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RESUMO

Nesta era de globalizagdo, as “imagens dos outros”, e de suas historias, muitas vezes
chegam até nés em reportagens, videos e fotografias de jornais que pouco ou quase nada nos
revelam de fato sobre quem sdo esses “estranhos a porta”. A crise migratoria tornou-se o
maior dilema moral contemporaneo e desafia rotineiramente nosso entendimento dos padrdes
culturais e dos direitos estabelecidos — a0 mesmo tempo que denuncia um controle crescente
dos corpos e do espaco. Se tais imagens refletem a nossa cultura, também servem elas
simultaneamente como um elemento que a constitui. Sendo assim, o estudo que se apresenta
propde compreender de que forma o “fendmeno migratério”, como “deslocamento no espago”
— seja ele exterior ou interior, fisico ou imaginario — foi reapropriado e problematizado por
cineastas africanos contemporaneos (eles proprios sujeitos migrantes e diasporicos), a partir
da andlise de filmes produzidos nos ultimos anos. Como filmes que assumem uma postura
historica engajada, busca-se aqui compreender as diferentes estratégias estéticas subjacentes a
“encenagao filmica”, no que se refere a trajetoria de seus personagens dentro do espago social
e simbolico do mundo recriado em cada obra. Logo, interessa pensar de que maneira, no
cinema, “articulam-se” estrategicamente novas subjetividades estéticas e politicas,
reconfigurando a tensdo entre o “global” e o “local”, o “aqui” e o “acola”, ao apresentar
outras formas possiveis de “comunidade”, “espacialidade”, “territorialidade”, “memoria” e

“pertencimento”, além das fronteiras tradicionalmente delimitadas.

Palavras-chave: Cinema africano. Migragdo. Espacialidade. Sociologia do filme. Pods-

colonialismo.



ABSTRACT

In this era of globalization, the “images of others” and their histories often come to us
in stories, videos and photographs of newspapers that reveal little or nothing about who these
outsiders are. The migratory crisis has become the greatest contemporary moral dilemma and
routinely challenges our understanding of established cultural standards and rights — while
denouncing increasing control of bodies and space. If such images reflect our culture, they
also serve simultaneously as an element that constitutes it. Thus, the present study proposes to
understand how the “migratory phenomenon”, as “displacement in space” — be it exterior or
interior, physical or imaginary — has been reappropriated and problematized by contemporary
African filmmakers (themselves migrant subjects and diasporic), based on the analysis of
films produced in recent years. As films that take an engaged historical stance, it is sought
here to understand the different aesthetic strategies underlying the “filmmaking”, regarding
the trajectory of their characters within the social and symbolic space of the world recreated in
each film. Therefore, it is important to think of how, in the cinema, new aesthetic and political
subjectivities are strategically “articulated”, reconfiguring the tension between the “global”
and the “local”, the “here” and the “there”, when presenting other forms of “community”,
“spatiality”, “territoriality”, “memory”, and “belonging”, beyond traditionally delimited

boundaries.

Keywords: African cinema. Migration. Spatiality. Sociology of film. Postcolonialism.



RESUME

En cette ¢re de mondialisation, les “images d'alterit¢” et leurs histoires nous
parviennent souvent sous forme d'histoires, de vidéos et de photographies de journaux qui
révelent peu ou rien de l'identité de ces personnes. La crise migratoire est devenue le plus
grand dilemme moral contemporain et remet réguliérement en cause notre compréhension des
normes et des droits culturels établis — tout en dénongant le controle croissant des corps et de
I’espace. Si de telles images reflétent notre culture, elles servent aussi simultanément
d'élément qui la constitue. Ainsi, la présente étude propose de comprendre comment le
“phénomene migratoire”, en tant que “déplacement dans I’espace” — qu’il soit extérieur ou
intérieur, physique ou imaginaire — a ¢été réapproprié¢ et problématisé par les cinéastes
africains contemporains (sujets migrants et diasporique), basé sur 1’analyse des films produits
ces derniéres années. En tant que films qui adoptent une position historique engagée, nous
cherchons ici a comprendre les différentes stratégies esthétiques qui sous-tendent le “cinéma”,
concernant la trajectoire de leurs personnages dans 1’espace social et symbolique du monde
recréé dans chaque ceuvre. Par conséquent, il est important de réfléchir a la maniére dont le
cinéma articule stratégiquement de nouvelles subjectivités esthétiques et politiques,
reconfigurant la tension entre le “global” et le “local”, le “ici” et le “la”, en présentant d'autres
formes possibles de “communauté”, “spatialité”, “territorialit¢”, “mémoire” et

“appartenance”, au-dela des frontieres traditionnellement délimitées.

Mots-clés: Cinéma africain. Migration. Spatialité. Sociologie du film. Postcolonialisme.
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1 INTRODUCAO

A introdugdo, transformada em primeiro capitulo da tese, trata-se de uma visao ampla
do trabalho e de como tudo comegou e se desenvolveu ao longo do periodo de doutoramento.
De inicio, pareceu-me importante relatar a experiéncia de viver fora de meu “pais de origem”
e os impactos que isso teve na maneira como conduzi a pesquisa. No que diz respeito ao
objeto de analise, exponho sem demora aquilo que me motivou a escrever sobre cinema, ao
mesmo tempo que tento mostrar a importancia dos filmes para o pensamento social. Em
seguida, elenco os meus objetivos e alguns pontos tedrico-metodoldgicos relevantes no que
concerne ao proprio “fazer sociologico”. Por ultimo, apresento como as ideias foram

distribuidas e organizadas ao longo dos demais capitulos.

1.1 UM BREVE ITINERARIO: DA PERIFERIA AO “CENTRO DO MUNDO”

Desde muito cedo, quando entramos em contato com as primeiras teorias sociologicas
em um curso de Ciéncias Sociais, 0 mundo rapidamente comeca a desmoronar diante de
nossos pés. Aquele terreno soélido e seguro que costumava nos dar sustentagdo, ja nao
consegue amparar um ser repleto de questionamentos. As verdades absolutas que tanto nos
encorajavam a permanecer como sempre fomos, passam a demonstrar suas fragilidades como
nunca antes haviamos imaginado. Aquilo que acreditivamos verdadeiramente ser o
funcionamento “normal” das coisas, converte-se em algo intrigante e improprio diante de
nossos olhos. Em ultimo estdgio, quem éramos, ou quem pensadvamos ser, ganha uma nova
dimensdo: a consciéncia da complexa ligacdo entre nossas “vidas privadas” e o “curso da
histéria”. Essa mudanga reflete exatamente o processo de florescimento daquilo que Wright
Mills chamou de “imaginagao sociologica”.

Nao basta termos a informag¢do de que existe uma mae solteira na familia, um vizinho
desempregado ha meses, a violéncia intimidadora na esquina de casa, um transporte precario
para mover-se até o trabalho, a falta de professores na escola, a alta dos precos de alguns
alimentos basicos, um bairro abandonado pelas autoridades publicas, ou a noticia de que
existe um corpo a boiar no mediterraneo. O que a imaginacao socioldgica nos proporciona sao
minusculos “pontos de cruzamento” entre nossa experiéncia pessoal € o contexto social mais

amplo. Com essa constatacao, passamos a compreender melhor ndo apenas a nossa existéncia,



16

mas também passamos a ser capazes de avaliar melhor o nosso proprio destino, localizando-
nos dentro de nosso “periodo historico”. De fato, a qualidade fundamental dessa
“imagina¢do” ¢ a capacidade de nos fazer transcorrer “espacos” e “perspectivas”’, do ambito
mais intimo e particular, ao mais impessoal e publico.

Em pouco tempo, entdo, adquirimos a capacidade de identificar e distinguir as
nossas perturbagdes individuais de questdes mais gerais. Entre aquilo que ocorre dentro do
ambito de nossas relacoes mais imediatas daquilo que transcende o ambiente de nossa
intimidade e localidade. Eis que os “problemas sociais” surgem despidos e cinicos na “sala de
estar” de nossas consciéncias. Nao se trata mais de uma perturbagdo individual, de um caso
isolado, mas de muitos corpos a boiarem, de muitos desempregados, de varias maes solteiras,
de muitos exemplos de perturbagdes que se tornaram “questdes estruturais” que requerem
reparagdes politicas e sociais. Aquilo que experimentavamos em uma escala pequena de nosso
cotidiano, passa a representar algo muito maior e mais complexo. Assim, para entender as
mudancas nesses ambientes tdo intimos e particulares, passamos a cultivar a competéncia de
olhar “além deles”.

A configuracdo de uma sala de aula universitaria, por exemplo, tornar-se-ia um
microcosmo da estrutura social da sociedade na qual vivemos. Como primeiro membro da
familia a ingressar em uma instituicdo de ensino superior, os primeiros meses de convivio
nesse espaco reservado a uma pequena parcela da populagdo, revelou-me muitas questdes mal
resolvidas. De fato, a distadncia entre o bairro periférico que vivia e a universidade nao era
uma distancia meramente “fisica”, mas, acima de tudo, uma “distancia social”. Sendo assim,
ndo demoraria muito para eu perceber que existia um corte de classe e uma discriminagdo
racial muito explicita naquele ambiente dedicado a produ¢do de conhecimento — fato que era
corroborado a cada visita feita aos diferentes colegas de turma.

No entanto, a morte de minha bisavd no corredor de um hospital ptblico por falta de
auxilio médico foi o momento mais marcante e revelador dessa trajetoria. Embora a violéncia
faca parte de nosso cotidiano desde sempre, perceber e observar o “assassinato social” de um
ente querido por meu préoprio objeto de estudo me fez definitivamente assumir o “inferno”
como algo reservado a nés. Efetivamente, existem determinadas experiéncias que apenas
alguns sentem em intensidade maior que outros. E, naquele momento, isso ficou muito claro.
Entretanto, logo percebi que se esse inferno se convertesse em um “inferno da alma”, eu

definharia abracado com a resignacdo — aceitando esse “lugar” historicamente destinado a
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maioria de nossa gente. Logo, assumir o “inferno” foi apenas um primeiro passo importante
rumo ao entendimento social desse mundo que tenta incansavelmente nos “engolir vivos”.

Afinal, a vida “tem de continuar”, dizem-nos com bastante frequéncia. Sao nesses
momentos que as crises existenciais comecam a nos assombrar. Talvez um dos aspectos mais
intrigantes para um socidlogo seja exatamente o de lidar com a sua impoténcia diante de uma
realidade que grita desesperadamente em um mundo de capacidades auditivas circunscritas.
Na realidade, por mais que o 6bvio seja assaz “ululante”, rapidamente nos damos conta que,
nesse caso, nenhuma surdez sera, de fato, castigada. Sem duvida, eu considero ser esse o
maior “tributo” que pagamos a sociedade por termos o direito de aprecid-la mais “de perto”.
Eis, por fim, a “dor” e a “delicia” daquele que escolhe “fazer sociologia” — e mais ainda,
daquele, ou daquela, que se encontra, ao fazé-la, na “periferia da periferia”.

Infelizmente, a nossa posigdo de marginalidade, por si s6, ndo parece ser condi¢ao
suficiente para desafiar um mundo hegemonicamente constituido. Porém, conhecer as suas
“regras” e perceber a sua “agenda oculta” aumentam as nossas possibilidades de intervengao e
resisténcia. Ao ocupar um espaco dentro da universidade, eu percebi que estava comecando a
suberverter uma “ordem”, e, embora tenha sido simbdlico para mim em um nivel micro,
também me ajudaria a pensar, em seguida, o macro. Desse modo, o olhar “de fora” que eu
levei para “dentro” daquele espaco, fez-me ver melhor “de dentro” a que 14 “fora” eu apenas
vivenciava sem muitos questionamentos. Com efeito, o deslocamento “espacial” e
“perceptivo” proporcionado por meu ingresso em um curso de Sociologia, fez com que o
interesse por questdes ligadas aos grupos mais marginalizados surgisse quase que de forma
espontanea. Efetivamente, eu corroboro o que Max Weber ja dizia quando de sua elaboragcao
de uma metodologia das ciéncias sociais: “no ambito das decisdes ndo héd razdo, apenas

paixao”. E minha paixao, por determinados temas, sempre falou mais alto.

12 A ESTETIZACAO DA MIGRACAO COMO TEMA DE ESTUDO E
EXPERIENCIA DE VIDA

Desde minhas primeiras experiéncias no mundo académico, a questao espacial sempre
foi um tema relevante para mim, mas, especificamente nos ultimos anos, com todas as
discussdes e debates envolvendo a “crise migratoria” e o “deslocamento” cada vez mais

comum de individuos através das fronteiras culturais e geograficas, o que antes era apenas um



18

topico que considerava importante se tornou, de fato, um interesse de estudo. E, em razdo da
minha propria experiéncia migratoria como brasileiro vivendo temporariamente na Alemanha,
eu tenho estado cada vez mais interessado em compreender esse “estreitamento de terreno”,
ou esse “estreitar de janela”, através do qual a questdo da apropriacdo de novos espagos tem
sido politicamente disputada e negociada entre diferentes grupos culturais no mundo de hoje —
observando, sobretudo, as suas consequéncias politicas, sociais e culturais.

Por outro lado, a minha paixdo particular pelo cinema, e sua capacidade tnica de
“expressar” e “simbolizar” o passado, o presente € o futuro por meio de uma linguagem
propriamente estética, que pertence ao mesmo tempo, ¢ de forma enigmatica, ao ambito da
“realidade” e da “possibilidade”, levou-me a perguntar: como as praticas culturais e artisticas
dos migrantes, refugiados, exilados, ‘“sujeitos deslocados”, a margem do discurso
hegemonico, da historia oficial e das instancias de poder, podem servir como um recurso de
analise significativo na compreensdo do fendmeno migratorio contemporaneo e seus efeitos?
Ou seja, como a “linguagem cinematografica” pode oferecer modalidades de representagao, e
subjetivacdo, em relacdo aos migrantes e as “paisagens transfronteiri¢as” que percorrem,
ocupam e ressignificam?

Sentir-se, na pratica, membro de um grupo em um “sentido espacial”, mas ndo em um
“sentido social”, fez-me pensar sobre varios aspectos sociologicamente significativos que me
trouxeram até aqui. Ainda que em condi¢do privilegiada, ¢ bom que se diga, ser “estrangeiro”
me serviu como uma oportunidade de “iniciagdo” no entendimento das dificuldades e
limitagdes ligadas a experiéncia de deslocamento da “periferia” ao “centro do mundo”, pois
isso implicou, por exemplo: possuir passaporte, solicitar permissdo de entrada no pais,
apresentar recursos financeiros, seguro saude, registrar-se na cidade na chegada e cancelar o
registro, quando da saida; ser abordado por policiais locais algumas vezes, simplesmente por
“ndo ser daqui”. Todas essas tecnologias desenvolvidas para “classificar” e “controlar”
populacdes de acordo com o seu grau de “ameaca”, foram situagdes totalmente novas, e que
me fizeram ter uma dimensdo pessoal das possibilidades, limitagdes e contradi¢cdes da
mobilidade em um mundo de fronteiras, a depender de nossas origens, mais ou menos
elasticas.

A experiéncia de viver um periodo de intercdmbio na Universidade de Bayreuth,
revelar-me-ia também outros aspectos interessantes. Foi 14 que, de maneira tinica, eu pude ter

uma experiéncia in loco do chamado “internacionalismo contemporaneo”, ou do também
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chamado “pds-modernismo global”. De repente, eu me vi em meio a asiaticos, africanos,
latino americanos, arabes e pessoas de outros paises europeus, numa miscelanea de cores e
origens tao diversas como jamais havia vivenciado em toda minha vida. Em cada esquina um
Doner Kebap, um L’Osteria, um Gyros Grill, um Hallo India, vm Phat Thau-Food, um
Domino’s, um Parrilla, um Kasbah, um Senegambia, um Al Safa... tantos sabores davam a
dimensdo de uma diversidade que nao se limitava a culinéria.

A “paisagem cultural” da Alemanha, maior poténcia europeia, tal como imaginada por
mim até bem antes de minha chegada, ndo se sustentava mais na pratica — embora no discurso
politico, e no imaginério social, ainda permaneca fortemente resistente. Exemplo disso foi a
fala de Horst Seehofer, atual ministro do interior, em sua cerimdnia de posse em margo de
2018, quando proferiu uma frase bastante reveladora: “O Isld ndo pertence a Alemanha!”!. E
essa frase tem sua razao de ser. A Alemanha, muito além de suas Lederhosen e Dirndl (trajes
tipicos da regido da Bavdria usados no periodo da Oktoberfest), tdo profundamente inculcadas
em nossa imagina¢ao, concentra uma diversidade étnica que insiste em permanecer silenciada,
ou, a0 menos, nao tdo valorizada quanto merece (ROSENHAFT, 2011). De fato, na
Alemanha contemporanea existem milhdes de descendentes e/ou imigrantes de diversas
origens, dentre as quais a religido isldmica ocupa uma posi¢do importante — como, a mais
conhecida dentre elas, a populacdo de origem turca.

E cada dia mais perceptivel que o crescimento do fluxo migratério vem provocando
uma reconfiguracao sociocultural significativa em toda a Europa. Por outro lado, ao passo que
essa diversificagdo se torna mais visivel, ela também tem gerado reagdes conservadoras e
discursos politicos de defesa de uma “identidade nacional auténtica” contra os, assim
chamados, “grupos inauténticos”. No entanto, nesse caso especifico, o divorcio entre
“etnonacionalismo” e “territdrio” se torna um reverso perturbador, visto que, ao proferir tais
palavras, politicos como Seehofer (Alemanha), Le Pen (Franga), Salvini (Italia), Orban
(Hungria), no fundo, representam um “sentimento”, um “imagindrio”, um “desejo” que insiste
em querer criar um “territério” que, por outro lado, resiste a cada instante em aceitar uma
unica forma de “ser alemao”, de “ser francés”, de “ser italiano™, etc. Isso significa que na
Alemanha, e, em geral, na Europa contemporanea, a migracdo preocupa ndo apenas no

sentido do controle de fatores externos (controle de fronteiras e seguranga nacional), mas

! Disponivel em Spiegel Online: http:/www.spiegel.de/politik/deutschland/horst-seehofer-der-islam-gehoert-
nichtzu-deutschland-geschichte-eines-satzes-a-1198520.html
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especialmente enfrenta uma nova dindmica interna que envolve as relagdes étnicas e raciais
no interior de suas nagdes — ou seja, o processo de integracdo desses “novos grupos” nas
sociedades europeias e o reconhecimento de sua propria pluralidade cultural.

Um dos termOmetros mais interessantes para perceber essa diversidade étnica “nao
declarada” ¢ o esporte mais popular do mundo: o futebol. Na ultima edi¢do da Copa do
Mundo da FIFA em 2018 na Russia, tornou-se um assunto comentado por varios colegas o
fato de que muitas das sele¢des europeias se destacavam por serem compostas, em grande
parte, por atletas de origens “ndo-europeias”?. Naquela ocasidio, Romelu Lukaku, jogador da
selecdo belga, e também filho de imigrantes congoleses, relatou uma experiéncia que vale a

pena reproduzir:

Quando eu tinha 11 anos, eu estava jogando para o time de juniores de Liérse, ¢ um
dos pais do outro time literalmente tentou me impedir de entrar em campo. Ele ficou
tipo: “Quantos anos tem esse garoto? Onde esta sua identidade? De onde cle ¢?”. Eu

pensei: de onde eu sou? O que? Eu nasci em Antuérpia. Eu sou da Bélgica!3.

O pequeno trecho acima revela, uma vez mais, como a identidade e a ideia de
pertencimento (seria Lukaku africano ou europeu?) tem se tornado cada vez mais um “estado
de ser” contestado e fluido. E se a migragdo simboliza a “for¢a-chave” dessa transformagao
social no mundo contemporaneo (CASTLES, 2002), tal transi¢ao ¢ refletida especialmente em
um numero crescente de filmes feitos sobre e por cineastas migrantes, ou com background
migrante (diasporicos), que desafiam os conceitos tradicionais de identidade nacional, ao
revisitar as noc¢des de fronteiras, linguagem e pertencimento, a partir de novos “pontos de
vista”. Diante disso, inevitavelmente surgem mais perguntas, tais como: o que ¢ a Europa
quando falamos da didspora negra na Europa? Quais sdo suas fronteiras geograficas, politicas
e imaginarias? Como ¢ ser negro na Europa? Quem sdo os “europeus negros”? O que ¢ a
“europa negra”? Quao “europeia” ¢ a Europa hoje?

Uma vez que nosso “caminhar” ¢ sempre um modo de apropriagdo, significando uma
transformagao do espago em um “espaco significativo”, e a “mobilidade” dos corpos um de
seus pré-requisitos, o “pertencimento”, a “cidadania” e a “identidade” sao sempre formados

por atividades cotidianas no e através do espaco, onde grupos de individuos imprimem seus

2 A Franga, selegdo camped da edigdo 2018, por exemplo, contava em sua equipe com jogadores, em sua
maioria, de origem africana, como Umititi, Pogba, Kanté, Mbappé, Matuidi, Nzonzi, Fekir... sobrenomes que
escancaram um fato para o qual ndo se pode mais fechar os olhos: a diversidade étnica e racial da nagdo francesa.

3 Disponivel em: https://www.theplayerstribune.com/en-us/articles/romelu-lukaku-ive-got-some-things-to-say
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tracos e suas marcas. Com efeito, o “espaco fisico” e “espaco mental” tem se tornado um
otimo quadro de andlise tanto em relacdo ao didlogo quanto em relagao aos conflitos culturais
contemporaneos. Sendo assim, quais as consequéncias da migragdo na constitui¢do desses
novos espacos culturais nas sociedades europeias? Quais os impactos das intervencdes e
reformulagcdes dos espacos nacionais europeus postas em pratica pelas comunidades
migrantes e diasporicas (as margens) — que agora habitam o centro? E qual o papel das midias
e das produgdes artisticas nesse processo?

Embora nao tenha pretendido responder detidamente cada um desses questionamentos
neste trabalho, eles me serviram, contudo, como uma importante fonte de inspiragdo. Sendo
assim, a intencdo ndo ¢ outra sendo a de termos mais elementos para uma reflexdo que nos
permita vislumbrar um sentido amplo do problema, no entendimento dos tragos gerais que
marcam o contexto que surgem Os seus personagens principais. Interessa-me, portanto,
investigar como as criagdes cinematograficas sobre as experiéncias migratorias vem
assumindo nos ultimos anos um “lugar de enunciacdo” — ‘“‘construgdes roteirizadas” —
sociologicamente relevante sobre os dilemas culturais e politicos contemporaneos, desde o
ponto de vista de alguns desses cineastas, eles proprios sujeitos migrantes e diaspdricos —
constantemente confrontados com as tensdes envolvendo a “representa¢cdo”, num campo que €

sobredeterminado por uma longa historia de estereodtipos racializados.

1.3 MOTIVACAO: POR QUE ESTUDAR “CINEMA”?

As primeiras notas de uma trilha sonora podem suscitar memorias que nos tocam
profundamente e pessoalmente, levando-nos de volta a um lugar e a um tempo em
particular, ou a memorias de entes queridos significativos de nosso passado... A
influéncia do cinema (como todas as outras formas de midia) como agentes de
socializagdo ndo pode ser subestimada (SUTHERLAND e FELTEY, 2010, p.xiii)4.

Lembro-me que quando vi a cidade de Recife pela primeira vez nas telas do cinema
foi um evento verdadeiramente intrigante para mim. Até entdo, minhas referéncias imagéticas
advinham de um lugar que ndo era necessariamente o “meu lugar”, embora, com o tempo, eu
tenha passado a acreditar e a vivé-lo como se assim o fosse. Meus personagens preferidos da

“sessdo da tarde”, portanto, eram todos “importados”. As paisagens, as casas, as construcoes,

4 “The first notes of a soundtrack might elicit memories that touch us deeply and personally, taking us back to a
particular place and time or to memories of significant loved ones from our past... The influence of movies (like
all other forms of media) as agents of socialization cannot be underestimated”. Original.
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0s carros, as pessoas, os habitos, constituiam um mundo distante, embora ja bastante familiar.
De fato, ver Recife, a cidade onde eu cresci, em uma sala de cinema, causar-me-ia um misto
de sensacdes contraditérias. Pois, pela primeira vez, eu tive a impressao de estar sendo
confrontado comigo mesmo, com o meu cotidiano € com os meus “inimigos intimos”. Ao
mesmo tempo, o prazer visual de “perceber-se na tela” foi um processo revelador: a minha
propria visibilidade, até aquele momento, parecia algo permanentemente proibido — ou
mesmo silenciado.

Ao lembrar dessa minha experiéncia pessoal, € com uma bagagem teorica
proporcionada por minha formagao em sociologia, eu passei a me interessar e a refletir sobre
alguns fatores importantes ligados ao cinema. “Como o filme pode ser usado pelos socidlogos
para entender melhor a sociedade em que vivemos?”, eis a pergunta que passou a me
acompanhar desde entdo. Questdes como identidade, interacdo social, relagdes de poder,
desigualdade e institui¢cdes estdo presentes em muitos filmes, cujos personagens adaptam suas
identidades para fins estratégicos. Envolvem-se em interagdes sociais no contexto de
relacionamentos, desde a amizade, passando pelo romance, até a vida em familia. Os filmes
também podem nos envolver visceralmente em situagdes de opressao, tornando a
desigualdade palpavel e real — e muito menos toleravel. Além disso, nos fornecem
entendimentos da estrutura social a partir do “espago” onde nds vivemos, trabalhamos,
aprendemos, rezamos, interagimos e somos “entretidos”. Ao lado disso, contudo, surgem
outras perguntas: se a arte cinematografica pode ser considerada um dos fenomenos mais
importantes da vida social desde a modernidade, por que lidar com o filme ainda ¢ uma
experiéncia tao escassa dentro da sociologia? E, também se faz necessario perguntar, de que
maneira os fatores estéticos e extraestéticos podem ser “lidos” e interpretados
sociologicamente?

De saida, ¢ assumida aqui uma primeira premissa: uma vez que todos os individuos
operam dentro de instituigdes sociais, os filmes necessariamente nos ensinam alguma coisa

sobre os aspectos da vida em sociedade’®. Isso significa que os filmes podem fornecer as

> Num sentido socioldgico, uma “institui¢io” consiste em um conjunto complexo de valores, de normas e de
usos compartilhados por um certo nimero de individuos. Desse modo, podemos definir como institui¢ao todas as
atividades regidas por antecipagdes estdveis e reciprocas entre os atores que entram em interagdo. Portanto,
“exercer o nosso papel” (de pai, de filho, de cidaddo, de profissional, etc) em um determinado contexto torna-se
fundamental para que as atividades estaveis e reciprocas se desenvolvam, sendo o processo de socializagdo um
fator preponderante no aprendizado e interiorizagdo desses “sistemas normativos” (PARSONS, 1951; BOUDON
¢ BOURRICAUD, 1983).
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“imagens” (ou “representacdes”) das familias que gostariamos de ter, das expectativas
apropriadas sobre o curso da vida e das formas pelas quais as pessoas se movem dentro do
ambiente social, politico, profissional, educacional, etc. O “poder visual” dos filmes, e de suas
narrativas, podem entdo moldar as nossas expectativas de maneiras que podemos mesmo nao
ter consciéncia disso. Nele, a “vida social” ¢ apresentada como ordenada, onde as pessoas
aceitam papéis prescritos, que os consideram satisfatorios ou insatisfatorios. Alguns filmes
retratam a alienagdo e o desespero, bem como uma série de maneiras pelas quais as pessoas
enfrentam suas condi¢des sociais ¢ os desafios que a vida lhes impdem. Dessa forma, a
medida que nos divertimos e apreciamos uma obra filmica, também estamos sendo
apresentados as “visoes de mundo” incorporadas nos filmes por meio de seus personagens e
seus enredos, os quais funcionam como uma espécie de “contra-analise” da sociedade
(FERRO, 1973).

