numa recusa a filosofia das ideias perfeitas e suas
coOpias aparentes, da distincdo entre as coisas mesmas e suas imagens aparentes, mas
oferecer as ferramentas para uma verdadeira reversdo do platonismo, uma reverséo que
jogasse luz sobre as motivacOes e consequéncias deste modelo de pensamento calcado
na selecdo de linhagens subalternas a um fundamento. Aqui, reconhecermos neste
processo a sombra de um método de entendimento pela divisdo em géneros e seus
contrarios, com o objeto sendo sempre buscado alhures. Uma concepcdo que identifica
nos corpos e na matéria de todo o mundo fisico copias ou “pretendentes bem fundados,
garantidos pela semelhan¢a”’®, enquanto as imagens, cdpias das coOpias, seriam
categorizadas como reproducdes das primeiras manifestacbes ou como falsos
pretendentes a verdade, algo como simulacros-fantasmas que o ocupam o mundo dos
sentidos. Mas afinal, ndo devemos entender a semelhanca aparente entre ideias, coisas
do mundo e simulacros como fundada em sua aparéncia exterior, mas em uma afinidade

interna.

O pretendente ndo é conforme ao objeto sendo na medida em que se
modela (interiormente e espiritualmente) sobre a ldeia. Ele ndo merece
a qualidade (por exemplo, a qualidade de justo) sendo na medida em
que se funda sobre a esséncia (a justica). Em suma, é a identidade
superior da Ideia que funda a boa pretenséo das cépias e funda-a sobre
uma semelhanca interna ou derivada.”

Por este motivo, o simulacro, em seu lugar de copia da copia, seria duplamente
degradado em sua semelhanga para com o fundamento. Da mesma forma como na
teologia cristd, tdo afeita ao platonismo, podemos fazer a leitura da queda do género
humano no pecado como a perda da semelhanga com Deus, enquanto se manteve a
permanéncia da Sua imagem. Lembramos também que vem dai a relacdo das imagem-
simulacro em seu aspecto espectral e demoniaco, afinal sua semelhanca se sustenta

apenas por um efeito externo.

A carga afetiva ligada ao fantasma explica-se pela ressonancia interna
da qual os simulacros sdo portadores e a impressdo de morte, de
ruptura ou de desmembramento da vida explica-se pela amplitude do

78 DELEUZE, Gilles. Légica do sentido. Séo Paulo: Perspectiva, 1998. p. 259
9 Ibid. p. 264
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movimento forcado que as arrasta. Relnem-se assim as condi¢des da
experiéncia real e as estruturas da obra de arte.®

Mas, supde Deleuze, o objetivo mais especifico ndo fosse apenas distinguir os
pretendentes, mas seleciona-los, numa separacdo por linhagens onde o impuro seria
afastado do puro, onde a busca se faz menos em funcgéo de validar o justo pretendente, e
mais em encurralar o falso pretendente. E inclusive, por razio desta selecdo hierarquica
onde mesmo 0s corpos e 0s objetos do mundo sdo encarados como representagoes
primeiras de um modelo fundamental, que percebemos o principio da atrofia da
experiéncia estética, e em consequéncia, de nossa propria cultura, quando o caminho
para a verdade até uma esséncia abandona em absoluto toda e qualquer referéncia
alcancada pela experiéncia estética. Pois, se temos para nos que a estética enquanto
disciplina deveria se debrucar sobre o sensivel tanto nas experiéncias da arte como no
processo da realidade mesma, percebemos como um modelo que relega a producao

simbolica produzida por n6s mesmo se mostra infértil.

A estética sofre de uma dualidade dilacerante. Designa de um lado a
teoria da sensibilidade como forma da experiéncia possivel; de outro, a
teoria da arte como reflexdo da experiéncia real. Para que os dois
sentidos se juntem é preciso que as préprias condicBes da experiéncia
em geral se tornem condicGes da experiéncia real; a obra de arte, de seu
lado aparece ento realmente como experimentago. &

E neste ponto que identificamos com Nietzsche a necessidade de uma reverséo do
platonismo, de modo a abandonar a distingdo dualista entre esséncias e aparéncias,
modelos e cdpias, distingdo esta que se alastra do mundo mesmo, aos homens que o
habitam, e consequentemente inclui todas as atividades e realizacdes que provém destes.
Esta reversdo em favor dos simulacros, ou seja, das imagens produzidas tanto pelas artes,
como para fins outros, nos permite uma apropriacao e legitimacdo do que produzimos e
uma comunh&o entre vida e pensamento. E somente pelo abandono desta légica da
semelhanca, da representatividade, da uma logica do Mesmo (modelo que consideraria a
justica como nada além do que Justa), que podemos dar vaz&o e credulidade ao resultado

da arte, como construgcdo de mundos possiveis e realidades outras. Isto posto, a partir do

8 DELEUZE, Gilles. Logica do sentido. Séo Paulo: Perspectiva, 1998. p. 267
81 |bid. p. 267
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momento em que elevamos os simulacros a um lugar de legitimidade, pela derrubada dos
fundamentos, percebemos a sua forca na producéo de significagdo positivamente.

E Jorge Vasconcellos quem nos propde aqui, como um dos eixos conceituais e
interpretativos da obra Gilles Deleuze, a ideia de intercessor, compreendendo 0s
intercessores como encontros que provoquem no pensamento a saida de sua imobilidade,
de seu estupor®2. Os intercessores funcionam como chave conceitual para
compreendermos as imagens como condicdo de resolucdo dos problemas mais caros
colocados pela crise de nossa imagem do pensamento. Compreendendo, aqui, 0
surgimento de ideias ndo como parte ou elemento de alguma faculdade ou condigéo
espontanea, de algum modelo cognitivo, mas como aliangas passiveis de serem travadas
com imagens, versos, coisas, plantas ou animais. Elementos da ficcdo ou da realidade.

Vem dai a convocacdo de Deleuze, aqui junto a Felix Guattari, para o
entendimento da tarefa da Filosofia como uma criagdo de conceitos, ndo a reflexdo ou a
contemplagdo de ideias ou mesmo de um mundo de ideias, mas, antes de mais nada, a
invencao de conceitos:

A filosofia dentro desta perspectiva ndo é a contemplacéo (o caminho
em direcdo a ideia), comu-nicacdo (um jogo de intersubjetividade), ou

mesmo reflexdo (um reflexdo metddica sobre um determinado objeto) —
filosofar é criar conceitos.®

Entendendo os intercessores como peca fundamental para se pensar novas
imagens e novos caminhos para a subjetividade na busca por outras realidades possiveis,
Deleuze se apropria da matéria extra filosofica de literatos, pintores e cineastas, que em
sua obra permitem novas vias para a pensamento e o agir. De modo que sem

intercessores, suspeitamos, ndao haveria criacdo, ndo haveria o pensar.

Em primeiro lugar, Deleuze diz que a criagdo depende de uma ideia. Os
criadores criam, antes de mais nada, ideias. De um cineasta a um
matematico, passando por um filésofo, € de ideias que tratam suas
criagdes. Exemplificando: a ideia da filosofia sdo os conceitos criados

82 Jorge Vasconcellos considera como fundamental, para o entendimento do método e do pensamento de
Gilles Deleuze, o seguinte: “Minha intengao ¢ mostrar que, na verdade, os intercessores atuam no plano de
imanéncia da filosofia deleuziana como um conceito, ele é o que propicia condi¢des de resolucdo do
problema colocado: a imagem do pensamento”. E, e mais adiante, complementa: “Os livros sobre a arte
cinematografica liberaram conceitos de ordem filoséfica para pensar o cinema, que por sua vez,
reciprocamente, constituem conceitos estritamente filosoficos.” VASCONCELLOS, Jorge. Deleuze e o
cinema. Rio de Janeiro: Editora Ciencia Moderna, 2006. pp. 08 e 09.

8 VASCONCELLOS, Jorge. Deleuze e o cinema. Rio de Janeiro: Editora Ciencia Moderna, 2006. p. 10
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pelos filosofos; a ideia da matematica sdo as funcBes inventadas pelos
matematicos; a ideia da arte sdo blocos de afectos e perceptos, blocos de
sensacdo, criados pelos artistas. O cinema, em especial, cria blocos de
movimento/durac&o.®

E quando pensamos O cinema COmo Um intercessor para 0 pensamento que
entendemos a forca deste trabalho onde as imagens tém sua soberania assegurada distante
da desconfianca usual que o mundo do saber e do pensar guarda para as imagens e toda
forma de pensamento que contorne a primazia do logos racional. O cinema, ou melhor, as
imagens do cinema sdo pensadas aqui como elemento que nos provoque 0 pensamento,
conduzindo-o para além de sua imobilidade inicial. E, mais do que isto, pensamos estas
imagens como realidades outras, plenas em sua capacidade de revelar paisagens e estados
de espirito que ndo aqueles experenciados em contato com a realidade empirica. Como

observa Rodrigo Guéron:

A identidade entre a estrutura do real e a estrutura do cinema, que
descobriremos, a partir de Deleuze, nos abrird a possibilidade de
entender o cinema como uma maquina que revela os problemas do
mundo e ¢é capaz de liberar novas possibilidades para este mundo.®

Assim, 0 que pretendemos enfatizar aqui na segunda parte de nosso trabalho, é
gue o cinema, enquanto produtor de imagens, das imagens do nosso pensamento, possui
uma forca proeminente, um potencial capaz nao apenas de nos desvelar o mundo a moda
antiga, de “representa-lo” como espelho do mundo, mas, enquanto proposta que viabilize
novissimos aspectos e entendimentos sobre a realidade. Por este motivo, identificamos
que o problema ndo se deve ao fato das imagens, no contexto da contemporaneidade,
estarem atravessando de forma tdo intrusiva o cotidiano de incontaveis pessoas como se
deu com Tropa de Elite, filme que em particular alcangou visibilidade excepcional em
razdo do historico de seu vazamento pirata. O que pretendemos pontuar em nosso trabalho
é que ndo ha por si sO demérito na propagacdo de imagens, e em sua consequente
assimilacdo, mas sim, que devemos atentar para a qualidade dessas imagens que tem sido
produzidas, ou melhor dizendo, na forma como essas imagens tem se remetido a um
exercicio do pensamento. Seja pela maneira classica, entendidas como belas e eficazes,

quando dirigidas a incorporagdo dos aspectos mais contumazes da realidade concreta, ou

8 VASCONCELLOS, Jorge. Deleuze e o cinema. Rio de Janeiro: Editora Ciencia Moderna, 2006. p. 11

85 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao clique do cliché & imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Rio de
Janeiro, NAU Editora. 2011. p. 26
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pela maneira “moderna”, quando essas imagens, sejam elas, cinematograficas,
quadrinisticas, pictoricas, ou mesmo “virtuais”, se prestam a criacdo e a superacdo dos
limites que a vida cria ao livre pensamento. Ou como nos atenta Deleuze, para os limites

que o0 pensamento também impde a vida:

Em outras palavras a vida ultrapassa os limites que o conhecimento Ihe
fixa, mas o pensamento ultrapassa os limites que a vida lhe fixa. O
pensamento deixa de ser uma ratio, a vida deixa de ser uma reagédo. O
pensador exprime assim a bela a afinidade entre o pensamento e a vida:
a vida fazendo do pensamento algo ativo, o pensamento fazendo da vida
algo afirmativo. Essa afinidade em geral, em Nietzsche, ndo aparece
apenas como o segredo pré-socratico por exceléncia, mas também como
a esséncia da arte.®

8 DELEUZE, G. Nietzsche a e filosofia. Rio de Janeiro: Editora Rio. 1976. p. 83
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2.2. O Problema da Consciéncia na Imagem e no Movimento

Neste momento, temos claras as razdes para a selecéo e aproximacao entre tantas
outras correntes e pensadores, das ideias do filosofo francés Gilles Deleuze sobre o
cinema. Compreendemos que sua obra filos6fica em torno das narrativas
cinematogréficas alcancou um novo olhar sobre a narragdo filmica num periodo em que
ainda predominavam as grandes teorias de analise semioldgico-estruturalistas definidas
por matrizes linguisticas, onde o estudo dos planos e sequéncias de uma obra
cinematografica se orientavam, ndo raro, pela andlise de fotogramas estaticos.
Rejeitando qualquer aproximacdo entre o material audiovisual e a linguistica
saussuriana com seu binarismo e pares de opostos (sincronia/diacronia,
significante/significado), a obra de Deleuze sobre o cinema traz, no minimo, um
enriquecimento salutar, ao trazer para os estudos sobre a imagem em movimento o que
Ihe é principal, 0 movimento.