Consequentemente, isso nos impulsiona a pensar o cinema como uma ferramenta
poderosa na construgdo de nossas “percepg¢oes do mundo” e como esse “mundo”
cinematograficamente imaginado — contribui para a forma como “percebemos a n6s mesmos”.
Pois, assim como a ciéncia ¢ a filosofia se configuram em “modos de pensamento”, o cinema
pode ser considerado também um “modo de pensar” sobre o mundo, diferindo daqueles
apenas pelos meios com os quais trabalham e os campos distintos nos quais atuam. Dessa
forma, o cinema ¢ capaz de produzir, através de seus multiplos meios de expressdo e
significado, uma “concepgdo de existéncia” e, por consequéncia, de pensamento (DELEUZE
e GUATTARI, 1991). Ao assumirmos essa qualidade singular da obra filmica como uma
forma de “pensamento” — uma espécie de “reflexdo imagética”, ou “metateoria” — e a sua
relacdo com o mundo social do qual emana, “pode-se dizer que ndo apenas a analise do filme
representa uma analise da sociedade, mas ja os proprios filmes operam uma analise social”
(SCHROER, 2012, p.21, traducio nossa)®.

Com efeito, assistir a um filme torna-se um evento sociologicamente significativo na
medida em que a sua experiéncia audiovisual nos afeta emocional, psicologica e
pedagogicamente. Além disso, as suas imagens podem possuir — ¢ geralmente possui — a
qualidade de capturar, a sua maneira, as mudangas, as instituicdes e as posigdes sociais de seu

contexto social e histérico. Logo, um estudo sobre os filmes, seus personagens, suas

6« .ldsst sich sagen, dass nicht erst die Filmanalyse immer auch Gesellschafisanalyse zu sein hat, sonderm

bereits die Filme selbst Gesellschaftsanalyse betreiben”. — Original.
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narrativas e suas representagdes, pode oferecer-nos uma oportunidade tnica de conectar as
suas estdrias tanto as mudangas tecnologicas de uma época quanto as “ideologias sociais” de
um determinado periodo ou de um grupo social — pois o filme, imagem ou ndo da realidade,
documento ou ficcdo, € tanto a “estéria” quanto a “Historia” que o rodeia e com o qual se
comunica necessariamente.

Nas ultimas décadas do século XX, por exemplo, as mudancas na industria
cinematografica refletiram nao apenas mudancas socioculturais, mas sobretudo de
pensamento. Como observa Jean-Ann Sutherland e Katryn Feltey (2013) em “Cinematic
Sociology”, o processo de modernizagdo da sociedade representou uma rapida expansdo da
indtstria cinematografica na primeira metade do século XX. A popularidade dos filmes
poderia, em parte, ser atribuida aos baixos pre¢os de admissao (proporcionado pelo avango
tecnoldgico) e aos assentos “democraticos” (ndo exclusivos), tornando esta atividade de lazer
amplamente acessivel (se comparado ao contexto aristocratico anterior) a diversos publicos
(nascimento da sociedade de “massas”). Efetivamente, os filmes tornar-se-iam na
modernidade, e sdo até hoje, uma das “experiéncias sociais” mais populares do mundo.
Enquanto as taxas de comparecimento ao cinema sobem e fluem, a miriade de formas de
assistir a filmes (via download, streaming, YouTube, Netflix, smartphones, etc.) significa que,
mesmo em tempos de crise econdmica, ainda assim, assistimos aos filmes! Por isso que, como
assinala Markus Schroer (2012, p.18, traducio nossa)’, “aquilo que sabemos sobre a
sociedade que vivemos, sabemos muito provavelmente através dos filmes”. Por conseguinte,
isso deixa mais que explicito a importancia que essa forma de arte e entretenimento tem em
nossas vidas.

Se integramos a “imagina¢do socioldgica” para demonstrar como as experiéncias
cinematograficas ocorrem em contextos culturais e sociais onde as estruturas restringem e/ou
permitem a acdo individual, podemos entdo comecgar a pensar o cinema como uma ‘“‘pratica
social” (TURNER, 1997). Em outras palavras, a sociologia pode procurar analisar os “padrdes
visuais” (as maneiras pelas quais alguns filmes visam publicos especificos por classe, raga,
género ou sexualidade) a fim de compreender como os filmes, a0 mesmo tempo, “refletem” e
“criam” um “modo de vida” especifico. Sobre isso, ha um exemplo interessante apresentado

por Sutherland e Feltey (2013), que diz respeito a uma das fungdes exercidas pelo cinema no

7 “Was wir tiber die Gesellschaft wissen, in der wir leben und gelebt haben, wissen wir nicht zuletzt durch den
Film”. — Original.
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inicio do século XX nos Estados Unidos: ajudar na “assimilagdo dos imigrantes” na entdo
comunidade estadunidense emergente. Filmes como “Making of an American” (1920) foram
patrocinados por comités estaduais sobre a “americaniza¢do” com o objetivo de incentivar os
imigrantes a se integrarem na nova sociedade, aprendendo os ‘“costumes americanos” € o

idioma “inglés”. Entretanto, como as autoras acertadamente ponderam:

A assimilagdo como americano convencional era, obviamente, reservada aos
imigrantes que mais se pareciam com o grupo dominante. As salas de espetaculo,
como outras instituigdes publicas, refletiam as divisdes raciais, étnicas e de classe da
sociedade como um todo, no conteudo dos filmes exibidos € no tratamento das
audiéncias participantes... Até a ultima parte do século XX, a politica de segregacao
racial era aplicada nos cinemas pelo tempo (exibindo filmes para o publico afro-
americano tarde da noite), por setor (acomodando telespectadores afro-americanos
no balcdo), por entrada (exigindo afro-americanos a entrarem por becos laterais), e
por bairro, com salas de exibigdo apenas para negros que serviam benfeitores em
bairros afro-americanos, especialmente em cidades do norte (SUTHERLAND e
FELTEY, 2013, p.2, tradugio nossa)®.

Percebe-se com isso que o cinema extrapola o epiteto de um mero “entretenimento”,
ou uma inocente “arte de massa”’. Ao apontarem a imbricagdo entre “cinema” e “espaco
social”, Sutherland e Feltey chamam a atencdo para a existéncia aqui de um conjunto de
determinantes culturais, subculturais, sociais e institucionais muitas vezes conflitantes. As
disposi¢des e configuracdes de poder presentes em nosso “mundo social”’, como pontuam as
autoras, “deixa-se ver” nos codigos, nas convengdes, nos mitos e nas ideologias tanto nos
filmes quanto em seu publico, formando um “espago” contraditorio e de disputa. Tendo em
vista que os filmes sdo feitos para um determinado “grupo” de pessoas, havera, desse modo,
sempre tragos intencionais (e ndo intencionais) e formas especificas de “enderegamento” no
processo de construgdo da historia a ser contada.

Colocando em termos mais simples, geralmente o filme oferece ao espectador
“posicdes” para que ele “complete” o seu sentido, tal como pensado por seus realizadores.

Isso significa que os filmes, em algum grau, determinam certas “posi¢des” e “identidades”

8 «“Assimilation into the American mainstream was, of course, reserved for immigrants who most resembled the
dominant group. Theaters, like other public institutions, reflected the racial, ethnic, and class-based divisions of
the larger society in the content of the films shown and the treatment of the attending audiences...Until the latter
part of the twentieth century, the policy of racial segregation was enforced at movie theaters by time (showing
films for African American audiences late at night), by section (seating African American viewers in the
balcony), by entrance (requiring African Americans to enter off a side alleyway), and by neighborhood, with
black-only theaters serving patrons in African American neighborhoods, especially in northern cities”. —
Original.
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que o seu publico deve ocupar ou assumir. Todavia, esses “modos de enderegamento”
(ELLSWORTH, 2001) nem sempre se configuram num movimento visual claro, numa fala
explicita — ou mesmo consciente. Normalmente, sdo evidenciados na “estruturagao” da
relacdo entre o filme e o publico. Sendo assim, o “espaco simbolico” dentro da narrativa
filmica e os papéis que somos convidados a ocupar (ou a se identificar) se interligariam, com
frequéncia, as posicdes ideoldgicas e politicas do “espago social”.

O estudo sociologico do cinema, portanto, torna-se uma ferramenta pedagogica
substancial, na medida em que ele ¢ capaz de fornecer-nos acesso a um quadro amplo e
contrastante, através do qual ¢ possivel observar e compreender os multiplos contextos sdcio-
historicos de suas produgdes; bem como os sentimentos associados as relagdes raciais, de
classe, de género; e, consequentemente, os julgamentos politicos e as instrugdes morais
subjacentes as suas narrativas e ao seu processo produtivo. Em suma, os filmes tornam-se um
novo tipo de “texto” por meio do qual somos apresentados a “estorias”, a “molduras” e a
“representacdes” do “mundo da vida”. Nas palavras de Sutherland e Feltey (2013, p.7,
tradu¢ao nossa), “os filmes refletem nossa cultura enquanto servem simultaneamente como
um elemento que a constitui. Nos vemos nossa sociedade através do cinema e vemos o filme
através do prisma de nossas normas sociais, valores e institui¢des’™.

Tal como as outras formas de arte — musica, teatro, literatura, pintura — os filmes nos
falam sobre algo, expondo-nos as ideias de roteiristas e diretores que usam vdrias técnicas
para explicar, explorar ou conduzir nossa experiéncia estética. Porém, os filmes requerem um
tipo de “leitura” diferente daquela que podemos ter de outros textos. Um romance, por
exemplo, pode ser tdo controverso quanto o autor pretende, j4 que ele, ou ela, tem mais
autonomia. Um filme, por outro lado, muitas vezes tenta minimizar a “controvérsia” para
alcancar um maior nimero de pessoas. O romance, geralmente, ¢ uma voz — a do autor. O
filme, por outro lado, ¢, necessariamente, o produto de muitas vozes — o roteirista, o diretor, o
editor, os atores, etc. — potencialmente diluindo uma “voz tnica” no qual o filme ¢ baseado.
As interpretagdes de um romance residem principalmente nas “imaginagdes’ ativas do leitor.

Por outro lado, um filme usa de seus recursos visuais € sonoros para, até certo ponto, “guiar”

% “Films reflect our culture while simultaneously serving as an element that constitutes it. We see our society
through film, and we see film through the prism of our social norms, values, and institutions”. — Original.
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e “induzir” uma resposta especifica ao espectador. Assim, enquanto um “texto moderno”, os
filmes devem ser considerados em seus simbolos e em sua linguagem especifica.

O interesse da sociologia pela “sétima arte” nao deve ser, contudo, determinista.
Desde a origem do cinema, muitos temiam que os filmes conduziriam as pessoas a seguirem
passivamente as instrugdes normativas contidas neles. Assim, alguns estudiosos acreditavam
que um filme sobre crime inspiraria necessariamente em sua audiéncia um desejo por cometer
crimes. Um filme pornografico causaria estupros generalizados. Filmes de cowboy ou policial
levariam necessariamente a atitudes violentas. O espectador era entdo apresentado como
passivo porque ndo se pretendia que ele pudesse intervir nos eventos apresentados na tela.
Enquanto os personagens do filme se movem tdo bem quanto as coisas, até mesmo a camera
esta em movimento — apenas o espectador parece estar condenado a auséncia de movimento.
Em ultima analise, essa perspectiva apresentava a imagem do publico cinematografico como
uma “esponja” absorvendo mensagens e respondendo a seus estimulos como verdadeiros
“caes pavlovianos”. Ou seja, como se o publico fosse uma “massa ingénua” e imoével, de
alguma maneira incapaz de filtrar os codigos normativos dos filmes'’. Entretanto, embora sua

passividade tenha sido muitas vezes enfatizada e lamentada (como em JARVIE, 1974, p.78),

O espectador ou a espectadora nunca é, apenas ou totalmente, quem o filme pensa
que ele ou ela ¢ [...] A maneira como vivemos a experiéncia do modo de
enderecamento de um filme depende da distancia entre, de um lado, quem o filme
pensa que somos e, de outro, quem nds pensamos que somos, isto €, depende do
quanto o filme “erra” seu alvo [...] Seja qual for a distancia pela qual o modo de
enderegamento de um filme “erra” o alvo (minima ou enorme) ¢ necessario aquilo
que alguns estudiosos chamam de “negociacdo” por parte do espectador [...] da
mesma forma que o espectador ou a espectadora nunca ¢ exatamente quem o filme
pensa que ele ou ela ¢, assim também o filme ndo ¢, nunca, exatamente o que ele
pensa que ¢. Ndo existe, nunca, um Unico ¢ unificado modo de enderegamento em
um filme. (ELLSWORTH, 2001, p. 20-21).

10 Segundo o fisiologista russo Ivan Pavlov, o comportamento animal resumir-se-ia as respostas a uma série
progressiva de “estimulos” ou “situacdes” as quais estamos expostos no mundo. O experimento classico de
Pavlov com cdes demonstrava que na presenca de um estimulo (comida) os cées necessariamente produziam
uma resposta (salivagdo). Porém, ao soar um sino antes de alimenta-los, Pavlov promoveu um pareamento de
estimulagdes (entre som e comida), transformando um estimulo neutro em estimulo condicionado (agora, todas
as vezes que ouviam o som do sino, os cdes o associavam a hora da comida e comeg¢avam a salivar). Contudo, o
problema desse tipo de associagdo mecédnica quando aplicada aos humanos € que ela ignora a parte inconsciente
das pessoas, bem como as suas emogdes e os seus sentimentos. Além disso, ao focalizar apenas nos instintos, ela
deixa de lado a racionalidade das ag¢oes — desconsiderando a liberdade dos individuos em suas tomadas de
decisdo. Entretanto, nos meios de comunicagao de massa e, sobretudo, em boa parte das campanhas publicitarias,
podemos observar recorrentemente algumas premissas pavlovianas, especialmente quando se trata do publico
infantil, ou, por exemplo, das publicidades de cerveja — com uma forte associag@o entre a bebida alcodlica e o
sucesso pessoal. Ao verem as pessoas se divertindo nos comerciais, o publico é tentado a querer associar isso
com a sua vida, pensando que se comprarem a bebida, eles poderdo ser felizes da mesma maneira. Assim, ndo
haveria apenas uma reagéo (resposta) a bebida (estimulo), mas a toda uma “experiéncia” que ela representa.
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Atualmente, hd mesmo uma tendéncia em se pensar o publico de cinema mais como
um “decodificador” de simbolos e significados, ativamente engajado com o proprio filme
(agindo como um co-autor), e também como um ‘“contextualizador”, constantemente
interpretando suas imagens dentro dos contextos da vida social que se insere. Desse modo,
Jacques Rancicre, em seu estudo sobre o “espectador emancipado”, advoga contra a ideia da
suposta “imobilidade” de quem ver ou ler um obra, ao chamar a atencao para o equivoco de

nao se considerar o poder de agéncia que carrega o “olhar espectarorial” diante dos filmes:

A emancipagdo comeca quando desafiamos a oposicdo entre ver e agir; quando
entendemos que o fato auto-evidente que estrutura as relagdes entre dizer, ver e fazer
pertence a estrutura de dominagdo e sujeicdo. Comeca quando entendemos que a
visualiza¢do é uma ag¢do que confirma ou transforma essa distribui¢ao de posi¢do. O
espectador também age... observa, seleciona, compara, interpreta... liga o que vé a
uma série de outras coisas que viu em outros estagios, em outros tipos de lugares...
compde seu proprio poema com o elemento de poemas anteriores... participa da
performance remodelando-a a sua propria maneira — recuando, por exemplo, da
energia vital que deve transmitir para torna-la uma imagem pura e associando essa
imagem a uma historia que ele leu ou sonhou, experimentou ou inventou. Eles sdo,
portanto, tanto espectadores distantes quanto intérpretes ativos do espetdiculo que
lhes sdo oferecidos (RANCIERE, 2009, p.13, traducio e grifo nossos)'!.

Sendo assim, se vivemos em um mundo que se constitui fundamentalmente por
imagens, ha aquelas que sdo fabricadas para nos, artistica ou comercialmente, mas também
aquelas que nds fabricamos perceptivamente — a partir de nossas memorias e experiéncias de
vida. Embora as imagens representem (reapresentam) outra coisa, isto ¢, apresente-nos a uma
ideia, ou a um conceito, representar com imagens significa “simbolizar”, e a simbolizagao
(elemento basico de toda intercomunicagdo humana) é, nesse sentido, uma retratacdo de
sistemas relacionais. Obviamente, na medida em que a vida social ¢ fundada em uma
“desigualdade” — que, em alguns casos, repousa sobre o uso da for¢a — a simbolizagdo de uma
ideologia dominante funciona como uma série de “filtros” através dos quais esta desigualdade

¢ justificada, sem que por isso deixe de ser reconhecida.

! “Emancipation begin when we challenge the opposition between viewing and acting; when we understand that
the self-evident fact that structure the relations between saying, seeing and doing themselves belong to the
structure of domination and subjection. It begin when we understand that viewing is an action that confirms or
transforms this ditribution of position. The spectator also acts... observes, selects, compare, interprets... links
what she sees to a host of other thing that she has seen on other stages in other kind of place... composes her
own poem with the element of the poem before her... participates in the performance by refashioning it in her
own way — by drawing back for example, from the vital energy that it is supposed to transmit in order to make it
a pure image and associate this image with a story which he has read or dreamt, experienced or invented. They
are thus both distant pectator and active interpreters of the spectacle offered to them” — Original.
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Por exemplo, a estrutura desigual de poder e conhecimento que deu sustentagdo ao
relacionamento entre o “ocidente” e os povos considerados “outros” contribuiu para formar,
ao longo dos séculos, um discurso colonialista que “inventou” um imaginario de Africa que a
situa até hoje na “periferia da humanidade” (NASCIMENTO, 2017). Desde os primeiros anos
de colonizacdo, o pensamento colonialista desconsiderou a potencialidade subjetiva desses
“outros”: sua cultura, seus sistemas de valores e seus pensamentos. Essa forma de “ver” e,
consequentemente, “pensar” o mundo nao-ocidental impregnou todos os ambitos sociais.
Entre os quais: a arte, a ciéncia, a publicidade, a literatura ¢ o cinema. Dessa maneira, o
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processo de constituicdo de uma “imagem desumanizada” do ndo-europeu e de uma
“subjetividade africana” esteve condicionada muito frequentemente as representagcdes do
imaginario colonial e seus “dispositivos imagéticos”, uma vez que eles refor¢avam a cada
frame ou paragrafo um regime de “poder” e “autoridade” das sociedades ocidentais perante as
demais. E, embora estes multiplos olhares se diferenciassem a primeira vista, eles
partilhavam, contudo, um ponto em comum: “contribuiram para o fato de que, durante os
séculos, a identidade africana foi negada e distorcida pelo olhar ocidental” (MEYER, 2004,
p.10, tradugio nossa)'?. Ndo a toa, o cinema transformar-se-ia em um dos vetores mais
importantes da ideologia colonialista e das teorias raciais do século XIX.

Na pratica, porém, a maioria dos primeiros filmes colonialistas eram adaptagdes de
outros textos, literarios e de viagens. Como acertadamente observa Robert Stam e Louise
Spence,

a representa¢do colonialista ndo comegou com o cinema; ela estd enraizada em um
vasto intertexto colonial, um conjunto amplamente divulgado de praticas
discursivas. Muito antes das primeiras imagens racistas aparecerem nas telas de
cinema da Europa e da América do Norte, o processo de tomada da imagem
colonialista, e a resisténcia a este processo, ressoou através da literatura ocidental.
Historiadores colonialistas, falando para os “vencedores” da historia, exaltavam o
empreendimento colonial, no fundo, pouco mais do que um ato gigantesco de
pilhagem em que continentes inteiros foram sangrados de seu material humano e

recursos, como “missao civilizadora” motivada por um desejo de empurrar para tras
as fronteiras da ignorancia, da doenca e da tirania (2000, p.316, traducdo nossa)'>.

12 « . ils ont contribué au fait que, pendant des siécles, l'identité africaine fut niée et faussée par le regard

occidental”. — Orginal.

13 “Colonialist representation did not begin with the cinema; it is rooted in a vast colonial intertext, a widely
disseminated set of discursive practices. Long before the first racist images appeared on the film screens of
Europe and North America, the process of colonialist image-making, and resistance to that process, resonated
through Western literature. Colonialist historians, speaking for the ‘winners’ of history, exalted the colonial
enterprise, at bottom little more than a gigantic act of pillage whereby whole continents were bled of their human
and material resources, as a philanthropic ‘civilising mission’ motivated by a desire to push back the frontiers of
ignorance, disease and tyranny”. — Original.
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Com efeito, pode-se afirmar que, se, por meio de “simbolos”, podemos entrar em
“processos de comunicagdo” e trocar informagdes entre nds, esses simbolos (refiro-me
principalmente as imagens), portanto, nos representam. Eles atuam como “delegados” no
lugar daqueles aos quais nos referimos: pessoalmente, em uma fotografia ou em um filme, a
minha “imagem corporal”, ou a “imagem de meu grupo”, representa-nos para os outros e, em
muitos casos, também me representa para mim mesmo. Nesse sentido, Stuart Hall faz uma

observacao relevante, quando diz que a:

identidade ndo ¢ constituida fora, mas dentro da representagao [...] o cinema, [ndo €]
um espelho de segunda ordem sustentado para refletir o que ja existe, mas aquela
forma de representagdo que é capaz de nos constituir como novos tipos de sujeitos
e, assim, nos permitir descobrir lugares para falar (1994, p.236-237, tradugéo e grifo
nossos) .

Nesses termos, ¢ possivel afirmar, por exemplo, que a estrutura narrativa e filmica do
cinema colonialista, enquanto um “/ugar de fala”, em muito reverberava as ideias racialistas
do século XIX. Isso significava que, sob um plano da representacdo cinematografica, os
grupos que eram diferentes em sua cultura e em seus aspectos fisicos, eram negados e
mensurados por conceitos europeus. Como bem observou Femi Okiremuette Shaka (1994, p.
169) em seu estudo sobre o cinema colonialista: “as categorias de experiéncia cultural e
perspectivas fisicas que marcam os africanos como diferentes dos europeus, sdo
cinematograficamente destacadas ndo com o intuito de reconhecé-las, mas para repudiarem

tais diferencas™'.

Logo, assim como no discurso e na politica colonial, a producdo
cinematografica colonialista era (e ainda ¢) incapaz de ver “além de si mesma”, ou das
“fronteiras culturais”.

Isso demonstra quado atrelados estdo os filmes (e as representacdes imagéticas em
geral) as instituigdes sociais de seu contexto historico — seja para refor¢a-las ou para combaté-
las. Vejamos o exemplo de um género como o “melodrama”, um dos mais explorados pelo

cinema dominante até hoje. Em linhas gerais, ele pode ser definido como uma encenagao

dramética com complementos mais ou menos fixados de estoque de personagens, em que, de

14 “Identity as constituted, not outside but within representation; and hence of cinema, not as a second-order
mirror held up to reflect what already exists, but as that form of representation which is able to constitute us as
new kinds of subjects, and thereby enable us to discover places from which to speak”. — Original.

15 “Categories of cultural experience and physical outlook which mark out Africans as different from Europeans
are cinematically highlighted not so much to acknowledge them as such but specifically to disavow such
differences”. — Original.
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um lado, temos uma heroina sofredora ou um heréi, e, do outro, um vildo perseguidor. Nesse
sentido, o melodrama ¢ convencionalmente moral e humanitario, por um lado, e sentimental e
otimista por outro — geralmente possui um final feliz, com a “virtude” sendo recompensada, e
a “imoralidade” sendo punida. Dessa maneira, quando pensamos no cinema colonialista, o
melodrama toma a “forma da oposicao” através do esquema comparativo entre os “europeus”
(colonizadores) e os “africanos” (colonizados)'®. Sendo assim, ainda de acordo com Shaka,
embora esse tipo de construgdo narrativo-imagética promovesse uma “visibilidade” maior a
determinados grupos humanos e “lugares distantes”, ela ndo empoderava os africanos, em vez
disso:

Representava-os como os indios americanos do velho oeste, como um povo

degenerado e barbaro. A vilania ¢ identificada com os africanos, assim como a

virtude e a retiddo moral ¢ identificada com os europeus. As Unicas excegdes sao 0

“bom” africano que colabora com a autoridade colonial europeia (1994, p. 172,
tradugio nossa)'’.

Percebe-se com isso que o “cinema colonialista” tipicamente idealizava a vida nas
coldnias enfatizando, sobretudo, os “aspectos modernizadores” da colonizagdo. Ambientados
em cenarios coloniais, muitos desses filmes representavam esse “espago anexado” do império
como refligio para os colonizadores que buscavam “escapar” da vida enfadonha na metropole.
Por consequéncia, os filmes coloniais dificilmente tentavam refletir as “realidades sociais” da
vida nos paises colonizados. Pelo contrario, atualmente podem ser considerados uma fonte
importante no entendimento, antes, da “mentalidade” das sociedades colonizadoras desse
periodo — e produtos de um regime dominante de representacdo cinematografica e visual do
ocidente colonizador.

Diante disso, precisamos de ser entdo capazes de identificar esses “valores” e os
“elementos ideoldgicos” nos “aspectos da representagdo” que os incorporam. Isso significa
que devemos compreender o “lugar” que nos foi e nos ¢ estabelecido em tais processos.

Sociologicamente, o filme pode ser usado, portanto, como um meio concreto para ilustrar

16" Filmes como “Tarzan, o0 Homem Macaco” (1932) de W.S. Van Dyke, “Bozambo” (1935) de Zoltan Korda,
“As Minas do Rei Salomao” (1937) de Robert Stevenson, “A Rainha Africana” (1951) de John Hurston,
“Simba” (1955) de Brian Desmond, para citar alguns, promoviam uma imagem de Africa associada a um quadro
exodtico no qual o continente, com seus habitantes, sua propria historia, sua propria cultura, permanecia sempre a
distancia.

17 <. it represents them, like American Indians in the Western, as degenerate and barbaric people. Villainy is
identified with Africans just as virtue and moral uprightness is identified with Europeans. The only exceptions
are the ‘good’ African who collaborates with the European colonial authority”. — Original.
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principios no estudo da vida social. Ou seja, o que diferentes filmes sugerem sobre o
significado de raga, classe, género, migracao e identidades de determinados grupos. Como a
“linguagem” do filme produz diferentes significados. Como se dé a repeticao dessas imagens
em nossa cultura. Como um determinado grupo, ou um determinado sistema politico ¢
representado. O que mudou com o tempo. Quais os efeitos socializantes do filme. Como e o
que os filmes nos ensinam sobre determinado tema. Até que ponto e, de que maneira, podem
ser usados como recursos de “resisténcia”’ e “identidade”. A andlise envolve, portanto,
aprender a reconhecer conceitos socioldgicos em nossas experiéncias sociais mediadas pelas
imagens, ou naquilo que Nicholas Mirzoeff (2015, p.11, traducio e grifo nossos)'® chamou de
“cultura visual”: “as coisas que vemos, o modelo mental que todos temos de como ver e o que
podemos fazer com isso”.