Tendo como ponto de partida as reflexdes de Henri Bergson sobre o tempo, a
matéria e a consciéncia, além da variada e sistematica taxionomia dos signos e das
imagens estabelecida pelo l6gico americano Charles S. Peirce, este trabalho dividido em
dois volumes, como sabemos, ficou conhecido por Cinema 1: A Imagem-Movimento,
onde trata da descricdo e da classificacdo das imagens e dos signos cinematogréficos —
além de toda a discussdo que nos sera pertinente sobre a relacdo entre as imagens e 0
movimento na consciéncia —, e sua importante sequéncia para o final deste trabalho
Cinema 2: A Imagem-Tempo, onde o autor coloca em discussdo as relagdes entre o
tempo, a narratividade e cinema moderno do pds-guerra até os dias de hoje.

Neste segundo capitulo, iremos nos deter, ao menos por hora, nas reflexdes de
Gilles Deleuze sobre as imagens em movimento e sua relacdo com a consciéncia,
presentes na obra de seu conterraneo, Henri Bergson, filésofo francés da virada do
século XIX para o XX, que, apdés um longo periodo de esquecimento, vem sendo
revisitado principalmente em fungéo de seus apontamentos e conclusfes em torno dos
aspectos materiais da subjetividade. Bergson inicia suas reflexdes num momento onde
percebe uma “crise da psicologia”, quando observa que se torna impossivel manter uma

posicdo que compreenda um dualismo que remete as imagens a consciéncia, e 0



71

movimento ao espacgo®’. J4 em sua obra pioneira, Matéria e Memoria (lancada em 1896,
apenas um ano apos o surgimento do cinematdgrafo), Bergson punha sob analise a
inconsisténcia de uma concepcdo de mundo excludente e dualista que confrontava o
materialismo como uma reconstituicdo da consciéncia por movimentos puramente
materiais, em oposi¢do a um idealismo, que buscaria a reconstituicdo da ordem do
universo por imagens puramente mentais.

Esta relacdo das imagens na consciéncia e do movimento no espaco, por muito
tempo, definiu nossa compreensdo do que seria 0 mundo fisico e dos limites de nossa
subjetividade, além de dar as bases incontestaveis da psicologia enquanto estudo da
consciéncia. Até que se torna indispensavel a pergunta: como se passa de uma ordem
para outra? Como explicar como, de repente, 0 movimento no espacgo se torna uma
imagem na consciéncia e como ela se tornaria percep¢ao? E de modo contrério, como
uma imagem poderia produzir movimento, ou seja, uma agdo voluntaria? Para Bergson,
podemos, de imediato, invocar nossas funcdes cerebrais para esta tarefa, mas, deste
modo, seria necessario dota-lo de “poderes miraculosos” segundo o filosofo. Esta ai
exposto um problema que ainda hoje ndo podemos tomar como resolvido, mas que ao
menos pbs em xeque as Ultimas bases para uma concepc¢do dualista entre 0 mundo
material e 0 mundo mental, entre “a” coisa e “a” consciéncia, 0 movimento e a imagem.
Pelas razbes apresentadas acima, neste mesmo periodo, ndo sé Bergson como Edmund
Husserl, “pai” da fenomenologia, buscou compreender parte do problema entre
percepgéo, consciéncia e mundo animado. Mas, enquanto, para Husserl, a resposta
estava na méxima “toda consciéncia é consciéncia de alguma coisa”, Henri Bergson
apontaria que “toda consciéncia é alguma coisa”®. E essa relacdo entre consciéncia e
coisa que nos sera cara, em oposic¢do a postura tradicional fenomenoldgica, que enxerga
uma subordinagéo entre 0s mesmos termos.

Deleuze nédo se detém em maiores detalhes, como Debord ou Flusser sobre a
profusdo das novas tecnologias da imagem, mas reitera a compreensdo de como neste
momento, da virada do século XIX para o XX, muitos fatores do meio social e
cientifico tornaram insustentavel a dissimetria entre o materialismo e o idealismo

filosofico, proporcionando um novo olhar sobre vida consciente e a imagem no mundo

8 DELEUZE, Gilles. A imagem-movimento. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p. 07
8 |bid. p. 75
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material, e apontando como o cinema, j& em seus primeiros dias, poderia nos fornecer
uma evidente imagem-movimento. 8°

Aqui, vale lembrar, a desconfianca ainda muito presente diante de qualquer
consideracdo frente ao mundo das imagens e da representagdo, que se faz perceber
quando observamos como para os fenomendlogos, de Husserl a Sartre (em suas obras
voltadas a imagem e ao imaginario), ndo ha qualquer reflexdo quanto ao cinema, e,
mesmo para Henri Bergson, o cinema seria “um falso aliado” como cita Deleuze. Mas,
Merleau-Ponty, em seu ensaio “O Cinema ¢ a Nova Psicologia” foi quem primeiro se
aventurou a considerar um dialogo entre o cinema e fenomenologia. Em todo caso, este
dialogo ainda traz uma ideia de uma “percepgdo natural”, onde o movimento percebido
ou realizado ndo equivale a uma forma inteligivel — uma Ideia —, que se atualizaria na
matéria, mas a uma forma sensivel - uma Gestalt -, que organizaria nosso campo
perceptivo para uma consciéncia intencional; de modo que o cinema, ao nos tornar mais
préximos, afastados ou até girar sobre as coisas do mundo, suprimiria a ancoragem do
sujeito e de seu horizonte de mundo, a ser percebido em funcdo das condicBes da
percepcao natural

Para Gilles Deleuze, nosso contemporaneo, a fenomenologia ainda se atém a
condigdes pre-cinematogréaficas, e € este debito que a faz ter uma compreensao pouco

apropriada e embaracada do dispositivo cinematogréafico, quando:

Confere a percepcdo natural um privilégio que faz com que o
movimento ainda se reporte a poses (simplesmente existenciais em
vez de essenciais); consequentemente, 0 movimento cinematografico
tanto é denunciado como infiel as condi¢cGes da percepcdo, guanto
exaltado como uma nova narrativa capaz de ‘se aproximar’ do
percebido e do percipiente, do mundo e da percepcdo.™

Para Merleau-Ponty, o cinema contraria a percepcao natural, se assemelhando ao
mundo, e diferente das outras artes, que visam atingir a irrealidade através do mundo, o
cinema faria do préprio mundo uma irrealidade, uma imagem, uma narrativa. O mundo

que se torna sua prépria imagem (e ndo uma imagem que se torna o mundo).

8 Deleuze cita, de modo ligeiro, como central para a crise desse modelo psicolégico, experiéncias de
ordem social e cientifica que teriam posto mais movimento a vida consciente e mais imagens no mundo
material num patamar sem precedentes.

% |bid. p.77

%1 1bid. p.77
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De modo diverso, a critica de Bergson as imagens produzidas pelo dispositivo
cinematogréafico se da em razdo de que o cinema, assim como a percepcao natural, ndo
possui privilégio algum, desconhecendo o movimento da vida. O modelo neste caso,
nédo seria a percep¢do natural, mas sim um estado de coisas em fluxo incessante, sem
nenhum ponto de ancoragem ou centro de referéncia, sendo possivel, a partir deste
estado de coisas, a formacdo de centros em pontos quaisquer, e partir deste estado
constante de mudanga e devir que se “deduziria” nossa percepgao consciente.

Vale lembrar que A Imagem-movimento, j& em seu primeiro capitulo, traz a
adverténcia para o fato de que Bergson apresentou, ao longo de toda sua obra, ndo
apenas uma, mas trés teses sobre o movimento, sendo a primeira a mais célebre e
difundida, que, sem o devido cuidado, se corre o risco de ignorar a importancia das
outras duas. Nesta primeira tese, somos apresentados a concepg¢do de que 0 movimento
ndo se confunde com o espago percorrido. Sendo 0 espaco percorrido passado e o
movimento presente, ou seja, 0 ato proprio de se percorrer. O espaco percorrido seria
divisivel (até mesmo infinitamente, como num postulado matematico), donde
compreenderiamos que 0s espacos percorridos pertenceriam todos a um mesmo espaco
unico e homogéneo. Em todo caso, necessita atencdo a compreensdo de que seria
impossivel a reconstituicdo do movimento através de “posicdes no espago” ou de
“instantes no tempo”. Uma reconstituicdo sé seria possivel ao se acrescentar as posicoes
ou aos instantes uma ideia abstrata de sucessdao. Mas, o autor salienta que, em ambos 0S
casos, perde-se 0 movimento, pois, por mais que se tente aproximar os dois instantes ou
posicdes, 0 movimento se daréd no intervalo entre o0s dois as nossas costas.

E fundamental observar também, uma pequena nota de Deleuze sobre a obra de
Bergson, quando aponta que este Gltimo, ao colocar a novidade, a producdo de algo
“novo” na vida em lugar da questao do “eterno” na Filosofia, compreende como a
esséncia de qualquer coisa nunca estd em seu principio, mas em seu meio, em seu
processo — no curso de seu desenvolvimento, no momento de consolidacdo de suas
forcas. Da mesma forma como, a principio, a vida era forcada a imitar a matéria, o
cinema era “forcado” a imitar a ilusdao da percep¢ao natural.