Um dos aspectos cruciais desse “lugar de espectador” do mundo — qualidade que todos
nds compartilhamos — ¢ que ele propde uma maneira de ver investida de significados que se
naturalizam como atemporais, objetivos e dbvios. O que permanece oculto, no entanto, ¢ o
processo de representacdo em si. Isto €, o investimento de significados como um processo
social material. Nesse caso, o que se chama de “cultura visual” hoje nada mais ¢ do que a
imagem que uma sociedade da de si mesma — e isso também envolve o que ¢ “invisivel” ou
mantido “fora de vista” (MIRZOEFF, 2015). Logo, as “representagdes visuais” servem, em
muitos casos, para nos constranger e estabelecer lugares relativamente “fixos” que devemos
ocupar, a fim de garantir acdes sociais coerentes ao longo do tempo. Em outras palavras,
pode-se dizer que a “cultura visual” predominante em nossa sociedade costuma usar a
“fabricagdo de imagens” e 0s “processos de representa¢do” para nos persuadir de que as
coisas sdo como devem ser e que o lugar que nos ¢ dado ¢ o lugar que deveriamos ter ou
ocupar.

Em seu estudo cléssico “Ideology and The Image”, Bill Nichols mostrou como essa
complexa relacdo entre a ideologia dominante em uma sociedade se confunde com suas
imagens e funciona de modo que pare¢a ndo apenas necessaria, mas realmente imprescindivel

e desejavel:

18 “the things that we see, the mental model we all have of how to see, and what we can do as a result”. —

Original.



33

a ideologia claramente ndo ¢ coercitiva, nem ¢ redutivel a sistemas de crenca
especificos e articulados (ideologia populista ou racista, por exemplo). Tais sistemas
podem constituir ideologias especificas, mas repousam sobre um processo mais
geral de representagao através do qual os individuos s@o recrutados em uma ordem
social. Esse processo geral deve ser desejado por aqueles que ele recruta: nenhuma
sociedade poderia durar muito se tivesse que forgar constantemente seus membros,
do bergo ao timulo, a assumir seus lugares dentro de suas relagdes de comunicacao
e troca. (Quem, por exemplo, poderia for¢car aqueles que forcam os outros a
assumirem esses lugares para assumir seu lugar?) Os lugares ou posigoes
representados € o senso de self representado pela ordem social dominante devem
parecer desejaveis; devemos querer ser reconhecidos naquele lugar, nessa imagem
que tomamos para sermos nds mesmos (NICHOLS, 1981, p.11, traducdo nossa)'’.

Como consequéncia, um grupo que tenha sido por muito tempo submetido a relagdes
de dominacdo sociocultural e politica, em algum momento teve de se convencer da
legitimidade de sua posicdo nessa relacdo. Num contexto colonialista, por exemplo, o
colonizado s6 existe para o colonizador como marca do plural, jamais de maneira diferencial,
como singularidade ou como individuo. Aceitar-se como colonizado quer dizer, entdo, aceitar
o0 seu “retrato mitico”. E nessa aceitagdo que o mecanismo mistificador do sistema colonial
cumpre eficientemente o seu papel, pois, ao ser “aceito” e “vivido” pelo colonizado, esse
retrato mitico ganha “certa realidade e contribui para o retrato real do colonizado” (MEMMI,
1977, p. 83). A aceitacdo dessa “representacdo” torna-se assim um suporte essencial para o
modus operandi colonial.

Ainda sobre esse aspecto, a experiéncia do colonialismo também mostrou que o
discurso “democratico liberal” europeu eram apenas palavras vazias que encobriam relacdes
reais de dominacgao e exploracgdo. Eis a l6gica contraditoria e alienante de seu sistema politico:
a tdo proclamada igualdade, liberdade e fraternidade serviam apenas aos europeus
colonizadores. Para os colonizados, sobravam tao somente a violéncia e o estigma social. Em
termos praticos, a justificativa ideologica da dominacao — na qual o racismo e os estereotipos
criados e difundidos pelo colonizador desempenhariam um papel crucial para convencer o
colonizado de sua inferioridade — seria, de acordo com Franz Fanon, um “elemento estrutural”

da sociedade colonial — e pds-colonial. Funcionando como uma espécie de “operador

19 “ideology is clearly not coercive, nor is it reducible to specific, articulated systems of belief (populist or racist

ideology, for example). Such systems may constitute specific ideologies, but they rest upon a more general
process of representation through which individuals are recruited into a social order. This general process must
be desired by those it recruits: no society could long endure if it had to constantly force its members, from cradle
to grave, to assume their places within its relations of communication and exchange. (Who, for example, could
force those who force others to assume those places to assume their place?) The places or positions represented,
and the sense of self represented by the dominant social order must appear desirable; we must want to be
recognized in that place, in that image we take to be our-selves”. — Original.
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psiquico”, um jovem negro-colonizado, por exemplo, acabava por adotar subjetivamente as
atitudes do colonizador num processo de “identificagdo”, por um lado, e “autonega¢do”, por
outro. Essencialmente, ele passava a pensar e a “querer-se” como o seu algoz. Num sentido
narrativo-imagético, Franz Fanon observou, naquele momento, a experiéncia de assistir a

projecdo de um filme de Tarzan nas Antilhas e na Europa:

Nas Antilhas, o jovem negro se identifica de facto com Tarzan contra os negros. Em
um cinema da Europa, a coisa ¢ muito mais complexa, pois a platéia, que é branca, o
identifica automaticamente com os selvagens da tela. Esta experiéncia ¢ decisiva. O
preto sente que ndo ¢ negro impunemente. Um documentario sobre a Africa,
projetado em uma cidade francesa e em Fort-de-France, provoca reagdes analogas.
Melhor: afirmamos que os bosquimanos e os zulus desencadeiam, ainda mais, a
hilaridade dos jovens antilhanos. Seria interessante mostrar que, neste caso, O
exagero reativo deixa adivinhar uma suspeita de reconhecimento. Na Franga, o
negro que vé tal documentdrio fica literalmente petrificado: ndo ha mais escapatoria,
ele é, a0 mesmo tempo, antilhano, bosquimano e zulu (FANON, 2008, p. 135).

O trecho acima deixa a mostra, de modo singular, a natureza cambiante e situacional
do espectador colonizado inserido em um regime de representacdo violento e deturpante.
Conforme o contexto da recep¢ao do filme, vé-se surgir diversas alteracdes no processo de
identificagdo — tornando-se a variante racial um vetor importante nesse processo. E no que diz
respeito ao exemplo supracitado, a identificagdo com o her6i, na maioria dos casos, implica,
necessariamente, uma autonegacdo que, no entanto, pode ser “curto-circuitada pela
consciéncia de estar sendo olhado de uma determinada maneira, como se se estivesse sendo
'projetado’ ou 'alegorizado' por um olhar colonial dentro do cinema” (STAM, 2003, p. 118). O
colonizado, no entanto, permanece fixado. Sua identificacio com o her6i dura apenas “ao
primeiro olhar do branco, [quando] ele sente o peso da melancolia” (FANON, 2008, p.133).
Embora o colonizado sinta uma necessidade constante de fugir dos estereotipos que lhe foi
criado e imposto pela sociedade colonial, e de todo o mal que eles lhe trazem, a ponto de
aceitar ser enquadrado e buscar “mudar de pele”, criando “mascaras brancas”, assimilando-se,
“branqueando-se”’; ele, ainda assim, permanece “enclausurado no préprio corpo” (FANON,

2008, p. 186).
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Figura 1: A representacdo do africano como um ser primitivo e selvagem. Filme: “Sanders of the river” (1935)
de Zoltan Korda.

Desse modo, o fator mais importante aqui € o da “imagem ideoldgica” e o que ela faz
de e para nos. Alguns tedricos definem ideologia como “visdes” que servem para racionalizar
os interesses de alguns grupos. Essas visdes também sdo consideradas “crengas”, mas podem
ser, literalmente, visoes. Afinal, “ver é acreditar” — como costumeiramente falamos. O modo
como vemos a ndés mesmos e vemos o mundo ao nosso redor ¢ como nds acreditamos que ele
e nés sejamos, € as imagens geralmente apresentam essas “visualizagoes”. Os filmes, nesse
sentido, apresentariam tipos particulares de visualizagdes, pois a forma como vemos esta
ligado ao modo como nos vemos, 0 que consideramos que SOmMos € 0 que queremos nos
tornar. Contudo, ainda segundo Bill Nichols (1981, p.12), os projetos que estabelecemos para
no6s mesmos sdo frequentemente “projecdes” das visdes que recebemos. Se esses “pontos de
vista” protegem os interesses de grupos dos quais somos excluidos, nossos investimentos em
“projetos proprios” tornam-se, consequentemente, investimentos em serviddo. O cinema,
como outras formas de arte e institui¢des sociais, converte-se, desse modo, em uma “arena de
contestacdo ideologica”.

Basicamente, quando olhamos uma imagem, estamos lidando com uma fonte de
“impressdes sensoriais” sobre as quais um significado ja foi conferido. Ou seja, a imagem na
qual fixamos nosso olhar foi organizada por outros seres humanos — isso parece ébvio quando
a imagem ¢ uma pintura, mas também ¢ verdade para uma fotografia e para o cinema (sao
pessoas que escolhem o tema, o tipo de lente, a posicdo da camera, os enquadramentos, 0s
personagens e o desenrolar do enredo). Em outras palavras, uma imagem pertence a cultura e
ndo a natureza. Desse modo, nenhum filme pode ser imagindvel, cujas imagens nao revelam

nada sobre a sociedade em que foi criado e visto, que “nada diz” sobre seus produtores e
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consumidores. Todo filme, portanto, constitui um “sintoma”, um ‘“sistema de sinais” e
“coordenadas” que devemos aprender a ler — tal como aprendemos a ler o mundo fisico ao
nosso redor. Em nossa percepcao normal do mundo, uma matriz de impressdes sensoriais
entra no olho e estimula os impulsos nervosos para o cérebro. O processo perceptivo,
enquanto “servigo de traducdo”, organiza essas impressdes em padrdes, produzindo
informagdes que se tornam significativas, combinando informac¢des com os cddigos que
governam sua disposi¢do. Sendo assim, nos traduzimos impressdes sensoriais em informacgoes
e processamos essas informagdes em relacdo a codigos, a fim de sustentar um dialogo
significativo entre n6s mesmos € nosso ambiente.

Esse “habito perceptivo” que desenvolvemos ao longo do tempo pode ser chamado,
segundo John Berger (2001), de nosso “modo de ver”. Efetivamente, o ato de “ver” precede as
palavras. Quando crianca, olhamos para o mundo e o reconhecemos mesmo antes de poder
falar qualquer palavra monosildbica. Nesse sentido, o nosso “ato de ver” é quem primeiro
estabelece 0 nosso “lugar” no mundo. Se a maneira como vemos ¢ afetada pelo que sabemos e
pelo que acreditamos, s6 vemos, entretanto, aquilo que “olhamos”, e toda “mirada” ¢ um ato
de escolha. “Como resultado dessa escolha, aquilo que vemos ¢ trazido para o ambito do
nosso alcance — ainda que ndo necessariamente ao alcance da mao” (BERGER, 2001, p. 10-
11). E logo nos damos conta de que também podemos ser vistos. Assim, o “olho do outro”
combina com “nosso proprio olho” de modo que nos tornamos finalmente integrantes de um
“mundo visivel”.

Por esse angulo, uma “mudanca perceptiva” sugere sempre uma “consciéncia da
diferen¢a” ao longo do tempo. Ao passo que o ‘“habito perceptivo” simbolizaria uma
“consciéncia da ordem”. Dessa maneira, quando tratamos de um “estilo de imagem”, ou um
“estilo artistico”, também estamos lidando com um “modo de ver”, ja que toda imagem ¢ uma
objetifica¢do, uma mensagem, um sistema, exibindo uma “ordem”, uma “habilidade” e os
codigos inconscientes que sempre as acompanham. E por isso que quando vemos uma
imagem (seja ela artistica ou ndo), nos situamos na histéria. De igual modo que, quando
somos impedidos de vé-la, estamos sendo privados da historia que nos pertence. A
“reciprocidade da visao”, nesse caso, torna-se mais importante que o proprio didlogo falado.
Na verdade, o didlogo em palavras quase sempre apresenta-se como uma “tentativa” de

verbalizar essa relacdo. Metaforica ou literalmente, “vemos as coisas”, ¢ ao dialogarmos,
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tentamos, de fato, descobrir a maneira como os outros “veem” o mundo. E por isso que antes
de perguntar “pode o subalterno filmar?”, devemos saber se ele realmente “pode ser visto”.
Por conseguinte, a pergunta inicial “por que estudar cinema?”, ja pode ser respondida
de maneira simples e direta: estudar cinema € sociologicamente importante porque o que
chamamos “realidade social” ¢é vivenciada muitas vezes através do “delirio”, da “fantasia” e
do “mundo Iudico” fornecido pelos filmes e suas narrativas. Porque mais pessoas em todo o
mundo “veem” suas vidas crescentemente pelo prisma das “vidas possiveis” oferecidas pelos
meios midiaticos de circulacao global. Porque a aproximagao entre o “olhar” e o “espaco” no
cinema atuam na producdo de subjetividades e “no fabrico de vidas sociais para muitas
pessoas em muitas sociedades” (APPADURAL 2004, p.78). Em suma, porque a “imagem”, o
“imaginado” e o “imaginario” sdo termos que orientam para algo de fundamental e novo nos
processos culturais contemporaneos: a) um campo organizado de “praticas sociais” € b) um

local privilegiado de negociagdo de identidades e historias coletivas.

1.4  ONDE QUERO CHEGAR COM ISSO?

Partindo desses aportes iniciais, e de outros aspectos que serdo expostos mais adiante,
o trabalho que ora se inicia busca alinhar-se, portanto, a uma perspectiva de andlise que leva

em conta os seguintes pontos:

1) A complexidade do fendomeno filmico, enquanto “fendmeno social” de uma época
ou lugar para a andlise socioldgica, na forma como o mundo ¢ olhado, avaliado e
reconstruido por um determinado individuo ou grupo social, a fim de saber quais
proposigdes se pode apreender dessa producdo do ponto de vista de suas

“configuragdes historicas”.

2) Os fatores estéticos (referidos especificamente ao campo da linguagem e narrativa
filmicas) e extraestéticos (a0 amplo campo da cultura, da ideologia e da sdcio-politica)
que compdem a matéria interna dos filmes, seu tempo e espago diegéticos, € como, até
certo ponto, revelam os valores, hierarquias e posicionamentos sociais de seus

realizadores.
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3) As categorias pertinentes a analise dos filmes que se fazem presentes na experiéncia
poético-visual como ponto chave no entendimento da “topografia filmica” e suas

configuragdes espaciais e simbolicas.

4) O exame comparativo de filmes que operam diegeticamente os desafios criados por
novas subjetividades culturais e politicas a partir da reconfiguragdo da tensdo entre os
lugares ocupados por seus personagens. Ou seja, que ‘“visualiza” as novas
“cartografias sécio-culturais” (e suas contradigdes) na forma como se vivencia a

“espacialidade”, a “comunidade” e o “pertencimento” no mundo contemporaneo.

Ao levar em conta todos esses aspectos, pretende-se aqui analisar como as recriagdes
cinematograficas de “experiéncias migratorias” assumem um lugar de enunciagdo
sociologicamente relevante sobre os dilemas culturais e politicos contemporaneos — num
campo de forcas pertinente as configuragdes de “identidades”, “espacos” e “fronteiras”. Para
ser mais exato, nos ultimos trinta anos, a produgdo de cinema tem sido transformada como
resultado da crescente “visibilidade” de cineastas com um background migrante e um
interesse crescente nas facetas e dindmicas do multiculturalismo das sociedades
contemporaneas. Ou seja, representacdes de personagens moveis, de espacos transfronteiricos,
de grupos diaspdricos e de encontros “transculturais” tém assumido uma posi¢ao de destaque
nas narrativas cinematograficas de muitos desses cineastas. Juntamente com uma mistura
eclética de paradigmas estéticos “marginais” e modelos “hegemodnicos”, essas novas
influéncias parecem mudar e revitalizar tanto o chamado “cinema africano” como o “cinema
europeu” contemporaneos. Na literatura recente, muitos autores partem da hipétese de que
essas “visualizagdes” apresentam uma imagem de mundo e dos imigrantes (nesse caso,
imigrantes africanos) complexa e desterritorializada. Em outras palavras, apresentam novas
configuracdes conceituais pertinentes aos campos de forca de construg¢do de “identidades do
presente”, evidenciando uma “mudancga perceptiva” na maneira de imaginar e vivenciar os

“espacgos” no mundo contemporaneo globalizado.

De fato, a mudanca de uma “perspectiva nacional” para uma ‘“perspectiva
transnacional”, ou “global” da cultura contemporanea, foi alimentada pelo longo legado do
colonialismo, mas também pelo processo em curso de integragdo europeia, pelas repercussdes

geopoliticas do colapso do comunismo, e, em especial, pelo afluxo de migrantes e refugiados
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de todo o mundo. Como consequéncia dessa mobilidade crescente de bens, pessoas, ideias e
imagens, as culturas e sociedades europeias (sobretudo as antigas metropoles coloniais)
testemunham um processo de diversificagdo e fragmentacdo que nas ultimas décadas
ganharam uma visibilidade politica verdadeiramente importante®. Isso se reflete em um
nimero crescente de filmes feitos por (ou sobre) “migrantes” e “diaspdricos”, que parecem
desafiar uma compreensdo tradicional das “identidades nacionais” — do que significa ser
francés e argelino, alemao e turco, inglés e indiano, etc. Diante disso, alguns autores
chegaram a argumentar que essa mudanga de visualizagdo reflete, no fundo, uma mudanca
que vem ocorrendo no proprio “realismo social” do cinema de arte, inicialmente baseado na
ideia de um “cinema do dever”, tipico dos anos 70 e 80, e que agora caminha em dire¢do a
liberdade de auto-representagdo de um cinema dos “(des)prazeres do hibridismo”
(GOKTURK, 1999).

Decerto, as identidades que os imigrantes desenvolvem em seus paises receptores
refletem as condic¢des e experiéncias materiais da didspora e da experiéncia do exilio. Muitos
constroem subjetividades e sensibilidades que expdem os processos continuos de refazimento,
convulsoes e crises que precisam enfrentar em seus novos lares. E os meios de comunicagao,
por seu turno, desempenham um papel importante nesse processo de “criagcdo do sujeito”.
Segundo o cineasta chadiano Mahamat-Saleh Haroun (2008, p.100, traducdo nossa): “Nas
sociedades que os acolhem, os imigrantes sdo, a0 mesmo tempo, visiveis e invisiveis. Eles se
integram, trabalham, estdo presentes em diversos niveis da sociedade. Mas esta visibilidade ¢

21 Nesse contexto social e

limitada porque eles ndo sao representados em certas areas € meios
politico, as “intervengdes” e as “reformulagdes” dos Estados-nacdo como “multiculturais”
tornar-se, entdo, uma estratégia discursiva (nem sempre eficaz, como veremos) para mudar os

“espagos” ocupados pelas comunidades migrantes e diasporicas. Para outros autores, a

20 Embora a migragdo ndo seja uma novidade entre nos, e que, de fato, ela ocorra em maior nimero e com
consequéncias mais fundamentais em paises que servem de “etapa” nesse processo transmigratorio (ALIOUA,
2013), desde a ultima década, com a chegada de milhdes de refugiados e imigrantes econdmicos no continente
europeu, um sentimento de “medo” tem sido instrumentalizado pela extrema-direita, implicando numa rejeig¢ao
ativa e recorrente de “simbolos” estrangeiros. Desse modo, as condi¢des de reconhecimento da “alteridade” na
democracia de muitos estados-nagdo contemporaneos vem sendo objeto de tensdes consideraveis, na medida em
que a cidadania — em sua configuracdo estreitamente nacional — se torna cada vez mais uma categoria
insuficiente de definicdo de direitos, posto que se combina com outras “referéncias culturais” incorporadas num
quadro de “experiéncias espaciais” diversas.

2L “Dans les sociétés qui les accueillent, les immigrés sont a la fois visibles et invisibles. Ils s’intégrent,
travaillent, sont présents a différents niveaux de la société. Mais cette visibilité est limitée parce qu’ils ne sont
pas représentés dans certains domaines ni dans certains milieux”. — Original.
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expressdo da “identidade cultural” através da experiéncia visual compartilhada pode ser
usada, inclusive, para sustentar “fluxos culturais reciprocos”, “mobilizando a cultura visual
para promover uma comunidade imaginada” (MOORTI, 2003, p.356, tradugdio nossa)*, e
ressaltar os aspectos psicologicos e sociais desse transnacionalismo. Se por um lado, a
experiéncia da migragdo sublinha o “desterritorializacdo”, por qualquer motivo que seja, por
outro lado, ela ¢ acompanhada de uma imperiosa necessidade de ‘“reterritorializagdo” no
“novo espago” — podendo ser vivido de forma coletiva (em comunidades) ou individual
(subjetivamente). E essa problematica que, para muitos teéricos do cinema contemporaneo,
passa a predominar nos filmes feitos (ou sobre) migrantes e diaspdricos.

Recentemente, autoras como Daniela Berghahn e Claudia Sternberg (2010), por
exemplo, propuseram a denomiagdo de um “género” chamado “cinema migrante e
diasporico”, para proporcionar um ‘“quadro de analise” dos filmes feitos por (ou sobre)
migrantes e diasporicos. Com isso, as autoras demonstram estar conscientes do perigo
essencializadores do género apenas pelo fundo racial dos cineastas — dai porque incluir
também aqueles filmes feitos sobre e ndo apenas por. Na pratica, porém, parece que
permanecemos ambiguos em relacao ao referente dos adjetivos. Pois, quando pensamos num
“espaco diasporico”, como um local de transformacgao e interse¢do, bem como de inclusdo e
exclusdo, de pertencimento e alteridade, (BRAH, 2011, p. 209), dentro desse “espaco”, os
cineastas podem potencialmente articular uma memoria na qual a “memoria diasporica” de
uma minoria e a “cultura memorial tradicional” da nacdo anfitria convergem. Entretanto, para
Berghahn e Sternberg (2010), as duas operacdes memoriais ndo seriam idénticas. Ou seja,
para elas, os “cineastas migrantes e diaspdricos”, poderiam ativar “conexdes memoriais”, ou
“pés-memorias” mediadas ndo por lembranca, mas por um investimento e “criacao
imaginativa” com o passado migratorio, ao passo que diretores e escritores nao-migrantes e
nao-diasporicos, basear-se-iam, em geral, no que Alison Landsberg (2003) chamou, em outro
contexto, de “memoria protética” — isto €, memorias de experiéncias que nao sao suas.

Sendo assim, a proposta do “cinema migrante e diaspdrico” ndo parece escapar
completamente dos mecanismos de essencializagdo — ligada a biografia de seus realizadores.
Além disso, ¢ um termo que pretende ser aglutinador, em seu intuito de incorporar todos

aqueles filmes que partilham de uma “6tica diaspdrica” (MOORTI, 2003), uma “visualidade

22« .mobilising visual culture to contribute to imagined community”. — Original.
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haptica” (MARKS, 2000), um “sotaque” (NAFICY, 2001); e em sua tentativa de absorver, em
seu proprio interior, outras categorizagdes, tais como: “cinema intercultural” (MARKS,
2000), “cinema transnacional” (EZRA e ROWDEN, 2006), “cinema pds-migrante” (LEAL et
al., 2008), “cinema de transvergéncia” (HIGBEE, 2007), etc. Basicamente, para a maioria
desses autores, os filmes classificados dessa maneira, colocariam no cerne de sua
representacdo as “experiéncias de deslocamento”, do “retorno” (ou de sua impossibilidade),
da ambivaléncia do sentimento de “pertencimento” ou ndo a uma nag¢do — forcando,
inevitavelmente, um dialogo cultural entre dois mundos (a sociedade de acolhida e a
sociedade de origem). Em termos praticos, isso significa que “com suas novas propostas
poéticas e temadticas, esses cineastas hibridizaram tanto os cinemas nacionais dos paises
ocidentais (sobretudo na Franga, na Inglaterra ¢ na Alemanha) quanto os cinemas da Africa,
da Asia e do resto do mundo” (BAMBA, 2011, p. 169). Com efeito, para esses tedricos, se o
processo de “empoderamento cultural” dos grupos marginalizados se converte num elemento
central para a constru¢do de uma “identidade diaspdrica”, o cinema, por seu turno, tem sido
um elemento crucial para isso.

Para muitos, seria possivel observar nos relatos filmicos, e em suas personagens, a
experiéncia de um “corpo estranho” na cultura do mundo globalizado, cuja “territorialidade
tornou-se uma delimitacdo anacronica de fungdes materiais e identidades culturais, [embora]
o monopdlio sobre o territério seja exercido através de politicas de imigra¢dao e cidadania”
(BENHABIB, 2004, p.5, tradugdo nossa)’®. Seriam nessas “narrativas”, portanto, que
evidéncias de valores e praticas alternativas desmentiriam as “construcdes hegemodnicas” do
mundo moderno — numa “contra-andlise” social. Ou seja, a “tensdo” entre o
transnacionalismo humano e cultural de um lado, e a persisténcia na limitacdo territorial e
lealdades ligadas a ela por outro, adquiririam no ‘“cinema migrante e diaspdrico” um
complemento para a apreensao de realidades mediadas em e através de multiplos espacos de
um mundo cada vez mais interconectado e multicultural.

E por essa razio que o “espaco diaspérico”, para muitos, torna-se um “lugar de
subversao” (HALL, 2010; BHABHA, 1998), ou um espago de questionamento dos “discursos
de poder”, onde o sujeito “migrante” (e “diaspoOrico”) seria capaz de articular e negociar

novos valores culturais, em detrimento de um conceito totalizante ou hegemonico das

23 “Territoriality has become an anachronistic delimitation of material functions and cultural identities...
monopoly over territory is exercised through immigration and citizenship policies”. — Original.
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“formagdes culturais” contemporaneas. O “cinema migrante e diasporico”, por seu turno,
representaria a desterritorializa¢do e a reterritorializacdo humana ndo como pontos opostos,
ndo como “causa” e “efeito”, mas como elementos coexistentes de um mundo conectado por
meio de fluxos e redes ou, como Appadurai (1997) coloca, por meio de “paisagens” (-scapes).
Visto que as pessoas moldam seu movimento de acordo com a forma como percebem o
mundo, as narrativas cinematograficas orientariam o fluxo desses personagens que se
deslocam o tempo todo, apontando, portanto, para a instabilidade ¢ a ndo permanéncia
caracteristicas de nosso tempo (SCHURMANS, 2015). Sendo assim, “as identificacdes
imagindrias que os filmes oferecem como experiéncia estética e politica, [estariam]
intimamente vinculadas a0 modo como os espacos sao percorridos” (FRANCA, 2003, p.36).