E justamente pelo termo de “ilusdo cinematografica” que Bergson nomeia em A
Evolucdo Criadora (1907), o processo de reproducdo da percepcdo que teriamos do
Devir a partir de cortes mdveis, planos temporais e imagem-movimento. O autor
distingue, nesta obra, duas maneiras de se perpetrar esta ilusdo, apontando como, na

Antiguidade, 0 movimento era entendido como a passagem de uma forma imdvel e
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eterna a outra através de pontos privilegiados. Enquanto, na ciéncia moderna, ndo se
lida mais com instantes privilegiados (poses), mas com instantes quaisquer, ndo se
tratando mais de uma analise inteligivel de poses formais ou transcendentes, mas uma
analise de materiais imanentes (cortes). Ainda assim, observa Deleuze, temos a
impressdo de que o cinema ainda se nutre da selecéo de instantes privilegiados, como se
observa voltando a atencdo para o cinema de Sergei Eisenstein. A evolucdo de
movimentos em “crise” a que ele chamava de “patéticos”, ou mesmo a composicéo de
Eisenstein, ao selecionar para suas sequéncias, planos envolvidos em enorme tensao:
gestos desesperados, complacentes ou agressivos, apices que se colidem uns com o0s
outros, nos deixa diante de uma producdo de singularidades, de um salto qualitativo
pelo acimulo de processos quantitativos. E com base na segunda tese de Bergson que
voltaremos, mais adiante, a tratar a questdo da ilusdo cinematografica, da evolugdo da
ideia do cinema como ndo reprodutor de ilusdes, para a compreensdo do cinema como
um modelo criador de novas realidades artisticas.

Em Matéria e Memdria, obra de 1896, Henri Bergson nos apresentou a
concepcdo de uma reconstituicdo do mundo na consciéncia por meio de um
entendimento misto do dualismo que costumeiramente cindiu a matéria e o espirito a
nossa volta. Sua grande invencdo conceitual buscou privilegiar um modo de superar o
embate tradicional entre 0 empirismo e o racionalismo filosofico a partir da nogédo de
multiplicidade. Dando conta simultaneamente das multiplicidades relacionadas a
matéria, a espacialidade e as coisas mesmas, Bergson se referiu a estas como
multiplicidades quantitativas, e as multiplicidades que se apresentavam no espirito, no
tempo e nos afetos como multiplicidades qualitativas.

A objetividade e a subjetividade sdo substituidas por Bergson, pelas
multiplicidades quantitativas e as multiplicidades qualitativas, relacionadas
respectivamente a materialidade das imagens do mundo e a espiritualidade da memodria.
Como explica Jorge Vasconcellos, a filosofia de Bergson, apesar de aparentemente
préxima do empirismo classico por ter como ponto de partida um pensamento sobre o
mundo material, esta radicalmente distante deste em sua compreensdo do vazio deixado
pelo empirismo para se pensar o espirito. A grande ambicdo de Henri Bergson é propor

um pensamento que espiritualize a matéria:

Pois h4d matéria no mundo, mas a matéria do mundo ndo explica o
mundo. O que explica 0 mundo é o espirito, dai a importancia da
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espiritualizacdo da matéria. Assim, a matéria constitui 0 mundo, mas
ndo o faz mover-se. A matéria funda o0 mundo, mas ndo é o seu
fundamento. Da matéria nasce o novo, mas nao é a matéria que produz
a novidade.*

Para o entendimento deste conceito de espiritualizacdo da matéria, é importante,
antes, nos determos no conceito de duracdo. Considerando 0 espa¢o como uma
grandeza quantitativa, como um campo de exterioridade homogénea e atual e sendo
diferenciado em “graus”, teriamos, por outro lado, a duracdo, grandeza qualitativa
referida a uma dimensdo interna, heterogénea e sucessiva, diferenciada ndo em grau,
mas em ‘“natureza”. Isto posto, enquanto as diferencas de ‘“natureza” variam
qualitativamente em funcdo de sua heterogeneidade, o espaco incorpora diferencas de
“grau” em virtude de sua homogeneidade quantitativa. Um bom exemplo para este
processo nos é dado pelas diferencas de multiplicidades em grau que promovem a
existéncia de homens altos e de homens baixos, multiplicidades quantitativas, enquanto
as diferenciacbes de natureza seriam referentes as multiplicidades qualitativas, as
mesmas que promovem o surgimento de uma rosa vermelha ou de um lirio branco®,

Logo, se, para Bergson, a consciéncia da duracdo estd além da experiéncia
psicologica, havendo uma mistura, “na qual o espa¢o introduz a forma de suas
distingdes extrinsecas ou de seus ‘cortes’ homogéneos e descontinuos, ao passo que a
duracdo leva a essa mistura sua sucessdo interna, heterogénea e continua™®,
compreendemos que duracdo é fluxo e continuidade, podendo se dizer que esse fluxo
seria uma linha que sustenta o ser em um puro devir, uma temporalidade qualitativa que
engendra as mudancas e a diferenca na vida.

Se, no kantismo, espaco e tempo s&o elementos que constituem o a priori de
toda e qualquer experiéncia, no bergsonismo toda experiéncia é fundada na duracéo em
sua frente qualitativa e quantitativa, ou seja, no tempo e no espaco respectivamente. A
duracdo externa relacionada ao espaco constréi uma exterioridade sem sucesséo,
enguanto a duracéo interna, relacionada ao tempo, seria uma via de alcance imediata as

coisas do espirito e pelo espirito.*®

92 VASCONCELLOS, Jorge. Arte, subjetividade e virtualidade: ensaios sobre Bergson, Deleuze e
Virilio. Rio de Janeiro: PUBLIT, 2005. p. 13
% |bid. p. 14

% DELEUZE, 2004, p. 27
% Ibid. p. 25
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E a partir desta ideia que temos o entendimento do contraste entre o presente e a
atualidade, pois, dentro desta l0gica, seria 0 presente uma espacializacdo da
virtualidade, enquanto a atualidade se manifestaria como uma mascara ou “dublé de
corpo” do virtual “0 que 0 empirismo classico, de forma ainda ingénua, viu, era apenas
esse primeiro momento: a presentificacdo das atualidades; ndo o momento mais
fundamental, segundo o bergsonismo — a atualizagdo das virtualidades.” ° Bergson trata
da memoria tanto como acumulacdo do passado no presente, como da contracdo de uma
variedade de momentos no presente, como observa em seu comentario sobre a

percepcao “instantanea”.

Dito de outro modo, a meméria se expande e se distende a partir das
acOes e reacdes e de pontos de afeccBes suscitados pelos encontros de
corpos; por outro lado, ela é pura concentracdo e intensidade capaz de
redobrar-se sobre si mesma infinitas vezes. De um lado uma memdria
extraordinariamente distendida, de outro uma memoria absolutamente
contraida.®’

N&o seria exagero dizer que Bergson buscou dar a metafisica um novo sentido,
deixando de lado uma concepc¢do calcada no Ser e na permanéncia, na busca pela
esséncia imutavel deste Ser. Deste modo, Bergson, ao pensar sobre o devir e a mudanca
incorpora uma trilha deixada por Tomas de Aquino que pensava uma relacdo entre o
real e o possivel. Bergson pensa no real e no possivel juntos a espacialidade e a mateéria,
e pensa o0 tempo e o espirito dentro de duas novas categorias, o atual e o virtual. Logo, o
tempo sendo constitutivo das duragdes qualitativas e o espaco dependente das duracfes

quantitativas.

Na virtualidade todas as duragdes coexistem, elas estdo emaranhadas,
coladas, praticamente imbrincadas. Essa simultaneidade das duragoes
é 0 que possibilita a prdpria virtualidade ganhar a vida no bojo de seu
processo de atualizacdo: as multiplas virtualidades e abrem em um
sem niimero de atualizagtes.*®

Para a filosofia de Bergson, a consciéncia é produto das duracdes, estando
sujeita as virtualidades de nosso universo de imagens, universo este em que a propria

consciéncia é uma dentre outras tantas imagens existentes entre a matéria e 0s viventes.

% VASCONCELLOS, Jorge. Arte, subjetividade e virtualidade: ensaios sobre Bergson, Deleuze e Virilio.
Rio de Janeiro: PUBLIT, 2005. p.15

% Ibid. p. 11

% |bid. p. 20
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Como nos explica Jorge Vasconcellos, a consciéncia ¢ um centro de agdo “de fato e ndo
de direito”, 0 que possibilita surgimento das afecgdes para 0 corpo que promoveria o
nascimento de nossas representagoes.

H4, aqui, uma diferenca fundamental entre percepcdo e conhecimento, pois, ha
entre os dois uma clara diferenga de “natureza”. Para o autor, toda percepcdo estaria
atrelada ao espaco, enquanto as a¢des almejam a uma temporalidade sem um lugar, sem
um topos. Bergson questiona a orientacdo que coloca a percep¢do como produtora de
conhecimento ou doadora de sentido. H& um esforco para abandonar o dualismo
metafisico cartesiano que distinguiu por séculos o sujeito e o objeto, e legou ao “Eu” o
sentido e o entendimento da realidade. Para Bergson, a consciéncia seria ndo a Luz que
ilumina e propicia o conhecimento, mas antes, o ecra, a tela negra e opaca que recebe a
luz e a projeta. “Ela recebe a luz, e a projeta... e ai sim, se faz o sentido.*

Pensar depende de forcas que se apoderem do pensamento, rompendo com a
passividade a partir de forgas externas que nos mobilizem. O pensamento de Bergson se
debruca sobre o problema da consciéncia e das imagens, considerando que a
consciéncia seria que capaz de nos possibilitar a visibilidade do real, enquanto uma tela
negra, que nos da a ver estas imagens o ecrd. A consciéncia ndo seria uma fonte
produtora de imagens, mas de tornar possivel que estas aparecam, como uma espécie de
tela negra, de ecra.

Faz-se necessario, segundo Bergson, entender a vida ndo pelo repouso, ndo por
cortes ideais no tempo, mas em sua conjuntura instavel e fluida que lhe é inerente. Vem
dai, inclusive, a critica do filosofo ao cinematografo em sua obra posterior, por razéo do
cinema em seus primdrdios reunir uma sucessdo de cortes imdveis que se reorganizam
em nossa consciéncia por razdo da ilusdo retiniana da qual o cineasta com o auxilio
deste autdmato do movimento se apropriariam. Na primeira tese sobre 0 movimento de
Bergson, Deleuze observa como a preocupacao esta em observar como 0 movimento em
si mesmo ndo devera nunca ser confundido com o espago percorrido, pois 0 espaco
percorrido é passado, podendo ser dividido ao infinito, ao passo que o movimento,
como € indivisivel, ndo se divide sem mudar de natureza'®. Por este motivo, no
poderiamos considerar a reconstituicdo do movimento da vida pela sec¢do de cortes

imdveis feitos a partir de um percurso qualquer. Mas, antes de tomar esta observacao

9 VASCONCELLOS, Jorge. Arte, subjetividade e virtualidade: ensaios sobre Bergson, Deleuze e Virilio.
Rio de Janeiro: PUBLIT, 2005. p. 35
100 pELEUZE, 1985. p. 8
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como um dado irredutivel em relacdo ao cinema, Deleuze pondera que, ainda que este
tenha nascido de um processo que reproduz a ilusdo de movimento que alimentamos
sobre vida, por este mesmo motivo ele poderia ser capaz de nos permitir a superacao da

reproducéo desta iluséo:

E, de inicio, a reproducéo da ilusdo ndo é também, de certo modo, sua
correcdo? A partir da artificialidade dos meios pode-se concluir a
artificialidade do resultado? O cinema opera por meio de fotogramas,
isto €, de cortes imdveis, vinte e quatro imagens/segundo (ou dezoito
no inicio). Mas o que ele nos oferece, como foi muitas vezes
constatado, ndo é o fotograma, mas uma imagem media a qual o
movimento ndo Sse acrescenta, ndo se adiciona: ao contrario, o
movimento a imagem-média enquanto dado imediato. Objetar-se-a
gue 0 mesmo acontece no caso da percepcao natural. Mas ai a iluséo €
corrigida antes da percepcao pelas condi¢des que a tornam possivel no
sujeito. Enquanto no cinema ela é corrigida a0 mesmo tempo que a
imagem aparece, para um espectador fora de condigdes.'%!