Contudo, o que por vezes parece ausente em toda essa discussao sobre as produgdes
cinematograficas diasporicas contemporaneas ¢ o papel, também, dos “imigrantes” e
“diasporicos” como possiveis atores dos “discursos hegeménicos” (DAGCI, 2015; SPIVAK,
2010). Ou seja, a impressao que se tem, ao ler a proposta de Berghahn e Sternberg (2010), e
grande parte dos autores contemporaneos, ¢ a de que, muitas vezes acriticamente, SOmos
levados a acreditar que, ao assumir uma ‘“autenticidade autorepresentativa” e “hibrida”, essas
minorias raciais e étnicas estariam assumindo também uma resisténcia anti-hegemoOnica
“automatica”. Nao parece ter-se claro em mente, entretanto, que a reconfiguracdo do poder
hegemdnico pode acontecer lado a lado com as “novas imagens” do multiculturalismo e da
“diversidade” devido, também, as mudangas nas forgas do ‘“mercado cultural global”
(nomeado de “marketing étnico”), que “permite, a0 mesmo tempo em que rejeita [...] um tipo
de diferenga que nao faz diferenca alguma” (HALL, 2009. p. 320). (Alguns desses pontos
especificamente sao melhor esclarecidos na parte 3.5 desta tese).

Assim, embora a “imaginagdo poés-colonial” (COSTA, 2006) possa basear-se em
diferentes imediatismos historicos, a influéncia do Norte global permanece intacta dentro de
diferentes realidades sociais. E isso também deve ser considerado na forma como os filmes
“imaginam”, em suas historias, a migragdo de africanos para a Europa, pois € possivel
perceber que muitos cineastas representam a “experiéncia da migragao” como o resultado de
imaginag¢oes nascidas de imagens globalmente circulantes e realidades contemporaneas de
mobilidade global desigual. Isso ¢ especialmente relevante no contexto da migracdo africana,
porque a “mobilidade limitada” de sua populagdo parece “espelhar”, em certa medida, o

comércio atlantico de outrora, pelo menos em termos de quem ‘“controla 0 movimento”
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(HOFFMANN, 2010, p.34). Além disso, a complexidade das experiéncias de migrantes e da
didspora na Europa contemporanea, bem como as multiplas e reciprocas relacdes das
respectivas comunidades com os Estados-nagdes, leva-nos a crer que a “circulagdo de
imagens” parecem também atender a um “publico moével”, o que gera uma interagao
complexa entre consumo, mobilidade, localizacdo e identificacdo.

Finalmente, respondendo a pergunta desta segdo, este trabalho pretende chegar a
examinar como produgdes de importancia significativa no chamado ‘“cinema migrante e
diasporico” contemporaneo tem “imaginado” a experiéncia da migragdo e do deslocamento; a
luta pela cidadania e pelo “pertencimento cultural”; o encontro e a negociac¢do de diferentes
culturas e identidades, em suas narrativas e seus personagens. Em resumo, pretende-se aqui
discutir especialmente como as representacoes filmicas articulam questdes de pertencimento,
“identidade” e transnacionalismo; as formas pelas quais exploram as muitas contradi¢des do
exilio e da diaspora — os sentidos de “lar” e de “origem”, as esperancas e tragédias das
passagens de fronteiras e as dificuldades de ser “estrangeiro”, “migrante” ou “diaspérico” em

um mundo labirintico, repleto de contradi¢des, disjuncdes e ambivaléncias, a partir de uma

perspectiva critica e ndo essencialista desses grupos.

1.5 A SOCIOLOGIA COMO “NARRATIVA SUBVERSIVA”

Sem duavida, Pierre Bourdieu pode ser considerado um dos maiores intelectuais
contemporaneos, pois ele foi responsavel ndo somente por uma renovacao profunda nas
ciéncias sociais, mas também pela defesa de uma sociologia engajada na esfera publica e
cientifica. Isso foi registrado a partir do cotidiano do socidlogo francés num documentério
dirigido por Pierre Carles, intitulado de “La Sociologie est un sport de combat”, de 2001%* —
exatamente um ano antes da morte de seu protagonista®>. Neste filme, Bourdieu sugeriu que a
sociologia deveria servir a um proposito de transformagdo social. Ou seja, por meio da
compreensdo resultante de nossas investigagdes, nos, socidlogos e sociologas, deveriamos
contribuir para a constru¢do de uma sociedade mais justa e igualitaria.

De maneira inusitada, porém criativa, Bourdieu utilizou a metafora da sociologia

como um “esporte de combate” para reivindicar um “fazer sociologico” que estivesse

24 Curiosamente, até hoje, o documentério nunca foi transmitido pela televisdo francesa.
25 Pierre Bourdieu faleceu em 23 de Janeiro de 2002, em Paris.
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comprometido com a desnaturalizagdo dos mecanismos de dominacdo social. Nesse caso,
pode ser entendido como ‘“dominacdo social” aquilo que € incorporado e praticado
cotidianamente em nossas vidas, ao inculcarmos padrdes de comportamento considerados
legitimos e naturalizados pela ordem social vigente. Como consequéncia da naturalizagao dos
sistemas normativos, as praticas e os pensamentos divergentes ao “habitus” dominante de
uma sociedade, tendem a ser estigmatizados e marginalizados por essa propria sociedade.

Cabe dizer que o conceito bourdieusiano de Aabitus inclui tanto as representagdes que
fazemos sobre nds mesmos, quanto sobre nossa realidade social. Ou, em suas palavras, “um
sistema de disposi¢cdes durdveis e transponiveis que, integrando todas as experiéncias
passadas, funciona a cada momento como uma matriz de percepcdes, de apreciagdes e de
acoes” (BOURDIEU, 1983, p. 65). O que bourdieu chama de “habitus” pode entdo ser
considerado um “sistema de praticas” em que as pessoas se inserem — ou seja, os valores e
crencas que veiculam, suas aspiracdes, identificacdes, visdes de mundo, gostos, interesses,
predilecdes, etc. O habitus traduz, dessa forma, estilos de vida, julgamentos politicos, morais
e estéticos. Efetivamente, a realidade social, composta por varios locais de conflito e
contestacdo, ¢ considerada por Bourdieu uma ‘“arena de combate” entre os diversos
comportamentos e praticas dominantes e os setores subalternos desse “tatame”?S,

Diariamente, queiramos ou ndo, estamos a participar dessa “luta”. Seja em casa, na
escola, no trabalho, no modo como andamos, comemos, falamos e nos vestimos. Nos tipos de
produtos que consumimos e propagamos. Estamos em uma disputa permanente pelo poder de
definir as “regras do jogo”, entre o que ¢ bom e mau, entre o que ¢ considerado feio e bonito,
entre o que ¢ considerado “distinto” e o que ¢ considerado “vulgar”; entre o “aceitavel” e o
“reprovavel”, entre o que pode ser “visivel” e aquilo que deve ser “silenciado”. Com efeito, a
grande ambi¢ao de Bourdieu era construir uma teoria socioldgica das categorias que
organizam a “percepcdo do mundo social”, para com isso identificar o entrecruzamento das
relacdes de poder com as vdarias formas de acdes e atitudes cotidianas.

E, portanto, inspirado nessa ambigdo e predisposicio em construir uma “sociologia

combativa” que conduzo este trabalho, em busca de desnaturalizar nossos modos de ver e

26 “Tatame” é um tipo de tecido de palha entrelagada usado como tapete em treinos de artes marciais. O
trocadilho faz alusdo a outro conceito bourdieusiano importante: o conceito de “campo”. Para Bourdieu, o
“campo” seria o espago que se traduz em lutas entre os que querem manter sua posicdo dominante e os que lutam
para desacreditar essas posi¢des, imprimindo uma nova concep¢ao de legitimidade social. O que o socidlogo
francés chama de “campo social”, portanto, seria um espago permanente de disputas.
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pensar dominantes, em favor de pontos de vistas dissonantes — ou que constituem, por assim

3

dizer, o lado oposto do “visivel”. Entretanto, ainda que tentado a fazé-lo, ndo cabe aqui
aprofundar suas ideias, mas tdo somente toma-las como “motivadoras” na busca de uma
sociologia que desvele nossas “violéncias simbdlicas” — desenvolvidas por instituigdes e pelos
agentes sociais que as animam no exercicio da autoridade e na reproducdo das ideias
hegemonicas. Quase sempre sutil e dissimulada, a violéncia simbolica corrobora crengas,
valores e preconceitos coletivamente construidos e disseminados por meio de atitudes e
praticas, mas, em especial, por meio de nossas narrativas cotidianas.

De fato, o poder que as “narrativas” — sejam elas filmicas, literarias, orais, etc. —
exercem sobre a vida de cada um de nds ndo pode ser menosprezado, pois sdo elas que
preenchem a lacuna entre a “interagdo social” didria e as “estruturas sociais”. Nao existindo
por acaso, aquelas “historias que as pessoas contam” geralmente refletem e sustentam arranjos
institucionais e culturais, a0 mesmo tempo que promovem e sustentam varias de nossas agoes

no mundo que vivemos. Por exemplo, Patricia Ewick e Susa Silbey (1995, p.200, traducao

nossa) afirmavam que

as narrativas sdo fendmenos socialmente organizados que refletem as caracteristicas
culturais e estruturais de sua produgdo... enquanto fendomenos socialmente
organizados, as narrativas estdo implicadas tanto na produgao de significados sociais
quanto nas relagdes de poder expressas e sustentadas por esses significados?’.

Sendo assim, pensar no “significado social” das narrativas, implica reconhecer que
elas sdo construidas ou dadas dentro de “contextos sociais”. Ndo ¢ surpreendente que uma
narrativa que exista fora ou anterior a um pano de fundo social, seja, em tultima analise,
incognoscivel. Porém, o aspecto mais importante aqui € que elas ndo sdo meramente
“contadas” e reproduzidas entre nos. As narrativas sdo, de fato, prdticas sociais que “forram”
0 nosso “tatame”. Em outras palavras, as historias que narramos sobre n6s mesmos € nossas
vidas, a0 mesmo tempo constituem e interpretam o mundo que vivemos. Além disso, autores
como Donald Polkinghorne, defendem que aquilo que chamamos de self, ou seja, o nosso

3

‘eu”, também seja conceituado como uma verdadeira “narrativa em desdobramento”. Se

27« .narratives are socially organized phenomena which, accordingly, reflect the cultural and structural features

of their production... as socially organized phenomena, narratives are implicated in both the production of social
meanings and the power relations expressed by and sustaining those meanings”. — Original.
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aceitamos essa perspectiva, entdo as narrativas se assentam em dois terrenos importantes: o
“terreno epistemoldgico” e o “terreno da politica”.

Argumenta-se, no primeiro caso, que as narrativas t€ém a capacidade de “revelar
verdades” sobre o mundo social, onde sdo reproduzidas, achatadas ou silenciadas, e, no
segundo caso, de “desestabilizar” poderes instituidos. De acordo com essa visdo, ndo somente
as identidades sociais, mas todos os aspectos do mundo social possuiriam, efetivamente, um
“carater narrativo”. Uma vez que o mundo ndo nos chega “ja narrativizado, ja falando
sozinho”, como afirmava Hayden White (1992, p.24), somos todos nds, atores sociais €
estudiosos, que construimos as representacdes narrativas do mundo. As “duas virtudes”,
epistemolodgica e politica, reivindicadas para a narrativa ndo estdo, porém, separadas. De fato,
o compromisso politico de “escutar” e “testemunhar” outras vozes através da narrativa €
sustentado pela conviccao epistemologica de que ndo hd uma verdade tnica e objetivamente
apreendida. Por outro lado, a alegacdo epistemologica de que existem multiplas verdades
baseia-se no reconhecimento de que o conhecimento € social e politicamente produzido.
Juntas, as duas afirmagdes sobre os estudos narrativos argumentam que as multiplas historias
que foram roubadas, silenciadas ou obscurecidas pelos métodos l6gico-dedutivos das ciéncias
sociais tém a capacidade de minar a ilusdo de um mundo objetivo e naturalizado que tantas
vezes sustenta a desigualdade e a impoténcia.

Precisamente, as narrativas sdo persuasivas € convincentes porque oferecem uma
ordem caracteristica: “coeréncia”, “integridade”, “plenitude” e “fechamento”. De acordo com
White (1992), isso significa que apenas podemos caracterizar como “narrativa” aquele tipo de
representacdo ou comunicagdo que possui trés elementos importantes: 1) apropriagdo seletiva
de eventos e personagens passados; 2) eventos ordenados temporalmente — com comego, meio
e fim; e 3) eventos e personagens relacionados entre si € com alguma estrutura abrangente —
muitas vezes em um contexto de oposi¢ao e luta. Nesse sentido, um género como a “cronica”,
por exemplo, embora possa ser considerada um “tipo” de narragdo, falharia como “narrativa”
— segundo os aspectos elencados — porque simplesmente termina no presente e, por esse
motivo, ndo forneceria “a soma de significados” da cadeia de eventos com a qual lida.
Portanto, “a demanda por fechamento", de acordo com White, seria mais do que “registrar
eventos” que passaram, mas, sobretudo, uma demanda por “significado moral”, a luz do qual
a sequéncia de eventos pode entdo ser avaliada. No limite, isso significa que “narrativizar” ¢

impossivel sem “moralizar”. Por essa razao, a predominancia da forma narrativa na maioria
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das situagdes sociais nos convida a considerar “até que ponto as narrativas podem realmente
ser camplices na constru¢do e manutencao dos proprios padrdes de silenciamento e opressao”
(EWICK e SILBEY, 1995, p.205, tradugio nossa)?®.

No caso do cinema, por mais despretensiosa que uma narrativa filmica possa parecer,
ela traz implicita em suas estorias, em suas imagens, em suas sonoridades, em seus
personagens, os tragos de uma época, de um momento politico, de um comportamento social
e, em especial, padrdes de valores de seu contexto historico. Tal como um habitus midiatizado
— se assim podemos colocé-lo —, um filme pode ser considerado uma “poténcia geradora de
acOes”. Portanto, embora se tratando das narrativas “mais pessoais”, elas invocam “narrativas
coletivas” — simbolos, formulagdes, estruturas e vocabuldrios — sem as quais o “pessoal”
permaneceria ininteligivel. Sendo assim, os “filmes narrativos” integram uma “reserva de
ideias” das quais nos servimos para interpretar o mundo. Além disso, dado que as narrativas
ndo possuem existéncia fora ou antes de qualquer contexto normativo, elas podem entdo
ajudar a corroborar habitos, a influenciar nossos valores, a guiar nossas percepgdes € nossas
acoOes, impor modelos e pautas a um grande publico, pretextos e ocasides especificas em que
comportamentos sdo negativizados ou exaltados, naturalizados ou contestados?’.

Portanto, a “batalha das imagens”, como diria Ngiigi wa Thiong'o (2007), ¢ tdo feroz e
implacavel quanto as outras batalhas — politicas e econdmicas. Os filmes “revelam” o mundo,
evidentemente nao “tal como ¢”, mas como o percebemos, como O Vivemos, como o
compreendemos em uma determinada época. A camara busca o que parece importante e
descuida do que ¢ considerado secundario. Constréi angulos, enquadramentos, pontos de
vistas, profundidade, constroem, desconstroem e reconstroem hierarquias. Com efeito, por
meio dos filmes, sdo difundidos (ou contestados) esteredtipos visuais proprios de uma
formagdo social. Desse ponto de vista, suas narrativas fornecem uma lente através da qual
podemos ter acesso a uma configuracao social, podendo ampliar nossas perspectivas sobre o

que uma dada sociedade confessa e o que nega sobre si mesma.

28 “to consider the extent to which narratives may actually be complicit in constructing and sustaining the very

patterns of silencing and oppression”. — Original.

29 Como ja mostrei em trabalho anterior (NASCIMENTO, 2015), o cinema, a ciéncia, a literatura, a filosofia, as
artes em geral, todas as esferas do mundo social, em determinados momentos dimensionam e ligam-se ao
discurso de poder na perpetuacdo de quadros ideolégicos. O cinema, principalmente no periodo de colonizacao
europeia em Africa, foi usado como instrumento de dominagio e propagador do imaginério colonial tanto nas
coldnias quanto nas metropoles. Porém, logo nos primeiros anos das lutas de independéncia dos paises africanos,
os filmes também serviriam, em contrapartida, como uma arma imprescindivel para a descolonizagio do “espaco
mental”, “pari passu com a espago econdmico e politico” (THIONG'O, 2007, p. 28).
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Assim, embora ndo parega, nds estamos tdo propensos a ser “algemados” pelas
estorias que contamos (ou que estdo culturalmente disponiveis para nds) como estamos pela
forma de opressdo que elas podem procurar revelar. Por exemplo, Paul Ricoeur (1980)
sugeriu que a narrativa nao ¢ simplesmente uma forma comum de representacao e relato, mas
talvez uma forma que corresponda melhor a “experiéncia humana vivida”. Critico das analises
estruturais que “dissecam” historias e, por implicagdo, outros fendmenos sociais, em regras ou
componentes estaticos, afirma ele que “a busca por uma formula temporal que gera a exibi¢cdo
cronolodgica de fungdes transformou a estrutura do conto em uma maquinaria cuja tarefa ¢
compensar o prejuizo inicial da falta por uma restauracdo final da ordem perturbada” (Ricoeur
1980, p.180, tradugio nossa)*’. Ricoeur parece sugerir que a narrativa é uma forma poderosa
de representagdo porque, em ultima instancia, estd fundamentada nas experiéncias humanas
do tempo vivido e, assim, reproduz a ordem e a experiéncia do tempo vivido por meio de sua
propria forma e estrutura. Isso significa que a narrativa tem como referéncia ultima a
temporalidade e, inversamente, que a temporalidade encontra sua expressdo na narrativa.

Portanto, como fendomenos socialmente organizados, seus elementos podem ser
sistematicamente descritos. Quando uma narrativa ajuda a suprir as particularidades e faz
conexdes entre as experiéncias individuais e as questdes sociais, por exemplo, ela pode
funcionar como uma verdadeira pratica social subversiva. Uma vez que as suas historias sao
sempre contadas dentro de contextos sociais, institucionais e interacionais especificos que
moldam suas narrativas, seus significados e efeitos, elas sdo “praticadas” com interesses
particulares, motivos e propdsitos variados. Além disso, sdo também limitadas pelas regras de
desempenho e pelas normas de contetdo. Sendo assim, o que se chama de “organizacao social
da narrativa” — o “quando”, o “qué”, o “como” e o “por que” — operariam simultaneamente
para estruturar e produzir diferentes resultados: aqueles que reproduzem as estruturas
existentes de significado e poder (“narrativas hegemonicas”), e aqueles que buscam subverter
tais estruturas (“narrativas subversivas”).

Todavia, ¢ importante enfatizar que quando falamos de “narrativas hegemdnicas”, elas
fazem mais do que simplesmente “refletir” ou “expressar” ideologias existentes. De fato, ¢

através delas que nossas historias passam a constituir a “hegemonia” que, por seu turno,

30 “the search for a temporal formula that generates the chronological display of functions transformed the

structure of the tale into a machinery whose task it is to compensate for the initial mischief of lack by a final
restoration of the disturbed order”. — Original.
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molda a vida e a conduta social’!. Nesse caso, o hegemonico niio seria um “corpo estatico” de
ideias ao qual os membros de uma cultura sdo obrigados a se conformar. Em vez disso, a
hegemonia possuiria uma espécie de “natureza proteica” na qual as relacdes dominantes sao
preservadas enquanto suas manifestagdes permanecem altamente flexiveis. Assim, histérias
que contém imagens negativas e esteredtipos de alguma minoria estio menos sujeitas a
acusacdo de racismo quando relatam experiéncias pessoais e eventos particulares. Isso
acontece porque enquanto uma alegacao geral de que um determinado grupo ¢ “inferior” ou
“perigoso” pode ser contestada por motivos empiricos, uma histéria individual sobre ser
assaltado, violentado ou morto, que inclui uma referéncia incidental a raca ou origem do
criminoso, comunica uma mensagem semelhante, mas sob o disfarce protegido de
simplesmente declarar os “fatos” (VAN DIJK, 1993). Em outras palavras, o “hegemodnico” ¢
produzido e se mantém vivo porque se integra as narrativas pessoais, aparentemente unicas e
discretas, dado que “encontrar expressdo e ser remodelada dentro das histérias de inumeros
individuos pode levar a uma polivocalidade que inocula e protege a narrativa principal da
critica” (EWICK e SILBEY, 1995, p.212, tradugdo nossa)*2.

Com efeito, as “narrativas hegemonicas” trabalhariam em trés frentes especificas: 1)
funcionando como mecanismo de controle (instruindo sobre o que ¢ esperado e as
consequéncias do ndo cumprimento); 2) colonizando a consciéncia (os eventos parecem ““falar
por si mesmos”); e 3) ocultando a organizacdo social de sua produgdo e plausibilidade. Essas
trés caracteristicas lhes ddo sustentagao e forca hegemonica porque as tornam uma espécie de
“heteroglossia vivida”, movendo-se, inclinando-se e dissimulando-se a cada momento.
Segundo Mikhail Bakhtin (1981), a ideia de “heteroglossia” ¢ particularmente marcada por
uma tensdo, indicialidade e polivocalidade. Na pratica, a tensdo apareceria mais no impulso
centralizador e “centripeto” do poder para reduzir todos os enunciados a um unico significado

e ao impulso descentralizador e “centrifugo”, de cada enunciado para insistir em sua propria

31 Nesse caso, onde o poder ¢ as idéias estdo tio embutidos a ponto de serem quase “invisiveis”, pode-se usar o
termo “hegemonia”: “a ordem de signos, praticas, relagdes e distingdes, imagens e epistemologias — extraidas de
um campo cultural historicamente situado — que passam a ser tomados como a forma natural e recebida do
mundo e tudo o que habita” (COMAROFF e COMAROFF, 1991, p. 23). Por outro lado, onde ha disputa ativa
sobre significados, valores e crencas, pode-se usar o termo “ideologia”. O ideoldgico, portanto, seria a parte do
sistema de significado que ndo ¢ 6bvio. Qualquer luta ¢ ideoldgica na medida em que “envolve um esforgo para
controlar os termos culturais em que o mundo ¢ ordenado e, dentro dele, o poder legitimado” (CAMAROFF e
CAMAROFF, 1991, p. 24).

32 “finding expression and being refashioned within the stories of countless individuals may lead to a
polyvocality that inoculates and protects the master narrative from critique”. — Original.
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voz singularmente distinta. Como bem resume Alessandro Duranti (1998, p.76, traducao

nossa):

As forgas centripetas incluem as forcas politicas e institucionais que tentam impor
uma variedade de codigos sobre os outros... estes sdo centripetos porque tentam
forcar os falantes a adotar uma identidade linguistica unificada. As forcas
centrifugas empurram os alto-falantes para longe de um centro comum e para a
diferenciag@o. Essas sdo as forcas que tendem a ser representadas pelo povo
(geograficamente, numericamente, economicamente ¢ metaforicamente) na periferia
do sistema social®>.

Entretanto, ¢ importante destacar a variabilidade e contradicdo dessas forgas politicas
hegemonicas, na qual as relagdes dominantes sdo preservadas enquanto suas manifestagoes
permanecem altamente flexiveis. Uma vez que o “hegemonico” ndo é um corpo estatico de
ideias, ¢ isso que torna possivel, por exemplo, a sua evolu¢do continua ao recuperar, a cada
momento, “hegemonias alternativas”. Em outras palavras, ¢ importante também procurar
identificar realmente até que ponto essas “forcas centrifugas” sdo capazes de deslocar as
disposi¢des de poder.

Por outro lado, as chamadas “narrativas subversivas” seriam exatamente aquelas que
desafiam e, ao mesmo tempo, transformam politicamente. Assim, o que fazem delas
subversivas ¢ o fato de “quebrarem o siléncio”, nas palavras de Ewick e Silbey, entre o
relacionamento dessas intimeras historias individuais e as configuracdes sociais de poder,
pois:

Se as narrativas instanciam o poder na medida em que regulam o siléncio e
colonizam a consciéncia, as historias subversivas sdo aquelas que quebram esse
siléncio. As histérias que sdo capazes de contrariar a hegemonia sdo aquelas que
ligam, sem negar, as particularidades da experiéncia e das subjetividades e aquelas
que testemunham o que ¢ inimaginavel e ndo expresso. Historias subversivas, entdo,
ndo se opdem ao geral e ao coletivo, mas procuram apropriar-se deles; elas nio se
limitam a articular o imediato e o particular, visam antes transcendé-los. Historias
subversivas sdo narrativas que empregam a conexao entre o particular e o geral,

localizando o individuo dentro da organizacdo social (EWICK e SILBEY, 1995,
p.220, tradugdo nossa)**.

33 “The centripetal forces include the political and institutional forces that try to impose one variety of code over
others ... these are centripetal because they try to force speakers toward adopting a unified linguistic identity.
The centrifugal forces instead push speakers away from a common centre and toward differentiation. These are
the forces that tend to be represented by the people (geographically, numerically, economically, and
metaphorically) at the periphery of the social system”. — Original.

3% “If narratives instantiate power to the degree that they regulate silence and colonize consciousness, subversive
stories are those that break that silence. Stories that are capable of countering the hegemonic are those which
bridge, without denying, the particularities of experience and subjectivities and those which bear witness to what
is unimagined and unexpressed. Subversive stories, then, do not oppose the general and collective as much as
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Se as “narrativas hegemonicas” contribuem para a hegemonia na medida em que
apagam as conexdes entre o particular e o geral — tornando-as obscuras e opacas — entao as
“narrativas subversivas” sdo aquelas que exibem essas conexoes, manifestando a relacdo entre
as experiéncias individuais e o mundo cultural, material e politico abrangente que se estende
além delas. Logo, trata-se de uma exigéncia de mudancgas ndo apenas nas “imagens”, mas
efetivamente nas “relagdes de poder”. Ou seja, sdo aquelas narrativas que pensam € imaginam
“direto das margens”, como “participantes ativos no centro de uma histéria comum de
conflitos” (SHOHAT e STAM, 2006, p.88). No entanto, ndo se trata realmente de uma
“ruptura” com o sistema. Como citado acima, ndo se trata de uma “oposi¢do” ao geral, mas,
mais precisamente, trata-se aqui de uma “reapropriacao”, ou como diria Ernest Laclau (1990),
de um “deslocamento” das estruturas hegemonicas. Sabendo disso, porém, faz-se necessario
um questionamento importante: em termos metodologicos, quais sdo os usos que podemos
fazer desse entendimento sobre as “narrativas” em nosso contexto de analise? Efetivamente,
existem trés possibilidades. Concebendo: 1) a narrativa como “objeto de investigacao”; 2) a
narrativa como “método de investiga¢ao”. E 3), a narrativa como “produto de investigacdo”.