Porém, tdo logo o cinematografo se aprimorou, separando-se definitivamente do
aparelho de projecdo e abandonando a fixidez da cAmera e, por conseguinte, dos planos,
as possibilidades se multiplicaram, afinal, uma série de possibilidades emanavam desta
mudanca. Emancipando-se da dupla funcdo de exercer, a0 mesmo tempo, a tarefa de ser
um aparelho de filmagem atrelado a um aparelho de projecdo, o cinema, aos poucos,
pelas experiéncias com a camera moével, e, principalmente, com a nascente montagem,
ird aproximar-se de sua maturidade, onde os planos deixariam de ser trabalhados como
categorias espaciais para se tornarem categorias temporais. Agora, pela primeira vez, o
cinema se aproximaria de sua poténcia maxima, ao tornar seus cortes ndo mais imaoveis,
mas plenos de movimento, como a prépria percepcao da vida o € para 0s seres viventes.

O cinema, deste modo, nos apresenta uma imagem acrescida de movimento, ele
nos oferece uma imagem imediatamente acrescida de movimento, por iSso mesmo, uma
imagem-movimento, em razdo do corte mdvel que opera dentro do proprio plano, mas
que em verdade seria uma tentativa de reconstituir o movimento do Todo pela
composicdo de uma sequéncia de cortes que propiciariam essa ilusdo. E dai, inclusive,
que vem o comentario de Bergson, em sua segunda tese a suposta reconstituicao do
movimento, da duracdo da prépria vida pelo cinematografo, através da selecdo de cortes

imdveis ao final de sua obra A Evolucdo Criadora. Aqui, nos diz Deleuze, Bergson
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reconhece como primordial para o cinema a selegdo de materiais imanentes, de cortes
imoveis em instantes ndo privilegiados, em comparacdo ao modelo cientifico e
filoséfico da Antiguidade que buscaria a instantes privilegiados encontrados nas poses
imutaveis. Mas, ainda dentro desta reflexdo, Deleuze percebe em Bergson uma
hesitacdo quanto aos resultados em relacdo a reconstituicdo do movimento nestes dois

casos, afinal:

As duas concep¢des podem ser muito diferentes do ponto de vista da
ciéncia, sem deixarem de ser quase idénticas quanto a seu resultado.
Na verdade, d& no mesmo recompor 0 movimento através de poses
eternas ou de cortes imdveis: em ambos 0s casos perde-se 0
movimento porque nos atribuimos um Todo, supomos que “o todo ¢é
dado”, enquanto o movimento s6 se faz se o todo ndo é dado nem
pode vir a sé-lo. A partir do momento em que nos atribuimos o todo
na ordem eterna das formas e das poses, ou no conjunto dos instantes
quaisquer, ou o tempo € apenas a imagem da eternidade, ou é a
consleotguéncia do conjunto; ndo ha mais lugar para 0 movimento
real.

Mas, afirma Deleuze, é aqui que se abre para Bergson um caminho apropriado,

em seu compromisso de propor a ciéncia moderna uma metafisica que lhe corresponda.

Quando reportamos 0 movimento a momentos quaisquer, devemos
nos tornar capazes de pensar a producao do novo, isto €, do notavel e
do singular em qualquer um desses momentos: trata-se de uma
conversao total da filosofia; e é o que Bergson se propde finalmente
fazer: dar a ciéncia moderna a metafisica que lhe corresponde e que
Ihe esta faltando como uma metade fata a outra metade. %

Desse modo, as imagens cinematograficas, em seu encadeamento de imagens,
sons, tempo e movimento tornam possivel a relacdo do pensamento de seus diretores
com a matéria do mundo que se torna cinematografica. Quando se apropria dessa
fecunda realidade material e a transforma em significagdo, na producdo de relagOes
entre essas imagens e 0 pensamento que se extrair destes cenarios, o cinema instiga um
novo olhar sobre a ilusdo do movimento, agora ndo mais como “o aparelho aperfeicoado
da mais velha ilusdo, mas, ao contrario, 0 6rgdo da nova realidade a ser

aperfeicoado” 1%
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Por este motivo, afirmamos que 0 cinema proporciona ao espectador uma
imagem-movimento, que, em sua ldgica interna, busca uma tentativa de reconstituir o
Todo em que estamos imersos como seres viventes. Esta aproximacdo do ambiente
cinematogréfico com a realidade se daria pela composicdo de planos, enquadramentos e
sequéncias que, através da montagem, propiciariam a impressao de uma realidade coesa,
de uma realidade fechada, que simularia o0 Todo aberto do mundo. Retomando Bergson,
defendemos a ideia de que a consciéncia aqui ndo € doadora de sentido na experiéncia
cinematogréfica, mas, assim como na vida, tem a fungdo de ecrd donde o mundo em seu
incessante movimento se projetaria.

Deleuze faz questdo de deixar claro como a montagem se manifesta como a
prépria determinacdo de um todo expresso na relacdo indireta do tempo oferecida pelo
cinema, pois, a montagem, com seus raccords ou mesmo seus falsos raccords, exprime
a continuidade e a mudanca possivel no mundo das imagens-movimento, ou seja,
naquilo que flui do comecgo ao fim de um filme. Mas, esta iluséo de um todo orgénico se
da apenas em favor de uma suposta unicidade que nada mais é do que uma imagem
indireta do tempo proporcionada pela montagem, fato que nos remete imediatamente ao
caso da antiga filosofia que entendia o tempo em funcdo do movimento e da critica de
Bergson redefinida a favor do cinema por Gilles Deleuze. Afinal, iremos nos ater ao
cinema em seu grande poder de significacdo e em sua quase ilimitada capacidade de
produzir relacGes entre as imagens e 0 pensamento para um artista/pensador, que num
primeiro momento teve a disposicdo apenas essas imagens indiretas do tempo

oferecidas pela I6gica do cinema classico. Como diz Deleuze:

A Unica generalidade da montagem é que ela coloca a imagem
cinematografica em relacdo ao todo, isto €, com o tempo concebido
como Aberto. Assim, ela oferece uma imagem indireta do tempo,
tanto na imagem-movimento particular, quanto no todo do filme. (...)
S6 mais tarde poderemos ver o que é a imagem indireta do tempo e as
possibilidades comparadas de uma imagem-tempo direta. Por ora, se é
verdade que a imagem-movimento tem duas faces — das quais uma se
volta para 0s conjuntos e suas partes, e a outra para o todo e suas
mudangas — € ela que devemos interrogar: a imagem-movimento por
si mesma, em todas as suas espécies e sob suas duas faces.'®

Deste modo, compreendemos que parte da fungdo da montagem cinematografica

se revela na interacdo entre imagens-percepc¢do, imagens-afeccdo e imagens-acao, que
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seriam correspondentes aos trés tipos de plano espacialmente determinados; o plano
geral ou de conjunto, o plano médio e o primeiro plano.

Sobre a imagem-percepcao encontrada nos planos gerais e conjunto, teremos, no
cinema cléssico, uma distingdo entre uma imagem-percepcao objetiva, e uma imagem-
percepc¢do subjetiva, pois, a imagem subjetiva € aquela que exprime um ponto de vista
identificado em um observador reconhecido como um elemento que faca parte de um
determinado conjunto, e uma imagem-percepcdo objetiva seria propria a um
enquadramento que sera identificado como pertencente a um observador exterior a este
conjunto, ainda que, como recurso estilistico a fim de provocar surpresa, futuramente
esta imagem-percepcao objetiva podera, em alguns casos, se tornar subjetiva revelando-
se como pertencente a visdo de algum personagem pertencente a este conjunto, e que até
aquele instante permanecia oculto. Deleuze identifica na imagem-percepgao subjetiva a
relacdo com o discurso direto, pois é pelo discurso direto que somos apresentados sem
rodeios, ao ponto de vista de algum elemento apresentado anteriormente na sequéncia,
seja ele crianga, animal ou mesmo um objeto inanimado presente na sequéncia. Ja as
imagens-percepcdo objetivas estariam proximas ao discurso indireto, ou seja, um
determinado tipo de plano geral onde posteriormente o espectador poderd enunciar as
situacOes pelo qual o personagem experimentou a partir do seu ponto de vista.

E uma curiosa intercalacdo entre a imagem-percepcdo objetiva e a imagem-
percepcdo subjetiva que o filme ird trabalhar em indmeros momentos. Quando
Nascimento sofre a primeiras consequéncias de distarbio em fungdo de sua rotina no
Batalhdo de OperacOes Especiais, acompanhamos a sua chegada em casa apds uma
madrugada de vigilia em trés planos sequéncia, que reconstituem sua rotina.
Nascimento abre a porta, e quando a fecha fica complemente na penumbra. NGs,
espectadores, conseguimos enxergar apenas a cozinha, neste momento, Unica fonte de
luz no plano. Escutamos o som de suas chaves depositadas em um maovel proximo, e o
acompanhamos andar até a cozinha, quando o personagem se torna novamente visivel, e
ainda no mesmo plano geral abre a geladeira, enche seu copo e o esvazia levando a
boca. Em instantes, num répido corte, estamos novamente acompanhando Nascimento
de costas, agora em movimento pela casa, entrando pela porta do quarto aberta enquanto
sua esposa Rosane dorme. Ai, a camera que 0 seguia como uma testemunha, se detém
na porta assim que Nascimento senta na cama e continua sua agao, tirando seus sapatos
com dificuldade e acariciando a barriga de sua esposa gravida que ainda dorme no inicio

da manha. Toda esta sequéncia se da como que observada por uma testemunha
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qualificada, ainda que seja obviamente uma imagem-percepcdo objetiva, pois nenhum
outro personagem esta a acompanhar seu deslocamento pela casa. Mas, a sequéncia
malis interessante para nds é a que vem logo a seguir. Como ja mencionado antes,
Nascimento e sua esposa comegam a ter sérias discussées em fungédo do distanciamento
que seu trabalho Ihe imp6e em casa, além é claro, do risco de vida inevitavel na vida de
um policial. Na cozinha, temos pelo reenquadramento a percep¢do de ao menos trés
distintos momentos na rotina do casal. Assim, acompanhamos sua esposa Rosane na
cozinha tirando as sementes de um mamé&o, a camera faz uma ligeira correcdo e
enquadra ao seu lado esquerdo a porta da cozinha que da para a sala de jantar, por onde
Nascimento atravessa, no mesmo instante, em direcdo a cozinha. Ou seja, ela apresenta
0 espaco onde a situacdo vai se desenrolar, inclui, em um rapido ajuste, um novo
elemento que serd incluido neste quadro e, com os dois personagens juntos pela
primeira vez, se d4 o inicio do dialogo. Conforme a discussdo do casal vai se
desenrolando a camera se direciona ora no rosto de um, ora nas reagfes ou mesmo no

siléncio do outro, fazendo as vezes de observador subjetivo e objetivo hum mesmo

plano.
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H& nesta troca de pontos de atencdo uma interessante alternéncia entre uma
imagem objetiva que seria percebida como propria a um observador externo, e uma
imagem subjetiva que seria intercalada conforme a atencdo e ansiedade de seus
personagens. Esta técnica, até o momento, ainda ndo tdo usual ao grande cinema
comercial, acreditamos fortalece a impressao de corporificacdo do espectador em uma
sequéncia como essa. Ao final da discussdo, apds as ultimas palavras de Rosane o
mesmo plano sequéncia volta a reenquadrar a posi¢do de Nascimento, mas ele ja havia
dado as costas a esposa, deixando o quadro vazio. Analisando este tipo de imagem,
Deleuze faz mencdo a imagem-percepcao como semi-subjetiva, em razdo desta ndo ter
equivalente em nossa percepcao natural, e, faz referéncia aos escritos sobre cinema de
Pasolini, que pensa essas imagens como caracteristicas de um discurso indireto livre,
designacdo que ainda remete a uma aproximagdo com a linguistica, mas que se mostra
apropriada para indicar um agenciamento onde o espectador pode enunciar o desenrolar
de uma situacdo pelos olhos do personagem, ainda que se mantendo como um

observador externo ao evento.

Desde muito cedo, a cdmera movel ultrapassou, alcancou, abandonou
ou retomou personagens. Muito cedo também, no expressionismo, ela
captou ou seguiu um personagem de costas (Tartufo, Murnau,
Variétés, de Fupont). Finalmente, a camera liberada operou
“travellings em circuito fechado” (A Ultima Gargalhada, de Murnau),
nos quais ndo se contenta mais em seguir os personagens, deslocando-
se entre eles. E em funcdo de tais dados que Mitry propunha a nogio
de imagem semi-subjetiva gencralizada, para designar esse “estar-
com” da camera, que ndo se confunde com o personagem, mas que
também ndo esta fora, estando com ele.*®

Ja em relacéo as imagens-afeccdo em Tropa de Elite, teriamos uma infinidade de
exemplos de muita forca, afinal este € um filme que se autorizou registrar em primeiros
planos a tortura pelo sufocamento, os tapas e cuspes desferidos por oficiais tanto em
suspeitos como nos aspirantes a oficiais. Considerando o comentario de Deleuze,
compreendemos que o primeiro plano, o plano referente as imagens-afeccbes néo €
apenas um tipo de imagens entre outras, mas comprime afetivamente uma leitura de
todo o filme. Pois, como observa o filosofo, “em todos esses casos, o primeiro plano

conserva 0 mesmo poder, 0 poder de arrancar a imagem das coordenadas espaco-
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temporais para fazer surgir o afeto puro enquanto expresso” '%’. E talvez numa das
sequéncias mais significativas do filme que temos em primeiro plano o sufocamento de
um traficante. Nascimento e sua tropa sobem por conta propria para o alto do Morro do
Turano mais uma vez, afim de encontrar o corpo do jovem fogueteiro que foi morto em
razdo da delacdo que foi obrigado a fazer durante a incursdo da policia na Operacgdo
Jodo Paulo Il. Proximo ao nascimento de seu primeiro filho, o capitdo do BOPE se
solidariza com sua mae e tem uma crise de consciéncia. Na sequéncia de quase um
minuto, Nascimento comanda o sufocamento deste traficante com um saco pléstico, que
sangra em virtude dos golpes que sdo desferidos as perguntas ndo respondidas e
justificadas quando repete “Eu sou vapor chefe, eu ndo sei”. Ndo € de se espantar que o
que se pode chamar de uma moral prépria a Tropa de Elite, ou mesmo uma leitura
afetiva de todo o filme é proporcionada se encontra perfeitamente definida nesta rapida
sequéncia, nesta imagem-afecgédo. Pois, ao sermos colocados como testemunhas desta
sessao, pensamos imediatamente que o torturado morre aos primeiros segundos, quando
de fato teria apenas desmaiado. Mas, logo, percebemos pelas ordens do capitdo que tudo
estd sob controle, ha técnicas e estratégia até para a tortura. A sessao recomeca, mas
logo tem de ser interrompida, pois hd o chamado que leva Nascimento ao Morro da
Babildnia para o resgate dos policiais que vimos na abertura do filme. E entdo que se
pergunta, “faz o que com o verme aqui Capitao?”, “Pde na conta do Papa”.

Mas sdo as imagens-acdo que prevalecem em Tropa de Elite, e nos dao os
contornos de organicidade e realismo nesta obra. Pois, enquanto os afetos se
encarnariam em comportamentos sob a forma de emocbes que lhes regulam ou
desregulam, € nas imagens-acdo, que as imagens assumem sua poténcia para o “real” e
expbem ndo mais espacos quaisquer, ou mundo imaginarios, mas sdo atualizados em

espacos-tempos determinados, geogréfica, histdrica e socialmente.

Ocorre que o realismo se define por seu nivel especifico. Neste nivel,
ele ndo excluiu absolutamente a ficcdo e até o sonho; pode
compreender o fantéstico, o extraordinario, o heroico e sobretudo o
melodrama; pode comportar um exagero e um excesso, mas que lhe
sdo préprios. O que constitui o realismo é simplesmente 0 seguinte:
meios e comportamentos; meios que atualizam e comportamentos que
encarnam.
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Podemos compreender a imagem-ag@o como a relagdo entre estas partes, com o
meio langando um desafio ao personagem, que por sua vez reage numa agdo, cComo
resposta a situacdo no qual se encontra preso, mas para o qual tende a sair modificando
sua relagdo com o meio, nas palavras de Deleuze “ele deve adquirir um novo modo de
ser (habitus) ou elevar seu modo de ser a altura das exigéncias do meio e da
situacio”.0°

Ao se apropriar de uma designacdo que Noel Burch fez sobre o que chama de
“grande forma” em uma andlise de M, o vampiro de Dusseldorf, obra de Fritz Lang
(1931), Deleuze define esta estrutura, que sai de uma situagdo primeira para se
converter numa acgéo resultante, e que por fim se estabiliza ao acarretar a transformacéo
de sua situacao inicial. Esta férmula eternizada pelo esquema S-A-S”, esquema que seria
proprio ao nosso filme Tropa de Elite, daria privilégio, nos diz Deleuze, sobre o
synsigno referente a semidtica peirceana, que sdo definidos como qualidades poténcia
que se atualizam no meio, a exemplo dos classicos westerns. Aqui 0 meio a cada novo
avanco ou mudanca iré se atualizar, tornando-se uma forca que impele seus personagens
para uma nova situacao.

Em nosso filme, temos o exemplo claro de uma situa¢do que é posta para seus
personagens, uma “guerra” ndo declarada entre a sociedade e o crime organizado. Deste
modo, o ambiente, seja das favelas com seus conflitos de vida e morte, do Batalhdo de
Copacabana comandado por um alto escaldo corrupto, ou mesmo, de uma Universidade
de classe média, atuardo como motor desestabilizador na vida de nossos trés
personagens principais. Nascimento ndo consegue ter uma vida privada sadia, seu
casamento estd arruinando, justamente quando o casal deveria estar vivendo seus
melhores dias ao aguardar a chegada de seu primeiro filho. Neto Golveia, recém-
chegado ao Batalhdo ndo se submete ao jogo cinico de seus superiores e planeja uma
travessura que ird trazer sérias consequéncias para todos a sua volta. Ja Matias, jovem
idealista que comeca na policia acreditando que esta serd uma experiéncia
enriquecedora, uma etapa em sua futura carreira como advogado, acaba se percebendo
portador das piores desgragas, terrivelmente desamparado ao colocar a0 mesmo tempo
seus companheiros de Universidade, e seu melhor amigo em risco de vida por ter
ousado conciliar dois mundos que, em Tropa de Elite, ndo encontram a minima

possibilidade de coexistir.
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Aqui € o ambiente a forga principal a impelir os personagens em direcdo a sua
transformacéo, e por meio dele irdo adquirir as forcas para reagir e modificar esta
situacdo, ou perecer sob elas. Vale lembrar, que imagens-acdo permitem um outro
aspecto diferente a grande forma, o das pequenas formas, que se constitui na transicéo
de uma acdo a uma situacdo rumo a uma nova acao, e simbolizado pela férmula A-S-A”.
Este modelo que subverte a ordem dos acontecimentos, privilegia o indice semidtico de
modo diferente ao synsigno, preservando os pequenos detalhes no condicionamento da
historia, modelo muito consagrado nas comédias de Charles Chaplin.

Mas em nosso esquema, 0 meio determina uma mudanca, e a cada nova etapa
forca nossos personagens a agir, mas, como em outras tantas narrativas, esta
incapacidade para superar os conflitos, levara todos a uma série de reviravoltas e
turbuléncias. Pois, para a tragédia de nossos personagens, nem Matias nem Neto
possuem em principio as qualidades que o ambiente exige deles. E é desta sequéncia de
perigos e violéncia que todas as incorregGes praticadas em nome do restabelecimento da

ordem serdo justificadas.
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2.3. Imagens e clichés

O cinema das imagens em movimento, de seus primeiros anos até meados do
século XX, estd intimamente ligado ao modelo de recognicdo, processo de
representacdo do real por semelhanca, que reconhecemos como elemento central para o
que entenderemos como clichés. Este modelo, que vinhamos chamando até entdo de
classico narrativo, ainda se mantém hegemdnico, a despeito da crise desencadeada pelo
trabalho de grandes artistas que experimentaram e consolidaram novas formas de
expressao desatreladas ao modelo classico. Para Rodrigo Guéron, autor com quem
pensaremos junto com Gilles Deleuze a identidade entre a estrutura do real e a estrutura
do cinema j& apontada, essa similitude nos permite entender como um filme nos
possibilita encarar, em sua selecdo de instantes “ndo privilegiados”, parte dos problemas
do mundo. Esta selecdo de imagens permitiria nosso encontro ndao sé com novos modos
de enxergar o real, mas também de atuar de modo criativo sobre o real. Para isso, faz-se
necessario o esforco para a producdo de novos olhares e novos modos de acdo, tendo
por suporte as imagens produzidas pela arte de nosso tempo como modo de se enfrentar
a sensacdo de esgotamento e perda de forca que as mesmas tém apresentado como
“imagens do pensamento”. Aqui, em especifico, falando do cinema, notamos que a
possibilidade de transformacdo das imagens em poténcia do pensamento tem sido
desperdicada junto a sua capacidade de agenciamento para transformacéo, basicamente
em funcéo de sua estratificacdo em imagens padronizadas, em imagens cliché.