No primeiro caso, quando a narrativa ¢ o “objeto de investigacdo”, podemos examina-
la a fim de compreender como elas sdo produzidas e funcionam como “a¢do mediadora” na
constituicdo das identidades sociais. Nesse caso, a narrativa ¢ usada como um ‘“‘conceito
sociologico”, andlogo ao papel ou ao status social, para denotar os processos pelos quais as
pessoas constroem e comunicam seus entendimentos do mundo. Explorando as condi¢des da
narracdo, podemos entdo descrever as regras de participagdo e estratégias varidveis de
narragdo que afetam quando e por que as historias sdo contadas. Assim, um estudo de
producdes filmicas marginais dentro de um contexto global, por exemplo, leva-nos a pensar
sobre como nossas percepgoes e suposi¢des sobre o mundo sao articuladas pela inundagao de
imagens que nos cercam — alterando, também, a nossa compreensado do “espago social”.

Como Murray Edelman afirma em “From Art to Politics” (1995), nossas percepgoes
dos eventos politicos atuais derivam recorrentemente das imagens e narrativas que a nossa

memoria evoca de filmes, livros, fotografias (mas também dos eventos recriados na TV):

they seek to appropriate them; they do not merely articulate the immediate and particular as much as they aim to
transcend them. Subversive stories are narratives that employ the connection between the particular and the
general by locating the individual within social organization”. — Original.
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Periodicamente constroem e reconstroem percepgdes e crengas que sublinham as
acdes politicas... Eles criam diversos niveis de realidade e multiplas realidades. As
vezes chegam a chamar a atencdo do publico para a diversidade e multiplicidade
caracteristica de crengas sobre a realidade... Em outros momentos, constroem
crengas sobre uma Unica e verdadeira realidade (EDELMAN, 1995, p.9, traducao
nossa)™®.

Dado o poder das imagens narrativas em criar significados e, de igual modo, expor ¢
ocultar multiplas realidades, elas podem servir como importantes ferramentas de analise na
medida em que podemos observar os seus usos. Por exemplo, um filme pode enriquecer a
nossa percep¢ao sobre como uma narrativa imagética nos constroem enquanto sujeitos, ao
fornecer uma poderosa perspectiva visual sobre um conjunto de estorias que nos leva a ter
acesso € estar imersos temporariamente em ‘“‘outros ambientes” politicos e culturais
(SWIMELAR, 2009). Por outro lado, enquanto a emocdo e¢ o drama evidenciado em
narrativas mididticas podem suscitar o interesse € o engajamento, ha também o potencial de
filmes e imagens cuja emog¢ao dos espectadores acaba sendo manipulada para corroborar
relacdes de poder e dominagdo. O retrato da midia sobre questdes de imigracdo, tornou-se
bastante popular desde 2003, por exemplo. No entanto, um olhar atento para a cobertura
midiatica revela um conjunto comum de problemas e niveis similares de preconceito em
relagdo a imigrantes, refugiados e asilados politicos (SHAH, 2008). Embora os reais efeitos
demograficos e economicos da migracao raramente sejam discutidos, as causas da imigragao
— desigualdade global, neocolonialismo, conflitos e abusos de direitos — sdo geralmente
ignoradas. Logo, torna-se fundamental pensar de que modo a “narratividade”, como parte de
uma “disputa” na esfera social, propicia a defini¢do de “espaco social”, considerando seus
pontos de resisténcia, os limites de deslocamento de certos grupos no interior desse espaco € o
lugar dos filmes, e das imagens narrativas (enquanto objetos de andlise) na demonstracdo ou
na dissimulagdo desses conflitos. Vejamos o pequeno exemplo a seguir.

No contexto europeu, especificamente a imagem do “barco superlotado” de imigrantes
todos os dias nos jornais, canais de TV e sites de noticias sugere que ha muitos “deles”
tentando chegar “aqui”. Realmente, a imagem que nos apresentam do “primeiro mundo” ¢é

fascinante e parece claramente alimentar o sonho dessas pessoas de um dia conhecer o lugar

35 “construct and periodically reconstruct perceptions and beliefs that underlie the political actions... They create

diverse levels of reality and multiple realities. Sometimes they even call public attention to the diversity and
multiplicity characteristic of beliefs about reality... At other times they construct belief in one true reality”. —
Original.
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onde “tudo funciona” e hd neve no natal — como nos acostumamos a ver nos filmes da sessao
da tarde. Entretanto, isso tem um custo que, claramente, nem todos podem pagar, e essa
mesma imagem do “barco superlotado” — as vezes um simples “bote” — parece fornecer uma
representacao visual da ideia de que “ndo ha espaco” para todos. E, se mergulhamos mais
fundo ainda em seu “poder de narratividade” (GILLIGAN e MARLEY, 2010), faz-nos

inconscientemente imaginar “como seria a vida sem ‘eles’?”.

Figura 2: Imigrantes em barcos. Fonte: Angelos Tzortzinis/AFP (Foto 1). Marina Militare/Reuters (Foto 2).

Desse modo, existe geralmente duas “tendéncias narrativas” mais comuns hoje em
curso na cobertura midiatica: por um lado, percebemos “representagdes visuais” de imigrantes
como seres “ameagadores” que chegam em “barcos superlotados”, provocando a ideia de que
vivemos uma “inundacdo de imigrantes” que pode acarretar consequéncias sociais
incalculaveis. Nesse “sentido negativo”, como observa Van Dijk (2008, p.62), a imigragdo
torna-se sinonimo de “invasdo”, “abuso de identidade”, “mafias”, “desemprego”, “violéncia”,
“crime”, “drogas”, “ilegalidade”, “desvio cultural”, “fanatismo religioso”, “intolerancia”,
“atraso”, e assim por diante. Por outro lado, a representacdo de imigrantes como “vitimas” ¢
também frequentemente empregada por defensores dos imigrantes, como parte de uma
tentativa de combater a representacdo dos migrantes como uma “ameaga”. Neste sentido
“positivo”, argumenta-se, por exemplo, que “os requerentes de asilo sdo torturados e
perseguidos por regimes opressivos... [e no Ocidente] sdo maltratados pelas autoridades de

imigragao e pela policia, assim como sdo colocados na prisao” (VAN DIJK, 2000, p.103,

traducdo nossa)36. Sendo assim, outras narrativas vao chamar a atengdo para a

36 “agylum seekers are tortured and otherwise persecuted by oppressive regimes... [and in the West] they are

badly treated by immigration authorities and police, as well as being put in prison”. — Original.
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“vulnerabilidade dos migrantes”. Porém, ambas as representacdes, positivas e negativas, da
imigracao tendem a se concentrar no excepcional e no dramatico, “raramente lemos sobre a
vida cotidiana dos imigrantes” (VAN DIJK, 2008, p.72, traducdo nossa)’’. Assim, embora as
“imagens positivas”, inspiradas na “compaixdo”, chamem a aten¢do para a dura realidade
vivida pelos imigrantes, a0 mesmo tempo, elas parecem “roubar” as suas individualidades —

fornecendo igualmente uma visao redutiva desses individuos.

Figura 3: Imigrantes resgatados na costa de Cantabria, Espanha. Fonte: Carlos Spottorno, 2018.

Ja na segunda possibilidade de uso, mais do que o “objeto de estudo” em si, as
narrativas sao consideradas um meio de acessar, ou revelar, algum outro aspecto do mundo
social. Por exemplo, ¢ por demais conhecido que as obras classicas da Escola de Chicago
contavam com as historias dos informantes para construir seus relatos dos processos urbanos.
Também em estudos contemporidneos sobre a familia, a comunidade e as profissdes
geralmente sdao usadas as “historias de vida” das pessoas em contexto de longas entrevistas.
Portanto, apoiar-se na narrativa como “método de pesquisa” ¢ sustentado por uma suposi¢ao
de que as narrativas fornecem uma “lente” ou “janela” através da qual podemos compreender
melhor a vida social. Por conseguinte, enquanto a narratividade como “objeto de
investigacdo” pode ser entendida como uma sociologia da narrativa, na medida em que
mapeia o papel e a importancia da narrativa como um tipo de ato social, a “narrativa como
método” constitui uma sociologia através da narrativa, na medida em que examina e invoca
narrativas como um modo de observagdo, uma perspectiva a partir da qual o mundo pode ser

visto ou ouvido.

37 “we seldom read about the everyday lives of immigrants”. — Original.
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Finalmente, a narratividade ¢ inerente tanto a producdo académica quanto ao objeto de
estudo ou a lente para a observagdo dos fendmenos sociais — embora os elementos narrativos
da pesquisa possam ser mais ou menos explicitos. De fato, como ja mencionado acima, o
mundo ndo chega até nds “falando sozinho”. Sendo assim, somos nos, atores sociais €
estudiosos, que construimos as representagdes narrativas desse mundo. A partir do momento
que o mundo realmente ndo se apresenta a percep¢do na forma de historias bem-feitas, com
principios, meios e fins, esse trabalho de “ordenacdo” e “interpretacao” ¢ fornecido por meio
da narratividade académica. Dessa maneira, a representacdo e analise socioldgica do mundo
social pode ser ela propria, no limite, uma forma de narratividade — isto ¢, a sociologia como
narrativa.

Isso significa que o modo como as coisas “realmente acontecem” varia conforme
nossos pressupostos analiticos € a maneira como “narramos” 0 nosso objeto de analise. Se o
que chamamos “fato” ¢ construido pela representagdo, entdo “o ponto de vista cria o objeto”,
como afirmava Ferdinand de Saussure. Falar em “sociologia como narrativa”, implica entao
subscrever a ideia de que qualquer acdo, independentemente de sua natureza instrumental,
reflexiva ou coercitiva em relacdo aos ambientes externos, materializa-se em um “horizonte
significativo”. Em “As regras do método sociologico”, Durkheim estava principalmente
preocupado em separar a sociologia de qualquer abordagem que tornasse o individuo
predominante, estabelecendo a existéncia de “fatos sociais” que sdo apreendidos como
representacoes coletivas. Porém, se o objetivo da pesquisa socioldgica for o “conhecimento
objetivo” — as coisas como “realmente acontecem” —, entdo o status desse conhecimento ¢ o
de apenas mais uma representagdo coletiva, visto que Durkheim deixa um “vacuo
epistemologico” quando ele mesmo ndo consegue explicar o ato de conhecer o mundo
material mais do que por meio da representagio (CREPEAU, 1996).

Por outro lado, em sua “Critica da Economia politica”, Marx ja nos alertava que a
“totalidade concreta”, como “totalidade pensada”, ¢ um produto do cérebro em que o “sujeito
real” subsiste, tanto depois quanto antes, em sua autonomia, fora da mente. E com uma
postura semelhante, Weber também defendia que antes de “relacdes entre coisas™, eram as
“relagdes conceituais™ entre problemas que delimitavam os diferentes campos cientificos. Tal
como o programa forte da “Sociologia cultural” (2000) de Jeffrey Alexander questiona a
“sociologia da cultura” que traz um conceito de cultura menor do que si propria, isto ¢, ndo

levando em conta que a sociologia ¢ ela propria “parte de uma cultura”, ndo podemos deixar
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de enfatizar que o mundo social ¢, em utimo caso, determinado pelo modo como as coisas sao
“representadas” em nossas praticas. Contudo, como foi exposto acima, as representacdes
estao sempre colocadas num campo de concorréncias e de competicoes, € isso inclui o proprio
“fazer sociologico”. Portanto, ao reivindicar a ideia de que a sociologia ¢ uma “forma de
representacdo” entre outras, eu também assumo que ela seja tomada como uma “forma de
narrativa” sobre o mundo da vida, e, mais especialmente, uma forma de ‘“narrativa

subversiva”.

1.6 O “IMAGINARIO” E A CONSTRUCAO DO “MUNDO REAL”

Enquanto parte da constituicdo de um “imaginario social”, como expressao das formas
pelas quais uma sociedade ou um grupo social se concebe visualmente, qual seria o sentido
para o conhecimento da “arte pictorica™? A que tipo de conhecimento pode dar lugar a
“imagem do mundo”? Que tipo de contribui¢do ao conhecimento histdrico ¢ capaz de aportar
este “conhecimento pelas imagens” (DIDI-HUBERMAN, 2012)? Pensar a possibilidade de
compreensdo do mundo pela expressao artistica e imagética desde um quadro socioldgico de
referéncia ainda tem sido uma tarefa ardua, pois tais elementos parecem pertencer, como se
diz, ao campo do imponderavel, e, por isso mesmo, do “ndo real”’, do “delirio” ou da
“imaginac¢do”. Mas o que seria isso a que chamamos “real”? Como construimos nossas
“realidades™? Existe uma unica forma de vivenciar o “real”? Sobre esse aspecto, também
tenho me guiado pelo pensamento de Cornelius Castoriadis (1982, p.193) sobre a inextricavel
ligacdo entre “imaginario” e “realidade”, no sentido de que as “categorias racionais” sdo elas
proprias mantidas por significacdes que, no limite, sdo “incompreensiveis” e “impossiveis em
si mesmas” fora de um esfor¢o de “imaginagao”.

De acordo com George Lakoff e Mark Johnson (2003), a “metafora”, por exemplo, ¢
considerada pela maioria das pessoas como um artificio da “imagina¢ao poética”, ou um mero
“floreio retorico” — e, nesse sentido, uma questao de “linguagem extraordinaria” em vez de
algo “ordinario” e comum a todos. Porém, os autores mostram que, ao contrario do que se
pensa, a metafora estd difundida na vida cotidiana, ndo apenas na linguagem, mas no
pensamento e na acdo. Pois, “os conceitos que governam nosso pensamento nao sao apenas

questdes do intelecto, ndo estdo apenas restritos a nossa imaginacgdo. Eles também governam
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nosso funcionamento diario, até¢ os detalhes mais mundanos” (LAKOFF ¢ JOHNSON, 2003,
p.3, traducdo nossa)®®. Nesse sentido, ¢ nosso sistema conceitual-imaginativo quem
estruturara o que percebemos, como nos movemos no mundo e como nos relacionamos com
as outras pessoas. Por isso que o cinema, ao oferecer diferentes “vidas” na tela, ¢ considerado
por muitos autores uma verdadeira “arte do imaginario” (MORIN, 1970).

O “imaginario” surge dessa relacdo metaforica com o mundo, e isso ndo significa que
lidamos com algo “irreal”, existindo apenas na “imaginacao”, mas sdo eles proprios, os
imaginarios, realidades praticas pertencentes a visdes, imagens, ficgdes e representacdes que
contribuem para o nosso “senso de lugar” e também para saber quem somos, € 0 nosso
envolvimento diario com o mundo que nos rodeia. Com efeito, os imaginarios sociais,
consubstanciados em imagens e metaforicamente construidos, seriam os signos do “mundo
vivido”, os “marcadores” e “portadores” de nossas ideias, de nossos conceitos que, por sua
vez, ddo sentido as nossas praticas didrias — dai advém a sua importancia para a analise
socioldgica.

Outro aspecto interessante nesse processo circular e imbricado entre “real” e
“imaginario” como ‘“dimensdes formadoras do social” (SWAIN, 1994, p.56), ¢ que ele
permite-nos admitir ndo apenas perceber o papel da “subjetividade” na producdo do proprio
conhecimento — uma vez que reconhece um esfor¢o imaginativo por parte de quem o produz e
o recebe —, mas também permite sinalizar as disputas e relagdes de poder existentes nesse
campo social: a quem estd permitido imaginar o qué? E de que maneira? Dessa forma, o
“exercicio do poder” passa necessariamente pelo controle do “imaginario coletivo”, e € por
ele reforcado e multiplicado através da conjugacao das relagcdes de sentido e pela apropriacao
de “simbolos” — sejam eles culturais ou ndo. Por outro lado, o “imaginar” também serve tanto
para auxiliar na “designacdo de identidades”, na distribuicdo de papéis e fungdes sociais,
quanto para expressar “‘crencas comuns’. Desse modo, o “imaginario”, por meio de seus
simbolos e metaforas vividas, pode possuir a virtualidade de criar uma verdadeira “ordem
social”.

Todavia, o sucesso dessa “hegemonia imaginativa” depende sempre do controle dos

“circuitos de producao e difusao dos imaginarios sociais pelos poderes constituidos” (ESPIG,

38 “The concepts that govern our thought are not just matters of the intellect. They also govern our everyday
functioning, down to the most mundane details”. — Original.
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2004, p. 54). Isso quer dizer, dos meios de producdo de noticias, de imagens e de narrativas
que corroboram a histdria oficial de uma dada sociedade. Com efeito, ao voltarmos a nossa
atencao para uma forma especifica de “imaginar” o passado, o presente e o futuro, ou seja, de
outro “imagindrio possivel” sobre a nossa histéria, abrimos um caminho para acessar e
compreender as “ranhuras sociais” (HUTCHEON, 1991, p. 86) que a ‘“universaliza¢do
cultural” em nossas sociedades ndo ¢ mais capaz de manter invisivel. A necessidade de
cineastas africanos migrantes e diasporicos de “questionar” e/ou “recriar” imaginarios €
memorias parece preencher justamente essas “lacunas simbolicas”, mesmo que
metaforicamente, e, dessa forma, afastar a eminéncia de uma “amnésia cultural” (BHABHA,
1998), na construcdo de uma legitima “multidimensionalidade histérica” das sociedades
contemporaneas (THOMAS, 2013).

Por outro lado, em seu projeto para uma “Arqueologia do Futuro: cinemas africanos e
utopia”, Fendler, Mbaye e Azarian (2018) observam que o cinema africano esta ligado a
historia, porém, numa “perspectiva dupla”: “retrospectiva’ e “prospectivamente”. Ou seja, 0s
filmes seriam tanto um “gesto de apropriacdo do passado pela memoria”, quanto um
“movimento de antecipagdo do futuro”. Isso implica pensar os filmes africanos também em
termos de “transmissdo” e “transfigura¢do”, e ndo apenas de “representacdo” a posteriori,
porque, através da criacdo de “novos imaginarios”: “o cinema africano abre um espaco de
memoria e utopias; a maneira da leitura alegérica do ‘Anjo da historia’, de Benjamin, ¢ um
convite para olhar no passado os vestigios do futuro e suas potencialidades” (FENDLER,
MBAYE e AZARIAN, 2018, p.12, traducio nossa)*°.

Sendo assim, os filmes, enquanto uma ferramenta importante na construcdo de
“imaginarios sociais”, convertem-se em “lugares de utopia” — como defende o cineasta Jean-
Pierre Bekolo — onde diferentes grupos sdo capazes de dar voz as suas lutas, transmitindo
novos “pontos de vista” sobre o mundo. Essa “reescritura” do passado e do presente,
propiciando, por seu turno, a antecipagdo do futuro, passa necessariamente por novas formas

de “imaginacdo historia” e, como afirma Achille Mbembe,

da ruptura radical com o que aconteceu antes e que sao modos de abertura no futuro,
formas de invasdo do futuro no presente [...] onde uma sociedade se da os meios

39 “Le cinéma africain ouvre a la fois un espace de mémoire et d’utopies; a la maniére de la lecture allégorique
de ‘I’Ange de I’histoire’ par Benjamin, il est invitation a chercher dans le passé les traces de 1’avenir et ses
potentialités”. — Original.
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para pensar diferentemente e articular as condi¢cdes de convivéncia, mesmo que
apenas no campo da imaginagdo (2010, p.294, tradugdo nossa)*.

Essa ideia, em parte, tem guiado este trabalho ao conceber as obras filmicas como
resultados da sublimagdo de elementos sociais que delas fazem expressdo da sociedade, mas
que, de outro lado, perdem sua qualidade de “condicionantes sociais” para se imiscuirem nas
obras e as transformarem numa entidade que funciona como se fosse independente, autonoma
e sui generis. Ao mesmo tempo, isso nos possibilita ver as ambiguidades e contingéncias que
fogem, inclusive, as pretensdes iniciais do “autor” e que permeiam o “discurso da obra”
tomado como uma verdadeira dimensdo social e do social. Dimensao essa que ndo apenas
torna presente mas que também nos coloca em presen¢a de sentidos e significados que
nascem dessa relag@o entre o que “se mostra” e o que “se esconde” na articulagdo de imagens
que conformam uma pluralidade de simbolos vinculados tanto a imaginarios sociais quanto ao
“trabalho de nossas memorias voluntaria e involuntaria que o filme estimula” (MENEZES,
2004, p.94). Sendo assim, o poder inerente ao “espaco imaginario” oferecido pelo cinema,
pode ser capaz de produzir, através de seus “multiplos olhares”, uma dindmica de memoria
que pode ser usada para construir uma verdadeira “memoria coletiva da migra¢gdo”, e com

1SS0, reescrever nao apenas o passado e o presente, mas, mais precisamente, o futuro.

1.7 ORGANIZACAO DO TRABALHO

O trabalho foi dividido em trés partes: I — Questdes gerais (que diz respeito a esta
se¢do), Il — Discussao tedrica (capitulo 2, 3 e 4) e III — Analise filmica (capitulo 5). Dada a
falta de atencdo e de propostas tedrico-metodologicas de estudos sobre o fendmeno filmico
dentro da tradicdo sociologica de pensamento, eu senti a necessidade de revisitar alguns
tedricos que empreenderam debates socioldgicos sobre as producdes artisticas e culturais,
para, a partir dai, ter uma base consistente para se pensar o cinema como um “objeto de
estudo socioldgico”. Essa discussdao ¢ empreendida ja no capitulo 2 da tese, intitulado “A
Sociologia vai ao Cinema: arte e vida social’. Porém, se os filmes sdo frutos da

“criatividade” de um “autor”, as “condi¢des sociais de existéncia” desses criadores também

40 ““de la rupture radicale avec ce qui s’est passé avant et qui sont des modes d’ouverture sur le futur, des formes
d’effraction du futur dans le présent [...] ou une société se redonne les moyens de se penser autrement et
d’articuler autrement les conditions d’un vivre ensemble, ne serait-ce que dans le domaine de I’imagination”. —
Original.
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podem esclarecer bastante sobre o como e o porqué de suas escolhas estéticas. E por isso que
trago, no capitulo 3, intitulado “Espacos, Fronteiras e Memdrias”, uma discussdo sobre a
producdo do espago no contexto transnacional e seus impactos nas identidades culturais
contemporaneas, a partir do olhar sobre a globalizagdao e o fenomeno migratério — a fim de
entender como esse “contexto” € incorporado no “texto” dos filmes, tanto em sua forma
quanto em seu conteudo. E apenas por meio de um entendimento, levado a cabo no capitulo
4, das especificidades da linguagem cinematografica sera possivel possuir algumas
ferramentas importantes na operacionalizacdo de todos os dados presentes no dispositivo
cinematografico, e que pode ser chamada de “Uma Topografia Filmica”. Por fim, no
capitulo 5, analiso comparativamente alguns filmes contemporaneos, no intuito de identificar
as diferentes formas pelas quais esses cineastas empreenderam uma “estetizacdo da

migracao”.

Tabela 1: Estrutura da Tese
I - Questdes gerais Capitulo 1 — Introducéo

Capitulo 2 — A Sociologia vai ao Cinema: arte e vida social

11 - Discussio tedrico-
metodolégica

Capitulo 4 — Um Topografia Filmica

Capitulo 3 — Espacos, Fronteiras e Memorias

Capitulo 5 — O “Movimento das Imagens™ na construcao

TIT - Analises das “Imagens do Movimenio™

Fonte: do proprio autor.
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2 A SOCIOLOGIA VAI AO CINEMA: ARTE E VIDA SOCIAL

Neste capitulo, eu busco apresentar os desafios tedrico-metodologicos enfrentados na
analise do filme enquanto pratica artistica e social. De inicio, serd preciso situar o debate
sobre a andlise do que chamamos “objetos artisticos” por meio de uma rapida apresentacao
das possibilidades abertas no campo da “Sociologia da arte” para, a partir dai, discutir sobre a
possibilidade de uma analise social do cinema como um subcampo de conhecimento possivel
dentro da Sociologia. Com efeito, eu busquei sobretudo cotejar um aparato de investigagcao
que desse conta das inimeras dimensdes que a investigacao nessa area traz para o pensamento
social e para as pretensdes deste trabalho, a fim de entender as possibilidades alusivas que a

obra filmica, enquanto objeto de analise sociologica, propicia-nos.

2.1 AFINAL, O QUE E “ARTE”?

“Arte ¢ notoriamente dificil de falar”, ¢ com essa frase que Clifford Geertz inicia o
quinto capitulo do classico “Local Knowledge” (1983). E quando feita de “pigmento, som,
pedra”, ou sem qualquer referéncia clara ao “mundo figurativo”, o que chamamos “arte”
parece existir “em um mundo préprio”, “além do alcance do discurso”. Porém, ainda de
acordo com Geertz, ndo ¢ que seja “dificil falar sobre isso”, mas, na verdade, ¢ que ao olhos
de todos “parece desnecessario fazé-lo”. Pois, muitos defendem que a arte — como
provavelmente vocé que 1€ estas linhas ja deve ter em algum momento da vida escutado —
“fala, como dizemos, por si mesma: um poema nao deve significar, mas ser; se vocé tiver de
perguntar o que € o jazz, vocé nunca vai chegar a conhecé-lo” (GEERTZ, 1983, p. 94,
tradugdo nossa)*!.

Costumeiramente, aprendemos a “sentir” e ndo tanto a “pensar” sobre aquela musica
instigante, ou sobre aquela pintura prodigiosa, ou sobre aquele poema que nos emociona
sempre que recordado. Como bem relembra Geertz, Picasso costumava afirmar que querer
entender a arte, ou uma pintura, seria como tentar entender o “canto dos passaros”. Porém,

algo que tenha significado para nos dificilmente pode ser apenas sentido em seu “significado

41 “It speaks, as we say, for itself: a poem must not mean but be; if you have to ask what jazz is you are never
going to get to know”. — Original.
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puro”. Logo, descrevemos, analisamos, comparamos, julgamos e classificamos tudo aquilo
que vemos, escutamos e sentimos. Mas sempre quando falamos muito sobre uma “obra de
arte” em que achamos que vimos algo valioso, o excesso do que vimos, ou imaginamos ter
visto, € tdo vasto e impreciso que nossas palavras parecem vazias e falsas. Depois de muito
conversar, sobre o que “ndo se pode falar, apenas sentir”, o “calar-se” aparece como uma
saida bastante atraente para os “reles mortais”. De fato, “a Sociologia e a arte ndo fazem um
bom par”, declarou Pierre Bourdieu em “Questoes de Sociologia” (1983). Isto porque,
segundo ele, “o universo da arte ¢ um universo de crenga, crenca no dom, na unicidade do
criador incriado, e a irrup¢do do socidlogo que quer compreender, explicar, tornar
compreensivel, causa escandalo” (BOURDIEU, 1983, p. 162-163).

Porém, a defini¢do de arte, em qualquer sociedade, nunca pode ser totalmente “intra-
estética”, como ainda clarifica Geertz em seu texto. Nao estando fora, ou a parte, da
sociedade, qualquer habilidade que possa vir a ser considerada como “manifestagdo artistica”,
confunde-se com os outros modos de atividade social, incorporando-se a textura de um padrao
particular de vida. E tal colocagdao — a doacao de objetos de arte a um “significado cultural” —

¢ sempre uma questao local, visto que:

o que a arte ¢ na China classica ou no Isla classico, o que € no sudoeste de Pueblo ou
na Nova Guiné, n3o é a mesma coisa, ndo importa quao universais sejam as
qualidades intrinsecas que atualizam seu poder (e ndo quero nega-los) emocional
(GEERTZ, 1983, p.95, traducdo nossa)*2.