Se, antes, acreditariamos que, ao lidar com a superficie branca do quadro, o
artista teria uma “tela branca” ou neutra, a preencher pelo processo de trabalho sobre
suas imagens mentais, defendemos, neste trabalho, que, em verdade, o esforco a ser
realizado pelo artista contemporaneo deve ser o de desmontar, de esgarcar, em sua obra,
0 universo de clichés gue circula de modo quase compulsivo, tornando impotentes tanto
a arte como a vida em nossos dias.

Deste modo, num primeiro momento, devemos reconhecer que esta exaustdo,
esta crise do pensamento, obviamente, ndo se limita as imagens cinematogréaficas, ou
antes, ao problema das imagens em si, mas em relacdo as possibilidades do préprio
pensamento. Guéron observa que, quando consideramos os problemas que hoje se
insinuam no que se refere a uma vivéncia coletiva saturada de imagens, algo que nos

tornaria uma civilizacdo da imagem, como diz Flusser, ou, a uma suposta civilizacéo
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das imagens, como provocaria Gilles Deleuze, somos levados a uma reflexdo quanto aos
limites em que se da este processo, e sem demora, seremos capazes de apontar esse
esvaziamento no pensamento que se reflete na producdo de imagens em nossa
sociedade. Como bem observa Guéron ao inicio de sua reflexdo, ha uma célebre citacéo
de Deleuze numa passagem de seu segundo tomo sobre o cinema e a filosofia, A
Imagem-Tempo, que deixa claro que nosso problema é de outra ordem: “civiliza¢do da
imagem? Na verdade uma civilizagdo do clich&”!°, Percebemos, nesta irdnica tirada do
francés, que se dedicou a uma filosofia da diferenca, que nosso problema se insinua
menos por uma saturacao de imagens no cotidiano, sejam elas eletrénicas, analdgicas,
fotograficas ou cinematogréaficas, do que pela qualidade dessas imagens. Produzidas
como repeticdo de lugares comuns, nos planos, na montagem, na composi¢do e,
principalmente, numa moral fechada que se esconde por tras destes elementos estéticos
— as imagens-cliché —, séo aquelas afiliadas a uma imagem-lei, a uma imagem-moral,
estando atreladas a esquemas-sensérios motores que nos protegeriam pelo

anestesiamento de experiéncias que fogem ao comum.

Chegaremos entdo a uma definicdo de cliché como uma espécie de
imagem-lei, de imagem moral, que age como um mecanismo
padronizador e determinador de valor, e veremos o cinema num jogo
de cria-las e desconstrui-las. Um jogo, portanto, em que o cinema
tanto se afirma como um dispositivo de poder que limita e esvazia o
pensamento, quanto se afirma como uma notavel poténcia do
pensamento na medida em que nos ajuda a identificar os problemas da
realidade e da vida e a produzir novas possibilidades para estas.**

Podemos compreender esta crise que submete a producdo atual de imagens
técnicas do mundo ao seu nivel mais residual, presente ja nos alicerces de nossa
filosofia, na raiz do “pensamento ocidental”, ao partir da crenga numa razédo
transcendente tomada como instancia superior a vida, e ao qual a propria vida deveria
estar submetida. Esta seria, como aponta Guéron, “a crenga na razdo como modo de ser
da propria moral”'?. Curiosamente, se, em principio, o projeto do cinematdgrafo pode
ser encarado como 0 mais bem-acabado instrumento de adequacdo da natureza as

necessidades do homem burgués e de sua sociedade, logo, 0 mesmo se mostraria uma
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importante ferramenta para se diagnosticar o esgotamento deste projeto de mundo aos

olhos de Deleuze.

O fil6sofo nos levara a pensar que, se ha uma crise e uma descrenca
da imagem, descrendo-se da sua capacidade tanto de reproduzir o real
guanto de potencializar a nossa capacidade racional, € porque antes ha
uma crise em relacio a esta possibilidade no préprio pensamento.'*

Nosso problema se observa muito menos pela encantadora proliferacdo de
imagens do que em funcdo da producdo de imagens dogmaticas, imagens-cliché,
imagens que ja ndo escapam aos mecanismos de normatizacdo em nossa poténcia do
pensar, que acabariam por incapacitar as possibilidades para o surgimento de novos
olhares e modos de manifestacdo da propria vida. Mas, mesmo a compreensao dos
clichés abarca mais do que simplesmente o mundo das imagens. Isto em funcdo do
entendimento de que esses clichés sdo o que compreenderemos como esquemas
sensorio-motores, sd0 nossa via de acesso para muitas das experiéncias no mundo, para
o entendimento do sensivel, do trauméatico ao mesmo tempo que do sublime na vida e
na arte. Ou seja, os clichés sdo parte constitutiva da prdpria experiéncia cotidiana do
real, e ndo dizem respeito exclusivamente ao cinema ou a qualquer outro meio de

producdo de imagens.

As situacBes cotidianas e mesmo as situac@es-limite ndo se assinalam
por algo raro ou extraordinario. E apenas uma ilha vulcanica de
pescadores pobres. Apenas uma fabrica, uma escola... N6s passamos
bem perto de tudo isso, até mesmo da morte, dos acidentes, em nossa
vida corrente ou durante as férias. (...) E justamente ndo nos faltam
esquemas sensorio motores para reconhecer tais coisas, suporta-las ou
aprova-las, comportamo-nos como se deve, levando em conta nossa
situacdo, nossas capacidades, nossos gostos. Temos esquemas para
nos esquivarmos quando é desagradavel demais, para nos inspirar
resignacdo quando é horrivel, nos fazer assimilar quando é belo
demais.'**

Em Tropa de Elite, a atuacéo destes clichés se mostra pela sele¢do de instantes e
a execucdo de sequéncias onde a relagdo direta que se tém é com o cinema das imagens-

acao classicas, do cinema de acdo hollywoodiano facilmente identificado pelo

113 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao clique do cliché & imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Rio de
Janeiro, NAU Editora. 2011. pp. 16 - 17
114 DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2007. p. 31
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espectador no lugar do embate entre as forcas do bem contra o mal, forcas aqui
representadas pela policia do Rio de Janeiro, em oposi¢do tanto aos traficantes de
drogas, como a classe-média carioca que faria o jogo hipocrita de pedir por mais
seguranca ao mesmo tempo em que fornece o sustento dos malfeitores, seus verdadeiros
algozes. E problematica quando da explicitagdo, dentro do universo do filme, do que
faria parte da verdade e da mentira no mundo, a policia arrisca sua vida, e tem seu
trabalho e vidas ignorados por uma sociedade que alimenta a destruicdo de todos.

De fato, para Deleuze as imagens-clichés seriam esquemas que anestesiariam
nossa compreensdo da realidade, seriam sistemas padronizadores préprios a percepcao
humana que permitiriam a assimilacdo do incomensuravel a propria vida. Recuando
apenas um pouco, temos em Nietzsche a reflex@o deste processo como portador de uma
profunda crise no pensamento ocidental, uma crise ndo s histdrica e social, mas,
principalmente, existencial. Para Nietzsche, a mesma sociedade ocidental que condenou
0 mundo das imagens e de toda experiéncia sensivel, é a mesma que se alicergou numa
profunda divisdo de mundo entre bom e mal, verdade e mentira, entre a mente e 0
corpo, e, estando neste contexto, o corpo, a sensibilidade e a maldade préprios ao
mundo obrigatoriamente submetidas as leis da razdo transcendental que se manifestaria
no animal homem.

Para Nietzsche, é a racionalidade e o real que sdo criados a partir de nossas
necessidades fisicas, estéticas e sensiveis, ndo o contrario. Essa inversdo de valores
funda uma sociedade onde a razdo se torna uma instancia tida como maior, como
superior a imanéncia da vida, como uma entidade ao qual todos os instintos deveriam se
submeter numa escala imaginaria. Logo, o reconhecimento do corpo — do sensivel —,
como fonte originaria de experiéncia legitima serd descartado, tendo em vista a
valorizacdo dos processos de uma Idgica alicercada em um pensamento que privilegia o
ideal de uma razéo transcendente. Para Nietzsche, ao contrario, a experiéncia de real nos
¢ dada a partir de nossas necessidades fisicas primeiras e a racionalidade do animal
homem néo se encontra a priori neste processo, mas, como resultado de uma urgéncia

que Ihe chega pelos sentidos:

Para ndo ser tragados pelo implacdvel devir da natureza, nossos
ancestrais — como nos ainda hoje — precisaram traduzir e ordenar o
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cadtico movimento do cosmos em esquemas, formas, imagens,
palavras, conceitos e leis.!*®

A partir do momento em que nossa cultura abandona o sensivel como caminho
para a experiéncia, entrariamos num processo de esgotamento e decadéncia que sera
diagnosticado por Nietzsche como o “niilismo europeu”. Este niilismo seria 0
entranhamento de uma fundamentacdo moral, de um moralismo, aos processos que
permeiam tanto a vida como a arte. Essa fundamentagdo moral, que chega até nos pelas
palavras de Platdo, e de seu principal personagem, Sdcrates, se notabilizou por um
tremendo empenho na definicdo de uma ordem hierarquica de acesso a verdade e a
compreensdo da realidade. Como consequéncia desta l6gica, temos aqui a mais estrita
condenacdo moral das imagens, junto ao lugar da mentira, da falsidade e do engano,

compreendidos como resultado do mundo sensivel.

Se considerarmos, por exemplo, o lugar que a imagem ocupava em
Platdo, veremos que esta sequer tem o que poderiamos chamar de uma
consisténcia ontolégica; em outros termos, a imagem é para esse
filosofo grego a expressdo de um “menos ser”, experiéncia de
realidade bastante distante de sua plenitude, e que por isso deve ser
vista também como uma ilusdo e, em especial, como algo contra o
qual devemos ter severas reservas morais.'*®

Para Platdo, se, através da razdo, delimitarmos hierarquicamente as varias
camadas de apreensédo da realidade, a imagem ocupa o patamar mais baixo em razao de
ser uma “copia” das demais. Copia dos corpos, copia dos objetos e, em Ultima instancia,
copia das ideias presentes antes mesmo ao mundo constituido. E afinal, considera-se
que as ideias sdo acessadas somente pela capacidade racional do logos, € o corpo ja um
reflexo, uma primeira etapa de um esvaziamento, sobrando para as imagens, copias das

copias, o lugar mais baixo: o do engano e da falsificacéo.

A maior expressdo do menos-ser em Platdo, portanto, seria a de uma
imagem identificada erroneamente com um determinado objeto, isto é,
uma imagem que parece ser o que ela ndo é: o fantasma. Antes do
fantasma, no entanto, seguindo nossa escala decrescente do menos-ser
ao ser — da copia a ldeia -, encontramos os eikones. Estes sdo as

115 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao clique do cliché & imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Rio de
Janeiro, NAU Editora. 2011. p. 18
118 Ibid p. 55



92

imagens propriamente ditas, quer dizer, os reflexos e copias de objetos
e corpos que s&o corretamente identificados com estes modelos.™’

Por essa razdo, para praticamente toda a Filosofia Antiga e Moderna, o caminho
para o conhecimento pleno, deve abandonar toda a interferéncia da experiéncia sensorial
que percebemos pelo corpo: “E nessa logica que o movimento se explica para Platio
como algo que existe em funcdo desses pontos de referéncia perfeitos, desses modelos
que o mundo sensivel almeja”!!8, e por esta mesma razdo que trazemos a filosofia de
Gilles Deleuze para dentro deste trabalho, pois, so seria possivel uma discussao sobre as
potencialidades e problemas do cinema contemporaneo tendo como ponto de partida
uma filosofia que reconhece o lugar das imagens como um mundo ser desvendado, um
mundo em simbiose com a propria vida, e ndo como moldura para o engano a mentira.

Neste ponto, celebramos a critica de Nietzsche a todo o projeto de filosofia que o
antecedeu, pois, ao abandonar conceitos filosoficos fundadores que se confundem com a
prépria atividade filos6fica, mas, que delimitaram, por muitos séculos, o0 mundo em
finalidades e reflexdes tributarias de uma moral divina. Assim, é gracas a Friedrich
Nietzsche que podemos celebrar ndo s6 a libertagdo das imagens de seu involucro
maldito, tornando-as objeto digno de analise e conhecimento, como ja explicitado, mas
principalmente pelo filésofo ter nos proposto que encontrassemos nelas novos
horizontes, ndo mais buscando verdades estratificadas e eternas, mas permitindo que
pela falsificagdo das imagens originassemos novas realidades e modos de vida. Pois é
Deleuze, inspirado em Nietzsche, quem observa que o cinema, fruto Gltimo de uma
sociedade que levou ao limite o positivismo técnico e cientifico, pdde, como nenhuma
outra forma de expressdo humana, ultrapassar seu lugar de agente no esgotamento desta
sociedade para ser um possivel catalizador em uma eventual mudanca que comegaria
pelo olhar.

Se, a partir de meados do século XX, alguns dos principais autores do cinema se
encontram numa situacdo de crise que beirava ao esgotamento, obviamente em fungéo
da sequéncia de guerras que dessedimentou o mundo, € justamente pelo préprio cinema,
por um cinema que por necessidade procura outros meios de representagéo,

interrompendo o fluxo de clichés que ja ndo mais servem como meio de expressao para

177 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao clique do cliché & imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Rio de
Janeiro, NAU Editora. 2011. p. 55
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0 que se observa neste mundo novo. Em comentério sobre o neorrealismo italiano no

contexto do pos-guerra Gueron comenta:

O cliché se quebra, portanto, porque as imagens nao aparecem mais
nos filmes neorrealistas apenas em funcdo de uma historia que deve se
fechar no final. As imagens passam a trazer agora, ou no minimo a
insinuar, novos sentidos para as historias dos filmes. Elas néo
aparecem mais em funcdo dos personagens e das histdrias, tornando-
se agora tanto personagens destes filmes, quanto elementos que
ajudam de maneira decisiva a construir o préprio sentido de suas
historias.'*

E o caso do soldado negro norte-americano que, perambulando por uma Napoli
em ruinas, vé-se confrontado com a realidade de um pais miseravel, onde érfaos vivem
de pequenos crimes e grande parte da populacdo vive na mais completa pobreza. Tudo
muito diferente do que Ihe foi informado pelas promessas de guerra. Patriotismo, fama,
vitdria, todas promessas vas. Promessas que se materializaram para ele nas cangdes que
entoou durante a embriaguez, e que provavelmente fazem parte de um contexto que

incluiu fotografias e cinejornais, além das canc@es repetidas a exaustdo nos quarteis.

Para Deleuze, ndo se trata de o neorrealismo voluntariamente
“descrer” da maneira classica de se estruturar um filme. Trata-se da
abertura, de uma quebra e de um esgotamento de possibilidades de
sentidos, que estd tanto nos filmes, quanto no préprio sentido da
historia da Europa na maneira como ela acontece na Itlia. E a Italia
gue, segundo Deleuze, ndo se encaixa em nenhum sentido fechado,
em nenhum cliché de guerra que julga, enquadra, racionaliza e
justifica cada acontecimento da historia.*?

E interessante perceber como a disposicdo para o desenvolvimento de novas
formas de expressdo no cinema se deu muito menos por uma articulagdo que almejasse
a um fim especifico — ao desenvolvimento de uma “linguagem” ou a legitimagdo de
uma corrente estética —, do que pela simbiose entre uma nova forma de percepgédo da
realidade e sua relacdo com a forma de expressao cinema. Mas, aqui, 0 que nos interessa
é¢ 0 modo como a quebra desses esquemas-sensorios motores, que se tornaram 0s

mecanismos de narracdo da imagem no cinema classico, sdo capazes, sendo de alterar

119 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao clique do cliché & imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Rio de
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imediatamente o mundo a sua volta, ao certo de materializar um novo olhar sobre vida
em sua atualidade.

Podemos dizer gque, de fato, a mudanca significativa que se da nas imagens dos
do pds-guerra, tem por semelhanca o abandono de uma légica cronolégica fechada em
si mesma. Da encenagdo de um mundo “real” processualmente encadeado, onde se

distinguiria facilmente tanto a verdade como a mentira no filme.

Isso acontece porque 0 cinema, a partir de certo momento, ja ndo pode
mais nos fazer acreditar que esta nos apresentando a verdade empirica,
ou potencializando a nossa racionalidade ao méaximo, ou ainda
contando uma histéria que, mesmo sendo ficgdo, aspira a um final em
que exista uma verdade-filme em oposi¢do a uma mentira-filme. **

Em verdade, o que temos de absolutamente novo nas imagens dos “novos
cinemas” que se proliferaram a partir de entdo ao redor do mundo é uma mudanca
gradual onde os planos e sequéncias ndo mais estardo no filme em funcéo da historia e
de seu encadeamento com vistas a um grande fim, mas, por tornarem essas imagens
personagens tdo ou mais importantes para o processo desses filmes. A partir deste
momento, as imagens no cinema serdo capazes de implicar sentidos outros além
daqueles normalmente atrelados aos enredos fechados do cinema classico narrativo.

Esta é a questdo abordada por Gilles Deleuze em Imagem-Tempo: a
transformacdo das imagens em movimento nas imagens-tempo, imagens-cristais que
ndo mais apareceriam nos filmes em funcdo de sua narrativa logica, histérica ou
cronologica, mas, de modo independente, as obras da imagem-tempo ganham vida
prépria. A independéncia dos encadeamentos sensorios-motores das historias classicas
permite sentidos outros, pois, a imagem-tempo é essa imagem fora do sistema
percepcdo-acdo. HA uma diferenca minima entre imaginério e realidade, virtualidade e
atualidade, que so se torna possivel em funcéo de sua liberdade frente a um sistema de
sentidos fechados.

Pois, defendemos a concepcdo de cinema, neste trabalho, a partir de uma
concepcdo de realidade; ndo como um elemento distinto, mas como poténcia a ser
atualizada. E parte da compreensdo desta forca do cinema como poténcia a ser

atualizada se consegue pelo olhar do cliché como uma impoténcia do pensamento.

121 GUERON, Rodrigo. Da imagem ao clique do cliché & imagem. Deleuze, cinema e pensamento. Rio de
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95

Como aponta Virilio, o cinema é capaz de uma efetivacdo da realidade, de um
aparecimento empirico da razdo, junto com 0 que entendemos como vontade de
verdade. O cinema foi sempre visto como a maquina de fazer ver, fazer aparecer essa
suposta verdade. Essa “magica da verdade” seria um instrumento de consumacéo do
projeto racionalista positivista que orientou a modernidade. Esta visdo do cinema como
um dispositivo capaz de uma efetivacdo, ou melhor de um aparecimento empirico da
razdo, onde vemos o cinema classico como Gltimo momento do projeto racionalista
iluminista, tendo o cinema como autdmato do pensamento. Parte disso se percebe na
prépria obra e escritos de Sergei Eisenstein, onde o uso da montagem era elaborado
como catalizador do processo racional, e pensado como parte do processo
fenomenoldgico de apreensdo das imagens, pela reproducdo de um todo organico que se

constituiria como a prépria realidade. Como cita Deleuze:

Eisenstein substitui a montagem paralela de Griffith por uma
montagem de oposi¢cdes (...) ele confere a dialética um sentido
propriamente cinematografico, ele arranca o ritmo de sua avaliagdo
unicamente empirica ou estética, como em Griffith; ele tem, do
organismo, uma concep¢do essencialmente dialética. O tempo
permanece uma imagem indireta que nasce da composi¢ao organica
das imagens-movimento.*??

Logo, compreendemos que a fabula racionalista do ocidente, que tendia a uma
organicidade na construcdo de seus mundos ficcionais, se reproduziu na estrutura dos
filmes classicos de ficcdo em sua mais variadas vertentes, da organicidade Griffithiana a
dialética Einsteiniana. Por isso, para o autor contemporaneo, mais do que o passado, ha
que se desvencilhar, se despir dos clichés, desses esquemas sensorios motores que se
instalam sobre as imagens sem pensamento, antes mesmo do pensamento se traduzir em
imagens.

Em Tropa de Elite, a cada sequéncia, acompanhamos o desenrolar de um todo
coeso em sua narrativa filmica que organiza seus diversos personagens e atribulacdes,
que aqui ganham forca na unidade orgénica de sua montagem, e numa narrativa que
tende a uma experiéncia mundo se apoiando justamente numa aparente objetividade na
exposicdo de seus impasses. Desta maneira, € perto do final do filme, ap6s a morte do
aspirante Neto numa emboscada feita por traficantes, que é encenada uma das mais

fortes e significativas sequéncias da narrativa, deixando claro que o filme, ao buscar

122 DELEUZE, Gilles. A imagem-movimento. Sao Paulo: Brasiliense, 1985. p. 53
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encenar uma realidade de uma “cidade partida”, a versdo oficial de uma guerra, nada
mais faz do que representar o desconforto e a revolta dos funcionarios responsaveis pela
seguranca publica, que reivindicam da classe a que servem, a palavra final sobre a
origem, a perpetragéo e a solugdo para o crime na cidade do Rio de Janeiro, ou mesmo
no Brasil. Quando o inconformado Matias vai atrds de seus antigos colegas de classe
que tomam a frente numa passeata “contra a violéncia”, na Zona Sul, escutamos a voz

do Cap. Nascimento

E engracado, porque ninguém faz passeata quando morre um policial.
Protesto é s6 pra morte de rico. Quando eu vejo passeata contra a
violéncia, parceiro, eu tenho a vontade de sair metendo a porrada...

Neste instante, Matias entra em quadro e ataca aos SOcos e pontapés um antigo
companheiro de faculdade e grita para todos os presentes “bando de filhas da puta”,
“bando de burgués safado”, “maconheiros”. Neste instante, a voz em off do Capitéo
Nascimento volta para anunciar, “... o0 Matias ndo estava s6 vigando a morte do amigo,
ele tava se transformando num policial de verdade”.