Basicamente, Geertz quer dizer com essa afirmacdo que a variedade das crengas
espirituais, dos sistemas de classificagdo ou das estruturas sociais de diferentes sociedades, e
ndo apenas em suas formas imediatas, mas sobretudo no modo de ser-no-mundo que ambos
promovem e exemplificam, estende-se também as suas expressdes artisticas, ndo sendo
possivel, portanto, qualquer tipo de criacdo ex nihilo. Partindo dessa constatagdo, Geertz
sugere que, no limite, quando falamos de uma forma de arte significa verdadeiramente que
estamos a falar de uma “sensibilidade”, e que tal sensibilidade, diferentemente do
subjetivismo de muitas leituras, ¢ particularmente uma “formacao coletiva” — sempre variavel
e plural. Com isso, Geertz entende que os “signos artisticos” — o amarelo de Matisse, as linhas

na arte Yoruba — que compdem um sistema semiodtico sdo ideacionalmente ligados a

42 “what art is in classical China or classical Islam, what it is in the Pueblo southwest or highland New Guinea, is

just not the same thing, no matter how universal the intrinsic qualities that actualize its emotional power (and I
have no desire to deny them) may be”. — Original.
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sociedade em que sdo encontrados — mas nao de maneira mecanica. Eles sdo, afirma Geertz,
“documentos primarios”. Isso significa que o que chamamos de “obras de arte” ndo sdo
“ilustragdes de concepgdes ja em vigor”’, mas sim concepgoes que “buscam um lugar”
significativo em um repertério de outros documentos, igualmente primarios.

Um vez que “os meios” de uma arte e o “sentimento de vida” que a anima sdo
inseparaveis, ndo se pode mais entender “objetos estéticos” como meras concatenagdes de
forma pura (ou “canto dos passaros”), assim como ndo se pode entender a fala dos individuos
como um “desfile de variagdes sintdticas”. Sendo assim, os “equipamentos mentais” com 0s
quais ordenamos a nossa “experiéncia”’ (que imprimimos nas obras), por exemplo, sio
variaveis porque culturalmente relativo, no sentido de ser determinado pela sociedade que
influencia as nossas experiéncias. Partindo dessa premissa, Geertz (1983, p.101, tradugdo
nossa) reivindicara que, por fim, “uma teoria da arte ¢, ao mesmo tempo, uma teoria da
cultura, ndio uma empresa autbnoma”. A variedade de expressdo artistica derivaria, por
conseguinte, da variedade de concepgdes que temos sobre “o modo como as coisas sdo”, ou
do modo “como as coisas funcionam” no mundo em que vivemos e¢ compartilhamos nossas
experiéncias.

Com efeito, partindo de uma ideia ampliada de cultura que engloba ndo apenas os
modelos de conduta e tipos de formagdo, e acepcdo, que se adquirem e se transmitem
socialmente, mas também as “manifestagdes artisticas”, somos autorizados a “localizar” (no
sentido de buscar um lugar para) tais “sensibilidades” em seu contexto de produgao, difusao
e consumo. A partir dessa inflexdo, o debate sobre as obras de arte, muitas vezes
transformado em “ato de fé”, ganha uma “base social” e converte-se num ‘“documento de
atuacdo” (GEERTZ, 2008), ou num sentido mais especializado de “sistema de significagdes”
(WILLIAMS, 1994). Desse modo, quaisquer que sejam seus “simbolos” e “linguagem”, ao
pautarmo-nos num discurso da produgdo artistica como “processo sociocultural”, fixando-o
numa forma “inspecionavel”, permitimos que a nossa andlise da “obra de arte” seja
verdadeiramente uma avalia¢do de conjeturas historicas — o que, de fato, ajudar-nos-4 a
compreender melhor como os “pdssaros”, para permanecer na comparagao elegida por
Picasso, produzem seus diferentes “cantos” no mundo social, com o qual interagem, direta e

necessariamente.

43 «“A theory of art is thus at the same time a theory of culture, not an autonomous enterprise”. — Original.
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2.2 HUMANISTAS VS SOCIOLOGOS

Além disso, ha um ponto-chave dessa discussdo geral sobre a arte que deve ser
enfatizada aqui: dependendo se os estudos dos objetos artisticos sdo aliados a disciplinas
como a estética e o criticismo, eles partem de premissas diferentes daquelas cujos campos sao
parte das ciéncias sociais. Para diversos criticos de arte e tedricos da estética, por exemplo, as
obras de arte sdo muitas vezes concebidas como “revelacdes miraculosas” tipicas de uma
época. Com tal pensamento, muitos desses criticos e estetas insinuam que o mistério central
da obra de arte deve ser “deixado sem solucdo”, ou porque levaria ao “esvaziamento de
sentido” da obra, ou porque seria impossivel, ou mesmo inutil, querer “acessa-lo”. Em muitos
casos, a obra de arte tende a ser “considerada como expressdo espontinea de um génio
individual” (ZOLBERG, 1990, p.6, traducdo nossa)**. Isso acontece porque, no “mundo da
arte” (BECKER, 1977), o artista ¢ muitas vezes considerado um “individuo extraordinario”
que, gracas ao seu “talento inato”, produz objetos (esculturas, pinturas, musicas, romances,
filmes) com caracteristicas que poderdo ser depois classificadas como “obras de arte”.

Nesses termos, o reconhecimento dessa ou daquela producdo artistica ndo seria mais

3

do que uma atividade de ‘ratificagdo”: tratar-se-ia exclusivamente de saber “ver” e
“identificar” naqueles objetos os tracos distintivos que os tornam automaticamente
classificaveis como artisticos. Logo, a conversa formal e puramente estética sobre a obra de
arte torna-se satisfatoria e suficiente para uma compreensao completa de seu “mundo”, uma
vez que todo o segredo de seu “poder estético” estaria localizado nas relagdes formais entre
sons, imagens, volumes, temas ou gestos encarnados pelo “criador incriado” (BOURDIEU,
1983). Portanto, em algumas destas abordagens, assume-se, mais ou menos implicitamente
que, em primeiro lugar, tais critérios sao efetivamente “definiveis” e, em segundo lugar, que,
de fato, eles residem nas “qualidades dos objetos” (TOTA, 2000).

Entretanto, e aqui nos deparamos com um ponto importante nesse debate sobre a arte,
a visao dos “humanistas”, como sao classificados por Vera Zolberg (1990), esta totalmente

em desacordo com o projeto de andlise social da arte, para a qual a obra de arte teria, na

verdade, pouco mistério. Pois, de acordo com uma perspectiva sociologica, aquilo que

4 “considered as spontaneous expressions of individual genius”. — Original.
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chamamos de arte, move-se em um contexto social especifico, e, a0 mesmo tempo, expressa
esse contexto implicita ou explicitamente, seja para afirma-lo ou para nega-lo. Com efeito, a
“obra de arte”, agora, passa a ser observada como um “fendomeno social”, como um “fato
artistico” — tal como um ““fato social” — na medida da sua propria constitui¢cao, ou complei¢ao
cultural, mas também em sua dimensdo “transpessoal” — posto que “o sentido de uma obra
baseia-se sempre na possivel colaboragio do espectador” (TAPIES, 2002, p.40).

Diante disso, temos o seguinte quadro de possibilidades de andlise dos chamados
“objetos artisticos™: 1) a perspectiva dos humanistas, dos criticos de arte e dos estetas, que
defendem o “mistério da arte”, sua originalidade e sua total autonomia perante a sociedade e a
historia, e 2) os socidlogos e demais cientistas sociais, que analisam a construgdo social de
ideias e valores estéticos. Uma consequéncia direta desse segundo enfoque de analise dos
objetos artisticos foi a sua contribuicdo para uma progressiva e generalizada
“dessacraliza¢do” da figura do “artista-génio”, unida a uma progressiva normaliza¢do do
processo de produgdo artistica que, de “atividade extraordinaria”, vem se redefinindo cada vez
mais como uma “atividade profissional”, para a qual certos grupos de “atores sociais” se
sentem particularmente vocacionados.

Isso implica em afirmar que uma “obra de arte”, de um ponto de vista socioldgico, ndo
possui uma “existéncia real” se for desapegada de um “publico”, ou de uma leitura, ou de uma
observagdo, ou de um horizonte de expectativas (Erwartungshorizont). Nesses termos, a “obra
de arte”, entendida como “fendmeno social”, ¢ o produto de um artista que se compromete
com uma dada sociedade, carregado de inten¢des demarcadas, o que lhe permite o
estabelecimento de pontes entre aquilo que chamamos “realidade social” e os seus “‘sistemas
simboélicos”: ao aclarar, declarar, veicular conhecimento, comunicando-se através de uma
linguagem especificamente estética e, a partir dela, promovendo didlogos e encontros. Assim,
se para a “sociologia geral”, a inter-relagdo das estruturas (econdmica, politica, cultural, etc)
consubstancia um problema central, para a “sociologia da arte”, deve-se compreender
globalmente os fendmenos artisticos, partindo das suas conexdes com os outros aspectos da
realidade social.

Visto por esse angulo, a “obra de arte”, porquanto consubstancia uma producao
(estética) feita por sujeitos sociais, estd sempre imersa em seu “contexto de nascenga” e de
desenvolvimento especificos, e como ela ¢ também uma “linguagem”, instrumento de

comunicagdo, de igual modo possui uma capacidade, embora utilizando um “dialeto” que lhe
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¢ proprio, de “enriquecer” ou de “enfraquecer” as “estruturas sociais” com as quais convive
em partilha cultural interatuante. Entretanto, e aqui nos deparamos com outro ponto
importante desse debate, se ha uma inter-relagdo efetiva entre os “objetos artisticos” e as
“conjunturas sociais”’, se a arte ¢ movida pelo seu ‘“‘sistema conjuntural”’, ndo podemos
descuidar de que ela também tem a capacidade de agir sobre ele. Isso implica reconhecer
também o carater autonomo da arte, ou sua qualidade de “documento primario”, na
terminologia geertziana. Ou seja, a obra de arte também, enquanto uma espécie de “agente
social”, atuaria na sociedade proativamente, de forma “construtiva” — e nao apenas como um
espelho ou um reflexo da mesma. Esse aspecto, porém, suscita conflitos e discordancias
teorico-metodoldgicas entre agumas correntes sociologicas (Como veremos a seguir).

Sendo assim, a “obra de arte” — na perspectiva que venho expondo — pode ser
produzida para explicar, para esclarecer, para denunciar, para embelezar, para criar
experiéncias, para potencializar expectativas, para mediar, para aculturar, para socializar,
para, em suma, “gerar tantos efeitos como nenhuma outra atividade humana pode conseguir”
(GONCALVES, 2010, p.18). Isso implica admitir que ndo ¢ apenas a configuragao de uma
sociedade que ajuda a produzir determinada obra ou expressdo artistica, mas que também a
propria obra artistica pode contribuir para criar outras configuragdes sociais possiveis, mais
ou menos vigorantes € com maior ou menor impacto nas sociedades. Ou seja, uma obra de
arte pode gerar novos gostos, ideias, atitudes e movimentos culturais, e, at¢é mesmo, novos
“grupos sociais”*. Em suma, a despeito de algumas correntes de pensamento social de carater
determinista, as obras de arte também partilham de uma poténcia que pode gerar agdes e
modos de vida diferentes — na medida em que veiculam e reorganizam socialmente cada uma
delas. Isso significa que os movimentos sécioculturais gerados por determinadas praticas
artisticas podem catalisar nos individuos a possibilidade de rever-se, confrontando-se, e nesse
movimento, também se recriar, revigorando-se, ao desenvolverem mecanismos de didlogo

unicos e comuns — €, como vimos, densamente identitarios.

4 Por exemplo, nas tltimas décadas vimos o surgimento de grupos, ou de subgrupos sociais urbanos a sombra de
uma cultura hegemonica e que possuem estreitas ligacdes com a pratica artistica, particularmente com a musica,
a literatura e as artes visuais. Trata-se de um fendmeno que cresce e se multiplica em todo o mundo, gerando
estilos de vida e contribuindo especialmente para suturar novas identidades no interior de uma sociedade.
Poderiamos falar do movimento punk, dos skatistas, do Graffiti, que ganhou legitimidade através das obras de
Jean-Michel Basquiat; da musica eletronica, impulsionando a cultura rave e os clubs nas grandes cidades, o
movimento Hip Hop nas periferias de todo o mundo, servindo como meio de integracdo étnico-racial e dentincia
social, entre tantos outros exemplos.
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Portanto, se a ideia do artista completamente liberalizado, operando por sua propria
conta, e perfeitamente desintegrado da teia das relagdes sociais ¢, de um ponto de vista
sociologico, claramente questionavel, por outro lado, a andlise sociologica da arte ndo pode (e
nao deve) esquecer o tratamento individual, ou pessoal, da “criatividade artistica”. Ainda que
preso a um contexto, aquele ou aquela que produz uma “obra de arte” ¢ alguém que possui
imaginacdo (criatividade) e personalidade, e que encarna uma “visdo de mundo” que acaba
por ser realmente pessoal (as suas impressoes) — nem sempre tao objetiva quanto se pensa. Na
realidade, embora a experiéncia artistica nutra-se dos elementos constitutivos da “paisagem
social” habitada pelo artistica, numa substancial parte dos casos, significa uma apropriacao
sempre nova e singular. Em parte, isso explica aqueles casos em que as mesmas “causas
sociais” ndo provocam os mesmos “efeitos estéticos” e “politicos”, visto que os individuos
reagem de maneiras diferentes aos acontecimentos.

Em outras palavras, isso significa que em “termos artisticos”, nem tudo pode ser
totalmente explicado em “termos socioldgicos”. Resumindo: a “abordagem social” das artes
busca especialmente uma compreensao sociologica do “fenomeno artistico”, e, ao fazé-lo, nao
tenta analisar apenas a obra em si mesma, mas concentra sua aten¢do mais na ‘“‘acao
sOcioartistica” — isto €, no conjunto de relagdes que a arte mantém com a sociedade, e com os
individuos que a compdem. Em contrapartida, a “andlise sociologica da arte” também nao
pode perder de vista o que ¢ a obra de arte per se, ou seja, a obra de arte em sua validade e
autonomia, em sua “corporalidade simbolica”, em sua estética. Em suma, ndo devemos
recusar-nos a examinar a arte em seus proprios termos, em sua propria “imagem, visdo e
imaginag¢dao” (FRANCASTEL, 1987), em sua sempre “realidade-outra” (ADORNO, 2003).

A seguir, vejamos algumas das principais propostas disponiveis nessa subarea de
estudo dentro da sociologia, a fim de entender as etapas de sua evolugdo ao longo do tempo,
bem como suas limitagdes tedrico-metodoldgicas — movimento que sera importante para
entender, um pouco mais adiante, como as producdes cinematograficas também podem ser

entendidas, analisadas, questionadas e interpretadas de um ponto de vista sociologico.

2.3 SOCIOLOGIA DA ARTE: DILEMAS TEORICO-METODOLOGICOS

Se a estética sofre a inconsisténcia de uma disciplina em revisao radical de seus
fundamentos e seus métodos, a sociologia da arte ndo existe ainda como ciéncia, isto
¢, com uma teoria devidamente estabelecida e um conjunto de pesquisas que
sustente tal teoria. E antes um campo de problemas, vagamente delimitado por
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alguns estudos de orientagdes divergentes. Trata-se, no entanto, de problemas
cruciais para o avango da estética, da historia da arte e da propria arte. Trés desses
problemas nos parecem fundamentais: determinar o contexto com o qual a arte esta
relacionada, a natureza dessa relagdo e quais sdo as semelhangas e diferencas dos
fatos artisticos com relag@o aos outros fatos sociais (CANCLINI, 1977, p.421-422,
tradugdo nossa)*.

Foi em seu livro “Arte Popular y Sociedad en América Latina” (1977),
especificamente no capitulo intitulado “Sociologia del Arte y estética” que o socidlogo
argentino Néstor Garcia Canclini escreveu as linhas com as quais inicio essa se¢ao. De fato,
pode-se afirmar que, em geral, os cientistas sociais ttm dado pouca atengdo as artes e ao
mundo artistico como campo de investigacdo cientifica. Nao apenas na América Latina, mas
também nos chamados “centros” (Europa e Estados Unidos), os estudos devotados ao tema da
arte frequentemente tém sido de autoria de criticos nem sempre sociologicamente informados.
A sociologia da arte, tal como apontada por Canclini, ¢ um tipo de aproximagao ao estudo do
fato artistico que ainda hoje ndo se v€ tdo claramente como um ramo auténomo do
conhecimento socioldégico — estando ainda muito associada aos chamados “estudos da
cultura”, que, por sua vez, também englobariam as produg¢des artisticas. Ao lado disso, os
estudos da dimensdao social da arte com um enfoque especificamente socioldégico nao
conhecem um programa realmente claro e bem definido que possa servir para todas as
situagdes que pretendem estudar-se neste contexto de analise — o que dificulta ainda mais o
seu carater de disciplina independente dentro da sociologia geral.

Além disso, devemos reconhecer também que as investigagdes socioldgicas nesse
campo de estudos tém sido frequentemente recebidas com uma forte resisténcia em varios
meios intelectuais. Dada a recusa da sociologia — ao menos a sua versao mais consagrada —
em abordar a “arte em si”, ela ndo poderia chegar a reconhecer a especificidade do “objeto
artistico”. Isso tem sido descrito por alguns autores como uma oposi¢cdo entre “estudar o
objeto de arte sociologicamente” e “o objeto de arte como um processo social” (ZOLBERG,
1990; HENNION e GRENIER, 2000). Porém, ainda que em posi¢do marginal em nossa area

de conhecimento, e sofrendo resisténcia de outros setores de produgdo intelectual, o que se

46 «Si la estética sufre la inconsistencia de una disciplina en revision radical de sus fundamentos y sus métodos,
la sociologia del arte no existe ain como ciencia, o sea con una teoria debidamente establecida y un conjunto de
investigaciones que avalen tal teoria. Es mas bien un campo de problemas, vagamente delimitado por unos pocos
estudios de orientaciones divergentes. Se trata, sin embargo, de problemas cruciales para el avance de la estética,
de la historia del arte y del arte mismo. Tres de esos problemas nos parecen claves: determinar el contexto con el
que se relaciona el arte, el caracter de esta relacion y en qué consisten las semejanzas y las diferencias de los
hechos artisticos respecto de los demas hechos sociales”. — Original.
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chama por “sociologia da arte” (sendo a preposi¢do “da” em alguns momentos questionada)
existe e vem se aperfeicoando ao longo dos anos.

Como estudo interdisciplinar, a sociologia da arte enfrenta dificuldades que advém
especificamente das diferentes visdes e objetivos das disciplinas que ela procura unificar.
Mas, para além disso, porque pensar na possibilidade de compreensdao do mundo social pela
arte desde um quadro sociologico de referéncia implica lidar com elementos e aspectos que
parecem pertencer ao campo do imponderavel, do “ndo real”, do delirio, da imaginagao, e por
essa razao, de um objeto demasiado variavel, impreciso e ambiguo. Consequentemente, as
principais investigacdes sociologicas da arte concentraram-se (e ainda se concentram)
sobretudo nos componentes humanos do sistema de producdo de arte. Grosso modo, os
estudos sociologicos da arte podem ser divididos entre: 1) aqueles que buscam uma
compreensdo das “condigdes historico-sociais” que explicam a criagdo de uma dada obra
artistica (visando revelar a sua determinagdo social), 2) aqueles que, sem pretender fazer
declaragdes sobre as obras ou a experiéncia estética, procede através de uma reconstituicao
minuciosa da “a¢do coletiva” necessaria para produzir e consumir a arte, ¢ 3) aqueles que
propdem uma abordagem sintética em que se privilegie tanto problemas externos (fatores
sociais, econdmicos e politicos) quanto internos (aspectos estéticos) da obra de arte.

Sendo assim, segundo Viceng Furi6 (2000, p.14-15), a “sociologia da arte” seria fruto
de uma verdadeira interconexdo entre o campo da “sociologia geral”, o campo da “estética
sociologica” e o campo da ‘“historia social da arte”, como disciplinas verdadeiramente
irmanadas. A sua especificidade, conforme pensou Furio, fundamenta-se no fato de pretender
estudar a realidade artistica do ponto de vista sociologico. Significando que, se a “estética
sociologica” preocupa-se com a reflexdo sobre o “belo” e a natureza da arte, e a “historia
social da arte” busca entender as relacdes entre a obra de arte e seu entorno social, a
“sociologia da arte” nutrir-se-ia de ambas para examinar concretamente os processos de
produgdo, distribuicdo e recepgdo das obras artisticas.

O socidlogo e musico alemdo Alphons Silbermann (1971)*, é mais incisivo em
afirmar que o objetivo da “sociologia da arte” deve ser a analise de um “processo social
continuo”. Esse processo revelaria a relacdo de interdependéncia que se estabelece entre o

artista, a obra de arte e a sociedade, de modo que devemos considerar a relagdo entre arte e

47 Na esteira de outros nomes conhecidos como Max Weber, Theodor Adorno e Howard Becker, que além de
importantes socidlogos, também foram musicos e compositores.
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sociedade como uma interagdo entre varios elementos. Baseada nessa ideia, a sociologia da
arte encontraria uma série de possiblidades de estudo: a relagdo e interdependéncia do artista,
da obra e do publico; a origem social de certas categorias de artistas e o seu contexto social; o
efeito social da obra; o publico que recebe e reage as obras. Em suas proprias palavras,
Silbermann considerava que:
As relagdes dos diferentes niveis artisticos que engendram certas agdes ou situagoes
sociais nao figuram entre os topicos de pesquisa da sociologia da arte, e ela se
abstém, portanto, de manter essa perspectiva, de todo julgamento sobre a obra de
arte em si mesma e sobre sua estrutura. O que lhe interessa é o processo social, o

fenomeno objetivo determinado que é causado pela obra de arte (SILBERMANN,
1971, p.35, tradugdo e grifo nossos)*.

Certamente, Silbermann reivindicava, com essa colocacdo do problema, uma
abordagem universalmente inteligivel, convincente e vélida a obra de arte, mostrando como as
coisas se tornaram o que sdo, e esclarecendo as suas transformagdes presentes e passadas. Ao
ndo separar a “arte” de sua “realidade social”, finalmente a observacao dos “fatos artisticos”
conferiria a sociologia da arte o carater de uma disciplina autdbnoma. Assim, sem deixar de
parecer um elo entre a “ciéncia da sociedade” e a “ciéncia da arte”, tal estudo, a0 mesmo
tempo, permitiria que fosse ele uma “sociologia pura” — considerando a “pratica artistica”
dentro do emaranhado social, no qual participa de maneira ativa e receptiva. Entretanto, a
“obra artistica”, em si mesma, nao ¢ privilegiada na abordagem proposta por Silbermann, que
permanece atento mais especialmente ao ambiente social que permitiu a sua génese. Isso
significa que as “condi¢des externas” a obra aparecem como o seu principal foco analitico.

E por essa razdo que os estetas e humanistas, em diversos momentos, criticaram a
“analise sociologica” que, para eles, quase sempre reduz a “arte” a meras reflexdes de
processos sociais, politicos ou economicos (GOMBRICH, 1963). Contudo, ao passo que esses
mesmos criticos afirmam que a “grande arte” fala “para todos os tempos” e “para toda a
humanidade”, uma andlise puramente estética por si mesma ndo € menos potencialmente
reducionista do que o reducionismo imputado a muitos socidlogos. Como observa Vera
Zolberg (1990, p.14), quando os estetas e criticos tratam a arte como uma “atividade

especializada” de pouca importancia para qualquer pessoa, exceto para os “grupos restritos”

4 “Las relaciones de los diferentes niveles artisticos que engendran ciertas acciones o situaciones sociales no
figuran entre los temas de investigacion de la sociologia del arte, y ésta se abstiene, por eso, manteniendo esa
perspectiva, de todo juicio sobre la obra de arte en si misma y sobre su estructura. Lo que le interesa es el
proceso social, el fenomeno objetivo determinado que es provocado por la obra de arte”. — Original.
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com interesses € conhecimentos especializados, confinando-a em um “circulo social” de
iniciados, eles operam incoerentemente uma confusdo com a sua propria reivindicagdo ao
“universalismo”.

De fato, muitos estudos sociologicos realmente identificam que os atributos da “obra
de arte”, na maioria dos casos, sdo extrinsecos ao trabalho artistico em si e derivam mais
diretamente de institui¢des culturais, ou da economia do mercado da arte. Essa abordagem
analitica sustenta a visao de que as “artes” sdo entidades socialmente construidas, com
significados simbodlicos que nao sdo imanentes as proprias obras, mas que mudam sob
diferentes condi¢des sociais de existéncia. Apenas a titulo de exemplo, Max Weber, um dos
classicos da sociologia, dedicou pontualmente alguns ensaios que corroboram a perspectiva
de que ndo se pode falar do “progresso” na arte baseado apenas em critérios estéticos®.
Quando escreve sobre o desenvolvimento da musica harmonica, chega mesmo a afirmar que:
“ndo na vontade de expressdo artistica, mas nos meios técnicos de expressdo reside a
diferenga daquela musica antiga em relagdo a musica cromatica” (WEBER, 1990, p.251,
tradugiio nossa)>’. Ao olhos de alguns criticos e estetas, isso parece sugerir (equivocadamente)
que os socidlogos estdo, no fundo, contra a “criatividade artistica”. E essa visdo se eleva
mais fortemente ainda — em muitos casos, ndo sem razdo — quando se refere a algumas
analises de produgdes artisticas levadas a cabo por autores filiados ao pensamento marxista,
mas sobretudo ao que ficou conhecido, em razao de seu determinismo social exacerbado, pela

alcunha de “marxismo ortodoxo”.

2.3.1 O marxismo ortodoxo

De fato, em muitos casos, “devido a preocupacdo dos socidlogos com o social, as
proprias obras de arte perdem-se na busca da compreensdo da sociedade, acabando como
subprodutos virtuais”, observa Zolberg (1990, p.54, tradugdio nossa)’'. Isso se mostra mais
evidente na tradicdo marxista ortodoxa, pois quase sempre ela esteve orientada para um tipo

de abordagem externalista e determinista da obra de arte (MORAIS e SOARES, 2006). O

49 Entre as poucas linhas dedicadas por Weber a pratica artistica, encontramos, no entanto, “Os Fundamentos
Racionais e Sociologicos da Musica” de 1911, como o ensaio mais comumente conhecido e citado.

0 “no en la voluntad de expresion artistica sino en los medios técnicos de expresion reside la diferencia de
aquella musica antigua en relacion respecto de la miisica cromatica”. — Original.

51 “pecause of sociologists' concern with the social, the art works themselves become lost in the search for
understanding society, ending up as virtual byproducts”. — Original.
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curioso aqui € que, apesar da amplitude de suas intengdes filosoficas e cientificas, Karl Marx
nunca escreveu sistematicamente sobre as artes — tarefa que ficou a cargo dos marxistas e
neomarxistas. Basicamente, Marx entendia que o mundo material, constituia a base para
entender a histéria dos individuos e das sociedades que eles constroem. Desta forma, as
mudangas das condigdes materiais de existéncia provocaria inevitaveis transformacdes nas
sociedades e, por isso, também no devir historico. Sendo assim, todas as estruturas sociais,
bem como os produtos de uma sociedade, seriam produzidos de modo subordinado e em
relagcdo aos “meios de producao” — que seriam, neste caso, sao determinantes.