Para Nascimento, Matias se torna, enfim, um policial, um substituto a sua altura
na sequéncia final, quando a tropa do BOPE sobe pela ultima vez o Morro dos Prazeres
e encurrala Baiano, gerente do trafico, que tem um nome mais do que significativo, em
sua referéncia direta aos migrantes que passaram tanta necessidade nas migragdes para o
Sul e Sudeste brasileiro, nas Gltimas décadas. Mas, Baiano aqui ndo merece perddo, mas
sim a aniquilacdo, no encerramento do filme que segue a Idgica do equilibrio do estado
de coisas. Parte da l6gica de mundo de Baiano é definida na tocaia em que os traficantes
usam o menino Merito como isca no fliperama ao pé do morro, num cerco em que
dificilmente o policial sairia com vida. Sem saber o motivo de tamanha cortesia 0
menino pede mais uma ficha ao Baiano, que demonstrando tato com as criancas
pergunta, “Mas ta ganhando ou ta perdendo?”, “T6 perdendo”, “Ah! Tem que ganhar,
ora...”. Quando mais adiante Baiano é alvejado numa fuga, pede imediatamente para
que ndo atirem em sua cara, para preservar o velorio e seus familiares, ao que o Capitdo
ordena que tragam uma arma de calibre doze, arma de poder de fogo descomunal para
um tiro a queima roupa, e a entrega a Matias, que mira, pensa e reflete mais uma vez

para cumprir a ordem. E quando o filme termina.
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CONCLUSAO

A discussdo que firmamos aqui sobre as imagens do real e as imagens do
pensamento manifestas em Tropa de Elite, nos comoveram, pois, seus residuos tém sido
cada vez mais contestados, na mesma propor¢do em que alcancam pela continua
exposicao, uma inédita infiltracdo na vida e na imaginacdo popular.

Ao longo de nosso trabalho estudamos a arbitrariedade histérica das estéticas
que se pretenderam autoridade sobre o real, a partir de um panorama que compreende
este movimento como uma caracteristica de nossos dias, ou melhor, compreendendo
esta como uma questdo da Modernidade, periodo em que uma quantidade
impressionante de representagdes na comunicacdo e na arte encontrou um forte
incentivo pelo advento das novas tecnologias da imagem. Assim, identificamos como
essas imagens se apresentavam, em Tropa de Elite, e encontramos um paralelo entre o
surgimento de determinados mecanismos narrativos na literatura, em primeiro lugar,
onde as manifestacOes e a demanda por um efeito de realidade se fizeram presentes pela
primeira vez. E conforme prosseguimos, tanto na observagdo das narrativas
folhetinescas do final do séc. XIX para o inicio do séc. XX, quanto na explanacdo dos
dispositivos basicos de articulacdo audiovisual elaborados ao longo daquele mesmo
periodo, percebemos a modificagdo, desses mecanismos estéticos, com o passar dos
anos, sempre na intencdo de alcancar a composicdo de um “efeito de real” mais
adequado ao seu contexto historico. Este artificio, nada mais € do que o agenciamento
de determinado cddigo de verossimilhanga, recurso que se mostra a0 mesmo tempo
como retdrico e estético, e que torna possivel a exposi¢cdo de uma situacdo fluida e
fragmentaria como a vida corrente de modo mais acessivel do que a apreendida em
nosso dia a dia.

Acreditamos que, se o real se define como a existéncia de um mundo
independente de nds, a realidade social, ao contrario, se encontra sempre atravessada
pela mais variada forma de discursos que se pode encontrar dentro de uma sociedade. E,
apesar das presentes criticas, vale apontar que o ideal estético pretendido pelo realismo
foi o modo mais elaborado que geragdes anteriores encontraram para expressar
objetivamente seus dilemas e experiéncias pessoais, dificilmente exprimiveis num
contexto onde a realidade, por sua imensa complexidade, poderia ser representada.

Levamos em conta, que estas estéticas visaram, a partir do dominio de suas convengdes
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e cddigos, obter o0 maximo de autoridade sobre um dado tema, garantindo a plena
imersdo do espectador no universo ficcional. Cabendo a ndés, enquanto estudiosos e
cidaddos, a problematizacdo destes recursos quando identificadas sérias distorcdes, e
promovendo uma necessaria revisdo destes codigos, na intencdo de manter estes
mecanismos estéticos em seu lugar de expressdo do imaginario, sem que extravasem ou
mesmo ocupem um lugar perigoso na producdo de subjetividade de nossos dias.

Sabemos que a apreciacdo destes codigos ganha contornos mais problematicos
para nossa sociedade, quando surgem pelas técnicas de producdo automética da
imagem. O cinema para nos, é parte do objeto a ser investigado, junto a nosso filme-
problema. O realismo do cinema classico, confeccionado pelo naturalismo das imagens
técnicas é capaz da proeza de se assemelhar ao Todo do instante temporal vivido, a
prépria ilusdo cinematogréfica do pensamento. Pois, pensando no caminho aberto por
Henri Bergson, nds enquanto seres viventes desconhecemos o fluxo da vida, mas o
reconstituimos na consciéncia, pelo alinhamento de instantes e justaposicdo de imagens
criando uma ideia mundo. Se entendemos a producéo de blocos de tempo e movimento
como herdeira de um ideal de reconstituicdo autbnoma da realidade, por este mesmo
motivo afirmamos a necessidade de experimentacdo, quando nédo, do abandono de certas
trilhas estéticas que buscaram atingir pelo mimetismo, a legitimacdo de uma exposicéo
do mundo enquanto figura passivel de reapresentacdo por determinados recursos
imagéticos. Este real cinematogréfico, que se assemelha a percep¢do do instante
temporal vivido, ndo poderia ser processado conscientemente em sua instantaneidade
sem a codificacéo e a filtragem por uma linguagem cultural e as convengdes proprias ao
seu tempo. Pois, as estéticas realistas adquiriram seu poder ao longo de anos de
descobertas e aprimoramentos na capacidade de organizar nossas imagens e narrativas
de maneira a apresentar uma imagem-mundo de modo mais equilibrado do que em seu
passado imediato. Por esta mesma razdo, apontamos como em um mesmo século, 0s
parametros para se compreender uma imagem cinematografica como realista puderam
ndo s se alterar, mas simplesmente se tornarem absolutamente opostos, bastando
observar o regime narrativo classico dos primeiros anos do cinema, estavel e ordenado,
até o momento presente em que Tropa de Elite se torna a referéncia para um testemunho
fidedigno justamente pelo choque e turbuléncia.

Na primeira parte do trabalho procuramos fazer um inventario das ideias de
alguns dos principais pensadores que problematizaram o lugar das imagens e

representacfes na vida contemporanea. Tanto Jean Baudrillard, como Guy Debord e



99

Vilém Flusser, concordam que parte da experiéncia conflituosa que nossa sociedade
experimenta com suas imagens, vem do fato de que a consolidacdo das técnicas de
producdo de imagens ao longo de todo o século XX foi circunstancial para o atual
desamparo que experimentamos, pois trouxe consigo a facilidade de sua difuséo. Por
outro lado, compreendemos que o real problema se manifesta ndo pela circulacdo de
imagens, ou pelas préprias imagens em si, pois, como Flusser nos demonstra, toda a
histéria do Ocidente se firmou numa tentativa de impor a légica do pensamento, da
escrita e da racionalidade em confronto com a subjetividade, das imagens e da
imaginacédo, elementos que de modo t&o negativo retornaram como signos de consumo e
violéncia perpassadas por um forte conservadorismo politico.

A vista disso, temos como norte ndo apenas os estudos sobre o cinema de Gilles
Deleuze, mas a sua concepcao filoséfica como um todo que propde como problema, ndo
0 universo das imagens em distin¢gdo a0 mundo da intelec¢do, mas, a producao de novas
imagens a partir de uma nova forma de pensamento, ndo mais atrelada a dogmas
representativos. Estas ideias tém como principal aporte o pensamento de Friedrich
Nietzsche, que ainda no século XIX, onde houve justamente a coincidéncia da
Modernidade enquanto periodo histérico e experiéncia cultural, e se questionou a
necessidade de nossa civilizacdo em buscar verdades atemporais, distintas do que seria
entendido como falso, e depositando sobre o corpo, a imagem, enfim sobre todo o
mundo sensivel e aparente o estigma da mentira e da superficialidade.

Logo, encaramos o fervor pela verdade, presente em Tropa de Elite e manifesto
nédo s6 no discurso de seu narrador, mas no projeto do filme como um todo, projeto de
filme-verdade, como sintoma de um projeto filoséfico e estético que necessita ser
reavaliado. Tropa de Elite ao invocar o poder sedutor das imagens em movimento como
meio para expressar um relato fidedigno, o faz sem equilibrar as nuances que a propria
vida tem em possibilidade de interpretacdes e discordancia em seus relatos. Afinal, toda
o0 corpo de policiais honestos ao longo da obra, se de imediato ndo compartilha da visdo
e dos métodos do Capitdo Nascimento, que se apresenta desde o principio entrando em
uma forte crise pessoal, até o final do filme estardo de acordo com seus fundamentos.
Sendo inclusive surpreendente que toda a problematizacdo ensaiada ao principio do
filme sera abandonada em suas Ultimas sequencias, quando repete em casa com a
esposa, todos os protocolos de disciplina e submissdo que executava no trabalho.

Se, na maior parte dos casos, as imagens técnicas estdo praticamente

indissociadas das estéticas realistas, quase sempre convocadas a revelar a “carne do
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mundo”, e relatando como neste caso, situagdes com uma manifestacdo de interesse
para toda uma sociedade, acreditamos que também ficou claro a existéncia de outras
formas e esforcos artisticos capazes de buscar nas imagens audiovisuais, mais do que a
expressdo pura e simples do real como discurso enunciatério sobre a vida, ou como
espelho social. Mas antes, buscando a perfuracdo do proprio significado do que se
entende por real, a partir da inquisicdo da vida de forma mais ampla, de modo a resgatar
0s tracos menos perceptiveis de nossa propria experiéncia no espaco e no tempo.

Por esta razdo, deixamos claro ao longo de nosso trabalho que se faz necessario
nas Artes o alargamento de um exercicio criativo que exceda as intencGes meramente
descritivas que se restrinjam a exposi¢édo do “veridico”, afinal, sob um olhar mais atento
o veridico, sera facilmente percebido como sujeito as forcas que estdo a moldar seu
proprio tempo. Além disto, de modo complementar, apoiamos uma revitalizagdo do
conceito de simulacro seja feita, pois, compreendido ao longo de séculos como
enganoso e traicoeiro, ou mesmo, como o portador da prépria morte, ignorou-se o
imenso poder criativo possivel das imagens quando interessadas no abandono de
pretensdes a qualquer modelo representativo, seja ele presente no pensamento, assim
como estendido ao contetdo e matéria artistica. Afinal, o que podemos esperar, sendo a
prenunciada extingdo, para uma sociedade que relega a sua producdo simbolica de seu

tempo?
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