Com efeito, o materialismo historico e dialético proposto por Marx tentava
compreender os mecanismos de formagdo das sociedades e suas mudangas através do mundo
material. O ponto chave de seu pensamento dialético ¢ a sua tentativa de perceber que as
sociedades se produzem em conflitos que se resolvem por meio de transformagoes
fundamentais da estrutura social. Dessa forma, no materialismo histérico marxista a “dialética
ontoldgica” hegeliana ¢ invertida e empregada para entender o mundo real, ou seja, o0 mundo
concreto que se constroi através das “lutas de classes” — enquanto um processo movido pela
contradi¢do de interesses entre os grupos que detém e os que sdo despossuidos dos “meios de
producdo” de existéncia. Sendo assim, ndo seria a “consciéncia” que determinaria o nosso ser,
mas a propria vida (1€-se as “condigdes sociais”) que determinaria a nossa consciéncia — frase
eternizada em “A Ideologia Alema”. Ao incorporar esse método de analise do mundo social ao
exame das obras de arte, alguns autores defenderdo que a producao artistica (como qualquer
outra producdo humana) estaria ligada aos acontecimentos econdmicos, sociais e culturais de
cada momento historico, e a sua criagdo, por consequéncia, deveria ser explicada, tal como os
outros fendmenos sociais, por meio de sua inser¢ao nas relagcoes de produgdo concretas.

Georgi Plekhanov, por exemplo, em sua obra “A arte e a vida social” (1969) vai
defender abertamente a arte como reflexo do mundo social, afirmando existir uma relagdo
causal entre a arte e os meios de producdo de existéncia — e que determinariam as
preferéncias estéticas da sociedade. Sob tal ponto de vista, as producdes artisticas manteriam
uma correspondéncia linear com a sociedade — perspectiva que leva a um determinismo
social que nega qualquer possibilidade de autonomia da obra. Desse modo, segundo
Plekhanov (1969, p.22) a tendéncia da arte pela arte surgiria quando os seus artistas (em sua
maioria filhos da burguesia) encontravam-se “divorciados da sociedade”, pensamento que o

leva a advogar a favor de uma utilidade social da obra de arte, defendendo a “arte realista” e
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desprezando toda obra que ndo possuisse um compromisso direto com os problemas sociais.
Com efeito, esse seria um caso classico em que a analista “estd mais interessado no uso
simbolico social da arte do que na propria obra” (ZOLBERG, 1990, p. 55, tradugiio nossa)™>.
Por outro lado, Janet Wolff em “A produc¢do social da arte” (1997), tentou estabelecer
uma sociologia marxista mais sofisticada e sistematica da arte, que desse conta, dentro do
marco tedrico marxista, da grande diversidade de questdes estéticas apresentadas pelo
universo artistico. Também partindo da premissa de que € impossivel entender qualquer obra
de arte sem se considerar que ela € situada e produzida historicamente, Wolff mostrara que a
obra de arte ndo pode ser vista como resultado de uma “inspira¢do divina inata ao artista-
génio”, pois:
Na produgdo de arte, as institui¢des sociais influenciam, entre outras coisas, quem se
torna um artista, como ele se torna um artista, como chega a praticar sua arte e como
pode garantir que seu trabalho seja produzido, realizado e disponibilizado ao publico
[...] os juizos e avaliagdes de obras e escolas de arte [...] ndo sdo simples decisdes

individuais e “puramente estéticas”, mas eventos socialmente possibilitados e
socialmente construidos (WOLFF, 1997, p.55, tradugdo nossa)>*.

Sendo a obra de arte concebida como um “produto social” como qualquer outro, Wolff
defende entdo a necessidade de se analisar uma série de instituicdes sociais que fornam
possivel a producdo da obra de arte e aqueles que determinam seu curso subsequente (0s
chamados “agentes de consagracdo”). Com efeito, em sua proposta tedrica, faz-se necessario
analisar: 1) o processo de recrutamento e treinamento dos artistas; 2) os sistemas de
patronagem; e¢ 3) o papel dos mediadores nesse processo (editores, criticos, diretores de
galerias, curadores, etc.). Dessa maneira, toda a sua andlise se configura numa busca pela
demonstragdo de que a arte ¢ essencialmente um produto social, j4 que toda e qualquer
atividade no “mundo artistico”, seja criativa ou mesmo inovadora, poderia ser explicada pelas
numerosas “condi¢des sociais” em que se encontra necessariamente atada. Outra vez, embora
tenha argumentado em favor da mutua interdependéncia entre “agéncia artistica” e “estrutura

social”, a autora deixa a impressdao de ser mais favoravel a ideia da inadequagdo do uso da

52 “The sociologist is more interested in the social symbolic use of art, rather than the work itself”. — Original.

33 “En la produccidn de arte, las instituciones sociales influyen, entre otras cosas, en quien se convierte em
artista, como se convierte em artista, cobmo llega a practicar su arte y cdmo puede asegurarse de que su obra es
producida, realizada y puesta a disposicion del publico [...] los juicios y valoraciones de obras y escuelas de arte
[...] no son simples decisiones individuales y ‘puramente estéticas’ sino acontecimientos socialmente
posibilitados y socialmente construidos”. — Original.
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categoria de “sujeito” ou de “agente”, do que daquela posicao da determinagdo estrutural das
obras — ndo conseguindo realmente chegar a uma visdo de sintese entre “estrutura social” e

“criatividade artistica”. Pois, em ultima andlise, as “obras de artes”, segundo Wolft:

nao sdo fechadas, entidades autocontidas e transcendentes, mas sdo o produto de
praticas histdéricas especificas feitas por grupos sociais identificaveis em
determinadas condigdes e que, portanto, carregam a marca das ideias, valores e
condigdes de existéncia desses grupos, em particular de seus representantes, os
artistas (WOLFF, 1993, p.49, tradugdo nossa)**.

Dessa forma, apdés um complexo esfor¢o de andlise empreendida por Wolff, somos
levados a considerar a obra de arte como um mero “epifendomeno das relagdes sociais”. Isso
basicamente significa que, segundo pensa os propositores dessa abordagem, toda e qualquer
producao artistica, independentemente de sua linguagem e da forma como foi produzida, esta
irrevediavelmente condenada a ser determinada pelas condi¢des sociais existéncia de seu
“criador”. Contudo, isso pode levar-nos a cometer alguns “abusos” com: 1) a “obra de arte”,
negando-lhe o seu carater “polifonico” e sua “autonomia” relativa; e 2) a “relacdo dialogica”
existente entre ela e a sua recep¢do. Sendo assim, a “dessacralizagdo da obra” ndo pode levar

ao erro de desconsiderar igualmente as suas potencialidades e singularidade enquanto

“agente” social, o que a abordagem de Wolff parece descuidar em diversos momentos.

2.3.2 “Acoes coletivas” no “mundo da arte”

Talvez o estudo mais expressivo deste tipo de “abordagem externalista” da obra de
arte, no que se refere a reputacao e consagragao das obras, seja o programa de estudo proposto
por Howard Becker (1999). Diferentemente do pensamento marxista ortodoxo, Becker
reconhece que os campos de producado cultural, no qual encontramos as praticas artisticas, tém
uma logica relativamente autonoma em rela¢do a outros campos da vida social, e, a partir
disso, busca construir ferramentas conceituais proprias a esse entendimento. A sua nogao de
“mundo da arte”, por exemplo, faz uma andlise externalista da arte, mas, longe de estabelecer
a ideia de que a obra ¢ um “reflexo” das estruturas sociais, Becker analisa-a como fruto de

uma “agdo coletiva”, dependente de como se da a divisdo social do trabalho no interior dos

54 “are not closed, self-contained and transcendent entities, but are the product of specific historical practices on

the part of identifiable social groups in given conditions, and therefore bear the imprint of the ideas, values and
conditions of existence of those groups, and their representatives in particular artists”. — Original.
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“mundos artisticos”. Sob influéncia do interacionismo simbolico, ele concentra suas analises,
sobretudo, nas “interagoes concretas” e “observaveis” entre os diversos atores que cooperam
para produzir e avaliar as obras de arte.

Sendo assim, as reconhecidas “estruturas sociais”’, de acordo com Becker, deveriam
ser vistas mais como uma “metafora” do que propriamente uma realidade per si — e talvez isso
explique a sua escolha pelo termo “mundo da arte” (Art world) na condugdo de suas
investigacdes. Com essa perspectiva, Becker vai de encontro especialmente a “grande parte
dos escritos socioldgicos que fala de organizacdes ou sistemas sem referéncias as pessoas
cujas agdes coletivas constituem a organizagdo ou o sistema” (BECKER, 1977, p.205). Isso
significa que, para Becker, em “termos metodoldgicos”, a forma de compreensdo sociologica
da arte ndo se diferenciava do modo de compreensao de outros “mundos sociais”. Entretanto,
o foco analitico deveria incidir sobre as “relagdes dos atores” responsaveis por conferir
sentido e valor especificos aos artefatos produzidos nos “mundos da arte”, ja que grande parte
da literatura sobre arte, falaria das “estruturas sociais” sem fazer referéncia as acoes dos
atores que criam essas estruturas.

Entretanto, ndo ¢ possivel (ou mesmo desejavel por ele) dimensionar um espaco para
uma “sociologia da obra” na sociologia da arte de Becker. Em seu programa metodoldgico, a
obra de arte ¢ especialmente subdeterminada por uma andlise privilegiada das rotinas de
interagdes entre os “artistas” e as “convengdes estéticas” estabelecidas por eles, ou por outros
elementos que compdem os chamados “mundos da arte”. Porém, se comparado as correntes
marxistas ortodoxas, a sociologia da arte proposta por Becker parece apresentar um certo
“avanco” teorico, por ndo engessar as atividades desses atores naquilo que suas praticas, no
interior desses “mundos da arte”, refletiriam de seus posicionamentos em outros ‘“mundos
sociais”.

Entre os “tipos sociais” existentes nesse “mundo da arte”, Becker enumera trés,
especificamente: os artistas integrados, os artistas inconformistas e os artistas ingénuos. Para
ele, os “integrados” seriam aqueles artistas que criam e executam as suas obras, guiando-se
pela “convengdo estética” dominante. Os “inconformistas” aqueles que promovem uma
critica radical as convengoes estabelecidas — podendo, por vezes, operar mudancas nessas
convengdes ou serem “cooptados” pelo “mundo da arte”, convertendo-se, posteriormente, em
um novo “artista integrado”. E, por fim, existiriam aqueles artistas “ingénuos”, que nao

possuiriam relacdo com qualquer mundo artistico, nem a mesma formagao dos outros que
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produzem nesses mundos. Em suma, seriam artistas que saberiam muito pouco da natureza,
da historia e das convengdes do meio que se encontram.

Nesse sentido, Becker mostra que o “mito da reputa¢do” € usado para apoiar a ideia de
que deve haver alguma qualidade inerente ao trabalho e que identificaria o “valor real” das
obras de arte. Porém, como sua proposta deixa entrever, o ostracismo de um determinado
artista ndo se daria em fun¢do de sua suposta “inaptidao artistica”, mas sim, por sua posi¢do
diante das convengoes estabelecidas nos “mundos da arte”, nos termos em que sua inovagao

possa tornar-se ou nio convencional®’

. Nesses termos, a sociologia da arte deveria se deter no
estudo empirico dos momentos de rotina dos atores nos mundos da arte, para s6 entdo poder
criar generalizacdes sobre os eventos que estuda. Por conseguinte, ¢ nas “redes de relagdes”
entre os agentes artisticos que estd a unidade basica de andlise sociologica proposta por
Becker, seja qual for, na verdade, o “mundo social” que se queira investigar.

Assim, a fruicdo de uma obra artistica s6 € possivel se hd meios de circulacdo que
criam (ou educam) um mercado consumidor. Em outras palavras, o mundo artistico — 1é-se,
artistas, pessoal de apoio, meios de distribuicao e divulgacgdo, publico, etc. — operaria a partir
de convencgdes, um conceito verdadeiramente importante nesse esquema analitico, porque € a
partir das convengdes que se atribui o “papel de artista” a um determinado membro da “cadeia
de cooperacdo”, e a outros, o papel de “coadjuvantes”. Consequentemente, ¢ a partir do
entendimento dessas convengdes e “cadeias de cooperacdo” que se poderia explicar o
surgimento, por exemplo, das “inovacdes artisticas” — ou “rupturas estéticas”. Efetivamente,

Becker reconhece que essas “convengdes estéticas”, na verdade, sdo cddigos criados e

recriados pelos individuos que atuam na atividade artistica, e que servem para dar sentido as

35 Podemos citar aqui a relacdo entre uma determinada producdo mainstream que esta claramente voltada para
um grande publico, buscando mecanismos que ja estejam relativamente familiarizados, daquilo que pode ser o
uso de determinados mecanismos que criam o “estranhamento”. Em termos musicais, poderiamos citar Roberto
Carlos, de um lado, e Arvo Part, como dois exemplos tipicos. De alguma forma, sdo produtos compartilhaveis na
industria fonografica e que podemos facilmente ter acesso indo numa loja de discos, ou mesmo acessando a
internet. Considerando nossa realidade no Brasil, poderiamos verificar quantos baixam musicas de Roberto
Carlos e quantos baixam musicas de Arvo Part, ou se queremos ficar num plano nacional, de Jodo Gilberto. Sao
figuras da midia, sdo figuras que estdo sendo faladas. Em diversas situagdes, em estudos que ja se fez sobre a
cultura de massas, talvez haja uma tendéncia em mil ou um milh3o de baixar Roberto Carlos a baixar Arvo Part
ou pelo menos em alguma coisa ndo muito distante disso a baixar Jodo Gilberto. Nao se trata aqui de qualificar
Jodo Gilberto como “melhor” que Roberto Carlos, mas entender de que maneira esse “mundo” esta administrado
segundo uma perspectiva mainstream claramente orientada para usar os mecanismos mais familiares
(convencionais) do grande publico, daquilo que pode causar algum nivel de estranhamento (o uso nao
convencional). Logo, segundo essa abordagem sociologica, a emog¢do que desperta uma execucido ou
apresentacdo de uma obra de arte depende menos da “habilidade pessoal” do artista que do grau de
compartilhamento que a “convengdo estética”, a que a obra esta ligada, tenha entre o “artista” e o “pliblico”.
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suas praticas. E por isso que se poderia afirmar que “um ataque a concepgdo estética
estabelecida, ¢ um ataque a uma moralidade estabelecida” (BECKER, 1977, p.218, grifo
Nnosso).

Em vista disso, Becker percebe que os “mundos da arte” ndo sdo estabelecidos por
critérios definitivos (mas arbitrarios) de valoracdo estética, uma vez que, a principio, todo
objeto (a exemplo dos trabalhos iconicos de Marcel Duchamp e Andy Warhol), e toda acdo
desenvolvida nesses “mundos”, podem receber o status de arte®®. Assim, ndo haveria algo
intrinseco aos objetos artisticos — como Wolff (1997) também j& havia demonstrado — que
determinaria o seu “valor estético”. Consequentemente, a sua concepgao teorico-metodologica
nos possibilita pensar que toda “canonizagdo artistica” significa a0 mesmo tempo uma
censura € uma exclusao, pois ao definir-se as “obras relevantes”, esta-se a relegar todas as
outras ao “esquecimento institucional”, e a “marginalidade”, no interior desses “mundos da
arte”. Entretanto, diante do que foi exposto até o0 momento sobre a sua abordagem, surge uma
pergunta que me parece relevante: seriam apenas os “fatores internos” aos “mundos da arte”
(criticos, produtores, galerias, museus, distribuidores, publico, etc.) os responsaveis por
conferir e sustentar as dinamicas desses mundos? Quais as relagdes dos “mundos da arte” com
os outros “mundos sociais”? A meu ver, esse ¢ um tipo de questionamento que a sociologia da
arte de Becker, aparentemente, tem dificuldades de lidar.

Assim, se Becker tenta demonstrar o processo pelo qual a “arte” acontece, revelando
que ela ndo ¢, como no “mito romantico”, a agdo espontanea de um ‘“artista-génio”, mas a
agdo coletiva de uma variedade de atores sociais, ele peca por nao oferecer uma compreensao
do “reino simbodlico” da sociedade com o qual esses “mundos da arte” — concebidos como
unidades autocontidas — se relacionam. Pierre Bourdieu, por outro lado, em sua abordagem
dos “campos artisticos” (a maneira dos “mundos da arte” de Becker) busca justamente
incorporar o processo historicamente fundamentado pelo qual a posi¢ao hierarquica das
formas de arte acontecem. Enquanto Becker oferece pouca orientacdo para entender o que
impulsiona os processos de criacdo e difusdo artistica, a escolha estilistica em relagdo aos

estilos existentes e a inovagdo em geral, Bourdieu vai propor uma sociologia da arte que

36 O uso, por esses artistas, de objetos do cotidiano em seus trabalhos, como mictdrios e latas de sopa, resultaram
em ataques incessantes aos significados da arte praticadas até o final do século XX, abrindo o caminho para a
possibilidade de que quase qualquer coisa pudesse ser apresentada com a alegacdo de que se trata de uma “obra
de arte”. Desse modo, além de ndo se limitarem a pintar, ou criar, em estilos que se opdem a alguns canones de
sua época, eles trabalhavam em midias e com objetos totalmente diferentes daquelas associadas as obras de arte
“convencionais” até ento.
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revele a propria “génese social” desse campo, ou seja, uma sociologia que “procura a inten¢ao
escondida por debaixo da intencdo declarada, o querer-dizer que ¢ denunciado no que ele
declara” (BOURDIEU, 1989, p.73).

Sendo assim, a analise sociologica da obra de arte proposta por Bourdieu leva em
conta a maneira como a “forma artistica” (relativamente autonoma) ¢ ela propria produzida
em relacdo com a realidade social. O conceito de “campo artistico”, por exemplo, mais que
uma “metafora”, seria uma estrutura estruturada que, ao mesmo tempo em que € informada
pelas interagdes dos sujeitos em seu interior, fornece as posicoes objetivas que serao ocupadas
por eles, “condicionando”, em certa medida, as suas interacdes. E Bourdieu faz isso
demonstrando que as diferentes tomadas de posi¢cdo dos artistas muitas vezes correspondem
aos relacionamentos existentes entre eles e os outros campos (econdmico, politico, social).
Isso significa que o “objeto artistico”, até certo ponto, seria uma “corporificagao” do espago
social no qual esta inserido o artista. Com isso, Bourdieu propde uma sociologia da arte a
partir da propria obra e suas caracteristicas internas — revelando o social que ela materializa.
O grau de dependéncia do mercado, por exemplo, refletiria nas possibilidades de surgimento
ou ndao de um “campo artistico” (com regras proprias), o que necessariamente influencia nos
codigos estéticos — sobretudo no que diz respeito a experimentagdo artistica. Nesse sentido,
ele objetiva e historiciza a propria “dimensdo estética” da obra, podendo ser explicada
relacionando-a com o espaco social do criador.

Para demonstrar seu esquema, Bourdieu analisa o surgimento do campo literario
francés no século XIX, tomando “A FEducacdo Sentimental” de Gustave Flaubert como
exemplo. Para ele: “a estrutura da obra, que uma leitura estritamente interna traz a luz do dia,
quer dizer, a estrutura do espago no qual se desenrolam as aventuras de Fréderic, ¢ também a
estrutura do espago social no qual seu proprio autor estava situado” (BOURDIEU, 1996,
p-17). Embora, diferentemente de Becker, o autor francés privilegie a leitura da obra, ele o faz
incorrendo num paralelismo entre a obra e o espago social imediato (o campo artistico) de sua
produgdo, nao havendo espaco para o “excesso de significacdao”. Com efeito, segundo Martins
(2004, p.70), “a analise bourdieusiana do texto literario finda por subsumi-lo inteiramente a
seu contexto”. Fora isso, também em Bourdieu percebemos uma clara dificuldade em
relacionar a obra de arte a contextos sociais mais amplos, além do espaco estruturado
imediato (campo de produgdo artistica) em que foi criada — o que termina por limitar a sua

capacidade de alcance.
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2.3.3 Recorrendo aos “sentimentos”

Por outro lado, de acordo com o sociologo inglés Raymond Williams, a analise formal
de uma obra de arte nos permite reconhecer, ndo apenas o contexto de um ‘“campo de
producdo artistica”, mas a “estrutura de sentimento” de um periodo historico — ideia que
possibilita estabelecer conexdes mais extensas € complexas entre as praticas artisticas e o seu
contexto social. Tendo como base tedrica o marxismo (mas se afastando dos teoéricos do
marxismo ortodoxo), Williams vai pensar um conceito de cultura (que engloba os objetos
artisticos) em sua dimensao “material”, como atividade produtiva e ativa dentro da sociedade.
Sendo assim, este autor procura superar a velha oposi¢do na tradicdo marxista entre base e
superestrutura, na qual a primeira (condigdes materiais) seria a condicionante da ultima
(praticas culturais). Diferente disso, o autor inglés propde uma visao do processo social em
que essas diferentes atividades se inter-relacionam e se complementam de forma complexa
para formar um “todo concreto” (CEVASCO, 2001, p.145).

Isso significa que, para Williams, a arte compde a sociedade, e nela esta inserida tal
como a politica e a economia. Ja ndo se trata, portanto, de buscar relacionar a arte a sociedade,
mas analisar todas as “atividades sociais” (sendo a arte uma dessas atividades) em suas inter-
relagdes, o que implica repensar a propria tradi¢ao socioldgica:

Sua abordagem integral requer... novos tipos e analises sociais de instituicdes e
formagdes especificamente culturais, € a investigagdo das relagdes entre eles e, por
um lado, os meios materiais de produgdo cultural e, por outro, as formas culturais
propriamente ditas. O que une esses elementos ¢, especificamente, uma sociologia,

mas, dependendo da convergéncia, uma sociologia de um novo tipo (WILLIAMS,
1994, p.14)%.

Com efeito, ao reivindicar uma sociologia de “novo tipo”, o autor reconhece, antes de
tudo, uma nova forma de convergéncia para o conceito de ‘“cultura”: 1) entendida em um
sentido mais amplo, de um “modo de vida global”, implicado em todas as formas de atividade
social; e 2) entendida em um sentido mais “especializado”, como “atividades artisticas e

intelectuais”, em todas as suas “praticas significantes” — que inclui a linguagem, a arte, a

57 “Su enfoque integral requiere... nuevos tipos e analisis social de instituciones y formaciones especificamente
culturales, y la investigacion de las relaciones existentes entre éstas y, por una parte, los medios materiales de
produccion cultural, y, por otra, las formas culturales propiamente dichas. Lo que hace confluir estos elementos
es, especificamente, una sociologia, pero, en funcion de la convergencia, una sociologia de nuevo tipo”. —
Original.
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filosofia, a moda, o jornalismo, etc. Com isso, o autor busca enfatizar a “consciéncia pratica”
que esta na base da “experiéncia social”, estabelecendo as relagdes que podem existir entre os
valores e ideias gerais tal como sdo “vividos e sentidos ativamente”, para concluir que as
relagdes entre eles sdo, na pratica, sempre “variaveis” (WILLIAMS, 1979, p.134). Com
efeito, interessa analisar como essa “multiplicidade de escrituras” adquirem e conferem
valores e significados em uma sociedade (CEVASCO, 2001).

E, uma vez que a “consciéncia pratica” ¢ quase sempre diferente da “consciéncia
oficial”, Williams (1979, p. 13) acredita que, “a ideia de uma estrutura de sentimento pode ser
especificamente relacionada a evidéncia de formas e convengdes, figuras semanticas, que na
arte [...] estdo quase sempre entre as primeiras indicagdes de que tal estrutura estd se
formando”. Desse modo, Williams afirma que “metodologicamente a estrutura de sentimento
¢ uma hipotese cultural, derivada na pratica de tentativas de compreender esses elementos |...]
suas ligagdes numa geragdo ou periodo”. Assim, o que se chama “estrutura” ¢ agora pensada
em termos de um “sentimento vivido”, ligado a particularidade da “experiéncia coletiva”
historica e de seus efeitos reais nos individuos e nos grupos (FILMER, 2009).

As “estruturas sentimentais” sao uma hipotese cultural também porque nao podem ser
reduzidas a uma “crencga” ou “relagdo geral” explicita, haja vista que elas geralmente surgem
como “respostas” a mudancas determinadas na organizacdo social, isto é, como uma
articulagdo de “formas culturais pré-emergentes”, que escapa a formagdo cultural
hegemonica. Em outros termos, seriam aquelas “experiéncias sociais em solucao”, que estao
“acontecendo”, mas que ainda nao se “institucionalizaram”. Entretanto, isso ndo significa que
toda expressdo artistica representa uma nova “estrutura de sentimentos”. Na realidade, a
maior parte dela, “relaciona-se com formagdes sociais ja manifestas, dominantes ou residuais”
(WILLIAMS, 1979, p.136). Por conseguinte, em se tratando da andlise sociologica da obra de
arte, o conceito de “estrutura de sentimentos” de Williams busca revelar como a forma
artistica “condensa” as relagdes sociais — sem com isso subdetermina-la, isto é, sem
menosprezar a sua singularidade estética.

Sendo assim, a sua “analise sintética” (ZOLBERG, 1990) da arte seria ao mesmo

<

tempo uma “andlise cultural” porque ¢ nela, na arte, que a existéncia se concretiza “em
forma”. E essa concretude, expressa na materialidade da linguagem artistica, que interessa ao
sociologo, contra o seu carater mistificador e idealista — muitas vezes corroborado pelos

estetas e criticos. Desse modo, o que chamamos de “forma” ¢, para Williams, uma “relagdo”,
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um “processo social” que se transfigura em produto, em expressao artistica — posi¢ao que se
aproxima das ideias de Adorno (2008, p.17), para quem a “forma estética” seria, em ultima
anélise, um “conteudo social sedimentado”. E por isso também que o elemento formal nunca
¢ “totalmente autdbnomo”, ou intra-estético, como também ja foi apontado por Geertz. Em sua
relacdo com a sociedade, as obras de arte manteriam, portanto, uma condi¢do de autonomia,
mas apenas relativa. E € isso que permite que elas sejam analisadas “em termos de sua inter-
relacdo com a sociedade que as informa e a que dao formas” (CEVASCO, 2001, p.183).
Dessa maneira, em Williams, as fronteiras entre as varias esferas da sociedade (politica,
economia, arte, etc.) sd3o menos demarcadas que em Becker ou Bourdieu, o que torna mais
facil compreender as dinamicas que relacionam a arte e a configuracao (e mudanga) social de
uma época ou periodo histérico, onde a forma artistica passa a ser apreendida em suas
involugdes e rupturas, num didlogo com os processos sociais, gerais e especificos, que as
configuram.

Diante disso, Williams propde um marxismo cultural que supere a velha ideia da obra
de arte como “reflexo” — segundo a qual as obras incorporariam diretamente o material social
preexistente, tal como um “espelho”. Portanto, em lugar de “reflexo”, Williams vai propor a
nogio de “mediacio”8, pois:

todas as relacdes ativas entre diferentes tipos de ser e consciéncia sdo antes
inevitavelmente mediadas, esse processo ndo ¢ uma agéncia separavel — um “meio”
— mas intrinseco as propriedades dos tipos correlatos. A mediagdo esta no objeto em

si, ndo em alguma coisa entre o objeto e aquilo que é levado (WILLIAMS, 1979,
p-102).

Nessa perspectiva, as producdes culturais sdo sempre mediadas. O conceito de
“mediacao” diz respeito, portanto, aos “processos necessarios de composicado” em um meio
especifico. Ou, em outros termos, as “relagdes praticas entre formas artisticas e sociais”
(WILLIAMS, 1994, p.23). Um exemplo pratico dessa abordagem foi aplicada na analise da
literatura de cordel, por Martin-Barbero (1997, p.146), para quem, “ndo sé ¢ meio: a literatura
de cordel ¢ mediagdo. Por sua linguagem, que ndo ¢ alta nem baixa, mas a mistura das duas.
Mistura de linguagens e religiosidades. E nisso que reside a blasfémia. Estamos diante de

outra literatura”. Sendo assim, esse modo de expressao artistica popular, que se move entre a

38 Essa mudanca serd fundamental para o desenvolvimento dos chamado “Estudos Culturais”, tendo na figura de
Stuart Hall um de seus principais expoentes. De fato, a ideia de “mediagdo” sera reapropriada por Hall para
entender as “articulagdes” e estratégias de “resisténcia cultural”, sobretudo, no campo da “representagdo”.
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“vulgarizagdo” do erudito e sua funcdo de “valvula de escape”, diante do vazio deixado pelas
institui¢cdes tradicionais na constru¢do de um “sentido de vida”, faz da literatura de cordel ndo
um reflexo de uma realidade social, mas efetivamente uma “nova linguagem”.

Outro exemplo desse processo pode ser encontrado nas praticas filmicas da década de
1960, produzidas por cineastas de paises ex-colonizados e que ficou conhecido sob a alcunha
de “terceiro cinema”. Na esteira da vitéria vietnamita, da revolucdo cubana e das
independéncias dos paises africanos, varios intelectuais e cineastas do chamado “Terceiro
Mundo” — e minorias do “Primeiro Mundo” — passariam a sonhar com uma verdadeira
“revolugdo tricontinental” (STAM, 2010). Nesse momento histdrico, surgiram uma onda de
documentarios e filmes militantes. A figura de Frantz Fanon, icone do anticolonialismo, e seu
emblema da “descolonizacdo da mente”, exerceria influéncia em varios cineastas, ao suscitar
temas tais como “os estigmas psiquicos do colonialismo, o valor terapéutico da violéncia
anticolonial e a necessidade urgente de uma nova cultura e de um novo ser humano” (STAM,
2010, p. 112). Assim, buscava-se estabelecer uma unidade de cunho libertario, atrelado a um
forte discurso nacionalista e anti-imperialista, a favor da “autonomia cultural” desses povos.

Esse periodo pode ser discutido nos termos de uma missdo intelectual que articulava
identidade e modernidade, no sentido que Marcelo Ridenti (2005) denominou “estrutura de
sentimento romantico-revoluciondria”, na qual os dois conceitos (romantismo e revolugdo) se
imbricavam para caracterizar os movimentos artisticos desse periodo. Para sair do
“subdesenvolvimento” (no caso latino americano) e libertar-se das garras do “colonialismo”
(no caso africano) era necessario buscar nas “raizes nacionais” e “populares” do passado as
bases de uma “revolucdo modernizante”, que pudesse, futuramente, romper com o
imperialismo e com o neocolonialismo. Assim, a precariedade desses cinemas (na falta de
recursos técnicos e de liberdade) era um instrumento que estes cineastas “arrancavam” de seu
subdesenvolvimento, ¢ do julgo colonial, para usar contra eles mesmos, ou seja, “para
transformar em ac¢ao o que se impunha como impossibilidade de invengao livre” (AVELLAR,
1995, p.9). Em outras palavras, esses cineastas buscaram desenvolver uma linguagem filmica
“autdctone”, a partir das quais contrapuseram suas produgdes as cinematografias colonialistas,
discutindo a identidade latino-americana e africana a partir de “contraverdades e
contranarrativas” (SHOHAT e STAM, 2006, p.358). Porém, a partir da década de 1980, essa
verve revoluciondria foi dando lugar a uma maior autonomia da linguagem filmica, em

direcdo a “outros caminhos temadticos e estilisticos” (BAMBA, 2008, p. 222). Por exemplo,
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aquele desejo de um mesmo destino africano, herdado do panafricanismo, foi pouco a pouco
se esgotando no mundo pos-colonial (SOW, 2004). Desse modo, pode-se dizer que a
singularidade e antipolaridade dos filmes posteriores aos anos 60 e 70 representam, portanto,
uma mudanga na “estrutura de sentimento” e “idealismo politico” de toda uma geragao.

Com isso, pode-se concluir que a abordagem socioldgica de Williams privilegia a
analise das “relagdes sociais” contidas na obra de arte, e ndo fora dela. E através da analise do
objeto artistico que poderemos ter “acesso” a uma “coloragdo vivida” da cultura de um
determinado momento histérico. E cultura aqui ndo se limita as “crengas formais” e
“conscientes”, como uma filosofia ou uma religido, uma teoria politica ou econdomica, mas se
estende, mais precisamente, ao drama, a ficgdo, a poesia, & pintura e as “estruturas de
sentimentos” veiculados em cada uma dessas “praticas”. Desse modo, Williams rompe com a
ideia de que toda a produgao cultural ¢ “dirigida pela ideologia”, ao privilegiar os processos
reais € complexos através dos quais a “ideologia” (sistema de valores) e a cultura (todo um
“modo de vida”) sdo elas proprias produzidas. Sendo assim, de acordo com Williams, a

sociologia deve buscar analisar

as praticas sociais e as relagdes sociais que produzem ndo apenas “uma cultura” ou
“uma ideologia”, mas, mais significativamente, esses estados e obras dinamicas e
reais dentro das quais ndo s6 ha persisténcias e determinagdes persistentes, mas
também tensoes, conflitos, resolucdes ¢ irresolugdes, inovagdes e mudangas reais
(WILLIAMS, 1994, 27-28, tradugdo nossa)*.

2.3.4 Novas tendéncias

Se viemos até aqui discutindo a forma como a “andlise socioldgica” das praticas
artisticas pode ser util no entendimento da “realidade social”, ha alguns autores, no entanto,
que vao questionar a propria “légica causal” que toma a sociedade como base produtiva
fundamental das caracteristicas epifenoménicas, incluindo a cultura. Desse modo, hd uma
tentativa de analisar as maneiras pelas quais a arte, ela propria, estrutura de modo
fundamental a constituicdo da sociedade e as relacdes entre as sociedades. Isso implica
repensar as relacdes entre o estudo da arte e o estudo da sociologia, como apontado por John

Clammer em “Vision and Society” (2014). Enquanto o que chamamos de ‘“sociologias da

39 “las practicas sociales y las relaciones sociales que producen no sélo ‘una cultura’ o ‘una ideologia’ sino, mas
significativamente, aquellos estados y obras dindmicas y reales dentro de las cuales no so6lo existen
continuidades y determinaciones persistentes, sino también tensiones, conflictos, resoluciones ¢ irresoluciones,
innovaciones y cambios reales”. — Original.
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arte” (embora em uma posi¢do marginal dentro da propria sociologia) cresce, poucas
tentativas foram feitas para investigar a possibilidade, ndo de uma nova sociologia da arte,

mas uma sociologia a partir [from] da arte:

Em outras palavras, dada a onipresenga, persisténcia e aparente universalidade da
producgdo artistica, esse fato nos diz algo sobre a natureza da sociedade, ou a
natureza da sociedade (na medida em que realmente a entendemos) nos diz algo
sobre a natureza da arte? (CLAMMER, 2014, p.3, tradugdo nossa)®.

Ao levantar essa questdo, Clammer busca colocar as artes de volta a uma posigdo
central no que diz respeito a “causalidade social”, e isso tem um profundo impacto tedrico-
metodoldgico. Pois, essa proposta nao apenas sugere uma nova maneira de olhar a sociedade,
mas, sobretudo, coloca a “imaginacdo” de volta ao centro da producdo daquilo que
entendemos por “realidade social”. Com isso, alguns tedricos contemporaneos vao partir da
hipotese de que as praticas culturais representam uma “variavel independente” — um
complexo de emocdes, desejos, formas de imaginagdo, erotismo, respostas a natureza e a
outros seres humanos que sdo incorporadas em “formas materiais” e “performativas”
(ROTHENBERG, 2011). Com efeito, essa perspectiva analitica da arte nos leva a assumir que
a sociedade, em si mesma, pode ser considerada o “recipiente”, ou uma ‘“modelagem
estruturada”, dessas “forcas primarias”, isto €, das praticas culturais e artisticas. Em outras
palavras, quer-se com isso dizer que a “arte” ¢ quem moldaria a sociedade, € ndo o contrario.
Ou seja, no desenvolvimento das sociedades humanas, as artes cumpririam um papel gerativo,
e ndo apenas derivativo (DUTTON, 2010).

Desse forma, se a sociologia tem se desenvolvido ao longo dos anos explorando a
natureza das “estruturas sociais” e das formas de “organizagdo social”, de acordo com
Clammer (2014, p.4, traducdo nossa)’!, ela tem sido “notavelmente pouco criativa ao fazer
perguntas mais profundas sobre a origem dessas estruturas e institui¢cdes, de quais recursos
imaginativos elas surgem e de quais formas de criatividade humana foram geradas”. Assim,

invertendo a relagdo tradicional de causalidade, o autor assume a hipotese de que sao as

80 “In other words, given the ubiquity, persistence and apparent universality of artistic production, does that fact
tell us something about the nature of society, rather than the nature of society (in so far as we actually understand
it) telling us something about the nature of art?”” — Original.

61 “remarkably uncreative in asking deeper questions about where those structures and institutions come from,

from what imaginative resources they arise and from what forms of human creativity they have been
engendered”. — Original.
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“artes” que geram muito do material imaginativo e conceitual a partir do qual as sociedades
sdo constituidas. Com isso, estd-se desafiando aquela visdo de que a arte seria, em grande
medida, um “luxo”, um “complemento” da vida, um momento de “entretenimento” e “pausa”
das coisas “sérias” e que realmente importam para a sobrevivéncia humana.

Autores como Clammer (2014), de La Fuente (2007), DeNora (2003), Gablik (2002) e
Dutton (2010), compreendem que as artes ndo sdo apenas uma atividade de lazer periférica,
mas sao, de fato, mecanismos geradores de muitas outras formas de comportamento social e
cultural, estando presente em ambitos tdo diversos quanto a moda, o ritual, a religido, o
esporte, o protesto social, nas “imagens” da sociedade ideal, nos meios de criar ¢ manter a
coesdo social, e em diversas outras formas de “convivio social” e “interpessoal”. Por isso que
a estética nao apenas permearia a sociedade, mas, em muitos casos, a geraria. E 1sso acontece
por conta de seu potencial de “livrar-nos” de nossas percepcdes rotineiras, de nossas
categorias e habitos mentais. Tal processo, segundo Suzi Gablik (2002), representaria uma
espécie de “reencantamento” de uma sociedade “burocratizada” e “mecanizada”, onde a arte,
todavia, surge como uma fonte de magia, mito e “visdes alternativas” do mundo.

A socidloga da musica Tia DeNora (2003) também vai de encontro a visdo tradicional
que objetifica a arte em um produto inanimado a ser explicado. Para ela, a arte (¢ a musica em
particular) seria uma for¢a “ativa” e “animadora” da sociedade. Isso significa que as artes
teriam qualidades estruturantes em um grande niimero de contextos da vida cotidiana. Assim,

“musica” e “sociedade” seriam, para esta autora, entidades coproduzidas:

A no¢ao de coprodugdo de [Bruno] Latour oferece licdes tanto para a nova
musicologia quanto para a sociologia da musica. Para a primeira, a li¢ao é que, por
si sO, a analise das propriedades discursivas dos textos ndo ¢ suficiente. Deixa na
sombra o funcionamento real da “sociedade”... Para a sociologia da musica, a licdo
¢ que a musica ndo ¢ simplesmente “moldada” por “forcas sociais” — tal visdo nao ¢
apenas sociologista, ela também perde as propriedades ativas da musica e diminui o
potencial da sociologia da musica, ignorando a questdao dos poderes discursivos e
materiais da musica (DENORA, 2003, p. 39, tradugio nossa)®.

62 “Latour’s notion of co-production offers lessons for both the new musicology and for music sociology. For the
former, the lesson is that, on its own, the analysis of the discursive properties of texts is not enough. It leaves in
shadow the actual workings of “society” ... For music sociology, the lesson is that music is not simply “shaped”
by “social forces”— such a view is not only sociologistic, it also misses music’s active properties and thus
diminishes the potential of music sociology by ignoring the question of music’s discursive and material powers”.
— Original.
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Dessa forma, a arte torna-se uma fonte heuristica importante na compreensdo da
sociedade, por sua capacidade de gerar percepgdes, imagens, paisagens e objetos. Sendo,
portanto, “um dos principais meios pelos quais as culturas se comunicam entre si € por meio
dos quais ideias, crengas, possibilidades e ideais viajam” (CLAMMER, 2014, p.8-9)%. Nio ¢
algo que flutua “acima” da sociedade, mas o proprio meio pelo qual a sociedade percebe,
representa e se constitui. E uma vez que ¢ compreendida dessa forma, ela potencialmente nos
fornece um novo modo de praticar a propria sociologia. Pois, ao assumir a capacidade
geradora da arte, por exemplo, incorre-se aqui, em certa medida, na negagdo do
construcionismo, ou seja, na ideia de que tudo € socialmente construido. Obviamente, esses
autores ndo negam a importancia do social na constitui¢do dos objetos artisticos, mas, mais
especialmente, buscam defender a autonomia simbodlica das formas de arte. Em outras
palavras, uma visdo da arte que tenta superar a distingao binaria entre: objeto — contexto.

No limite, isso implica afirmar que os objetos artisticos ndo sdo simplesmente
produzidos por agentes sociais, sdo eles proprios também agentes em nosso mundo (DE LA
FUENTE, 2010). Um dominio adequado para uma sociologia da arte deveria entdo envolver o
estudo das relagdes sociais a partir dos objetos que medeiam a agéncia social de uma maneira
“artistica”. Contudo, quando se afirma que a arte tem um “carater ativo”, ndo significa aqui
que ela seja uma “causa ndo-causada” (CLAMMER, 2014), mas uma relacdo dialética
complexa com outros fatores sociais e histéricos — juntos, co-produzindo prazer estético e
formando sensibilidades especificas, imaginarios, identidades, subjetividades, tanto no plano
individual quanto no plano coletivo. Por conseguinte, isso nos impulsiona para além do velho
paradigma “arte e sociedade”, ou mesmo “arte em sociedade”, para algo mais proximo de

“arte como sociedade” (HEINICH, 2002).

2.4 EM DIRECAO A UMA “SOCIOLOGIA DO FILME”?

“Quando a imagem ¢ nova, o mundo ¢ novo” (Bachelard, 2003, p.63).

Como vimos acima, embora a no¢ao do “artista” como “génio solitario” tenha sido

felizmente desmentida pelos cientistas sociais, o artista e, em especial, a arte per se, “nao €

63 “a major way in which cultures communicate with each other and through which ideas, beliefs, possibilities

and ideals travel”. — Original.
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meramente o produto final de uma série de determinagdes causais” (TANNER, 2010, p.242,
traducdo nossa)®, e por essa razdo, ela segue possuindo grande poder de criar, moldar,
refor¢ar ou enfraquecer as “estruturas emocionais” da sociedade. Sendo assim, muito do que
chamamos de “imaginagao social”, na pratica, surge da invencao de utopias, de futurismos, de
ficcdes e diversas outras “atividades criativas” que, ainda de acordo com Clammer (2014),
ndo sdo levadas muito a sério pelo que ele chama de “sociologia mainstream”. O real motivo
desse “desprezo” com o0s objetos artisticos parece estar ligado ao fato de o “poético” ser um
modo de expressao, uma forma de verdade e conhecimento, que bate de frente com a
racionalidade técnico-cientifica, como pensava Heidegger (2002). Segundo o filésofo alemao,
em um mundo cada vez mais “pobre-em-pensamento”, o “poético” (enquanto pensamento que
medita) apresenta-se como o principal meio de se preparar o surgimento de um novo “modo
de ser” e um futuro além da civilizagao autodestrutiva do consumo e da tecnologia (enquanto
pensamento que calcula).

Claramente, ambos os “tipos de pensamento” sdo importantes para a existéncia
humana. Porém, cada um deles representa um modo particular de “interpretar” o mundo. De
acordo com Adorno (2003, p.37-38), por exemplo, “na aparéncia estética, a obra de arte toma
posicdo perante a realidade, que a nega, ao tornar-se uma realidade sui generis. A arte realiza
o protesto contra a realidade mediante a sua objetivacdo”. Com isso, o socidlogo alemao
admite que a “arte” ndo se confunde com a realidade (do mundo), e € por isso que ela ¢
considerada “irreal” e “ilusoria”, em comparagdo com essa (nossa) “realidade”. No entanto, a
arte assume uma realidade particular, ou a sua propria realidade — materializada em obra, em
“linguagem estética”. Como também acreditava Herbert Marcuse (1981, p.20), para quem “a
logica interna da obra de arte termina na emergéncia de outra razao, outra sensibilidade, que
desafiam a racionalidade e a sensibilidade incorporadas nas instituicdes sociais dominantes”.
Talvez isso explique, em parte pela dificuldade de abordagem empirica do assunto, uma
“atitude antiestética” (EBBACH, 2001) por parte da sociologia em relacdo aos estudos da
“arte” e, em particular, aos estudos da “arte cinematografica”.

Embora uma das formas de arte mais importantes e, a0 mesmo tempo, mais
amplamente consumidas do mundo, o cinema, como nos chama atencao Heinze, Moebius e

Reicher (2012, p.7, traducdo nossa): “tanto tedrica, como metddica e empiricamente |...]

64 «__. is not merely the end product of a series of causal determinations”. — Original.
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dificilmente [pode-se dizer que] tem qualquer tradicio como um objeto socioldgico™®. De
fato, a institucionalizagdo de uma “sociologia cinematografica” como uma sociologia especial
dentro da sociologia geral, ou mesmo da sociologia da cultura e da arte, nunca aconteceu. O
que ¢, no minimo, intrigante — haja vista o lugar cada vez mais central que as imagens ocupam
na vida social e cultural enquanto for¢a socializadora e de grande impacto na mobilizag¢do dos
“imagindrios sociais”. Entretanto, existe uma hipdtese interessante sobre esse caso. Uma das
razdes que impediram a sociologia de dedicar-se sistematicamente ao cinema, além da
“atitude antiestética” mencionada por EBbach (2001), foi, de acordo com Markus Schroer
(2012), o fato de ela ndo ver o cinema como uma “fonte util” de pesquisa, mas sim como um
“concorrente”, visto que ambos se debrugam sobre 0 mesmo assunto: a sociedade.

Levando adiante esse argumento, Schroer (2012) afirmara que, nos poucos trabalhos
sociologicos sobre o cinema, nunca foi dada muita ateng¢ao as semelhancgas estruturais entre o

desenvolvimento da sociologia e do cinema:

Dentro da histéria da sociologia como ciéncia, uma divisdo do trabalho pode ser
reconhecida, assim como o desenvolvimento do filme. Com o tempo, a sociologia se
diferencia em toda uma série de chamadas sociologias especiais, o filme em
diferentes géneros. Enquanto na sociologia, por exemplo, lidamos com sociologia
industrial, sociologia da familia, sociologia da ciéncia, sociologia do género e
sociologia do esporte, o filme distingue géneros como o Western, o filme de terror, o
filme de ficcdo cientifica e o filme criminal. Desde uma perspectiva sociologica,
mas também dos géneros, ¢ possivel perguntar sobre a tematizacdo da familia, da
politica, do esporte, da arquitetura ¢ da vida no filme: a sociologia esportiva
encontrando sua contrapartida direta no cinema esportivo, enquanto a ciéncia na
ficgdo cientifica e no filme de terror tematizado (SCHROER, 2012, p.17, traducao
nossa)®®.

Contudo, em seus esforcos comuns para explorar a sociedade, ‘“sociologia” e

“cinema” ndo podem ser equiparados. Isso porque, apesar de suas semelhangas, eles diferem

65 “Sowohl theoretisch als auch methodish und emprisch hat... als soziologischer Gegenstand kaum eine
Tradition” — Original.

6 “Dabei ldsst sich innerhalb der Geschichte der Soziologie als Wissenschaft ebenso eine arbeitsteilige
Vorgehensweise erkennen wie bei der Entwicklung des Films. Die Soziologie differenziert sich im Laufe der
Zeit in eine ganze Reihe so genannter spezieller Soziologien aus, der Film in verschiedene Genres. Wéhrend wir
es in der Soziologie etwa mit der Arbeits- und Industriesoziologie, der Familiensoziologie, der
Wissenschaftlersoziologie, der Geschlechtersoziologie und der Sportsoziologie zu tun haben, werden im Film
Genres wie der Western, der Horrorfilm, der Science-Fiction-Film und der Kriminalfilm unterschieden.
Entsprechend dieser Einteilung, aber auch Genre iibergreifend, lasst sich aus soziologischer Perspektive nach der
Thematisierung der Familie, der Politik, des Sports, der Architektur und des Wohnens im Film fragen: die
Sportsoziologie findet ihr direktes Pendant im Sportfilm, wahrend man die Wissenschaft vor allem im Science-
fiction und im Horror film thematisiert sieht. ”. — Original.
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fundamentalmente no seguinte ponto: “os filmes tematizam, visualizam e condensam temas e
problemas sociais, mas ndo fornecem uma teoria abrangente sobre o funcionamento e a
estrutura da sociedade e ndo o querem de forma alguma” (SCHROER, 2012, p.21, tradugao
nossa)®’. Apesar disso, ainda de acordo com Schroer (2012), os filmes sdo capazes de
identificar certas “tendéncias sociais” e fornecer uma “imagem valida” das relacdes e
costumes sociais contemporaneos. Desse modo, pode-se dizer que ndo apenas a “analise dos
filmes” representa uma “andlise da sociedade”, mas ja os proprios filmes operam uma
“analise social”. Isso sugere, por consequéncia, que o cinema também ¢ capaz de “criar
pensamentos” e “imaginarios”. Numa espécie de “experimentacdo filoséfica”, como também

aponta Alain Badiou (2010, p.339, tradugao nossa):

O cinema fala da coragem, fala da justica, fala da paixdo, fala da trai¢do. Os grandes
géneros do cinema, os géneros mais codificados, como o melodrama, o Western, sao
precisamente géneros éticos, isto ¢, géneros que se enderegam a humanidade para
propor-lhe uma mitologia moral®®.

Isso significa que, embora por meios diferentes, tanto a sociologia quanto o cinema
compartilham o mesmo objetivo comum de apreender e iluminar a sociedade. Nesses termos,
0 cinema, assim como a sociologia, estd constantemente expandindo a “zona do visivel”,
tornando o invisivel entdo visivel, tornando imaginavel o inimagindvel. Enquanto o filme
assume esta tarefa com a ajuda da “camera”, a sociologia cria toda uma gama de “teorias” e
“métodos empiricos” — entrevistas, observacdes participantes, etc. — para abordar a realidade
social e, com isso, transcender os limites do que era considerado razoavel até entdo. Por isso,
ndo a toa, muito daquilo que sabemos sobre a sociedade na qual vivemos, sabemos através
dos filmes e a “segunda vida” que eles nos oferecem na tela.

Aqui, talvez podemos mencionar outra razdo que explica o porqué do confronto
apenas ocasional da sociologia com o cinema: o seu relativo preconceito com a chamada
“cultura de massas” — ao menos num primeiro momento. Com o surgimento da fotografia e,
logo em seguida, do cinema, passamos a vivenciar novas circunstancias artisticas, com um

aumento significativo da quantidade de obras produzidas (e reproduzidas) e, em grande

67 “Filme thematisieren, visualisieren und verdichten gesellschafliche Themen und Probleme, liefern aber keine
umfassende Theorie iiber das Funktionieren und den Aufbau von Gesellschaft und wollen dies auch gar nicht”. —
Original.

8 “Le cinéma parle de courage, parle de justice, parle de la passion, parle de la trahison. Les grands genres du
cinéma, les genre les plus codés, comme le mélodrame, le western, sont précisément des genres éthiques, c’est-a-
dire des genres qui s’adressent & I’humanité pour lui proposer une mythologie morale”. — Original.
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medida, também o decréscimo de “qualidade” dessas realizacdes. Entretanto, nas palavras de
Walter Benjamin (1992, p.79), “o que murcha na era da reprodutibilidade da obra de arte ¢ a
sua aura”. Isso significa que com o processo de massificacdo da arte e, consequentemente, de
seu publico, perdeu-se muito de seu carater “ritual” e de seu “valor de autenticidade”. Sendo o
cinema, entdo, parte de uma “industria cultural”, produzido e qualificado por sua capacidade
de gerar um publico de massa — e ndo um publico “seleto” e “sensivel” —, estaria ele, para
muitos, eternamente condenado a promover um entretenimento facil, simplorio e enganoso —

o0 que, obviamente, nao ¢ verdade (FRIEDMANN, G. & MORIN, E., 2010).

2.4.1 O impacto nos “padrdes morais”

Esnobismo e pessimismo a parte, alguns socidlogos se dedicariam seriamente ao
estudo do cinema como “pratica social” de enorme valor socioldgico e estético em nossa
sociedade, a fim de entender como essa “fabrica de ilusdes”, ou “meio de enculturacdo”,
como sugerem Manfred Mai e Rainer Winter (2006), informa-nos sobre quem somos e quem
queremos ser. Como nos sentimos, € com o que temos sonhado, ou devemos sonhar. Uma das
primeiras aproximagdes a um “estudo sociologico do cinema” aconteceu com a importante
obra “Sociology of film” (1946), do socidlogo alemdo Jacob Peter Mayer®. Nesse livro,
Mayer tentou lancar as bases do que ele concebia como os “pressupostos socioldgicos” de
uma analise do filme como “fendmeno social”. Porém, o interesse deste autor pelo cinema
surgiu especificamente apos outro estudo intitulado “Max Weber e a Politica Alema” (1944),
a partir do qual ele passaria a suspeitar da capacidade dos filmes em moldar as “opinides
politicas”. Seu anseio era, especialmente, por compreender os impactos “emocionais” €

“morais” dos filmes em sua audiéncia. Desse modo, a “sociologia do filme””°

proposta por
Mayer vai na dire¢do de uma sociologia do filme como “estudo da recep¢ao”. Ele, dessa

forma, buscava responder: 1) quais “valores éticos” os filmes ensinam e como esses padrdes

% Também deve ser digno de mengdo uma das primeiras teses académicas a serem escritas sobre o cinema,
desde um ponto de vista socioldgico: “Zur Soziologie des Kino: Die Kino-Unternehmung und die Sozialen
Schichten Ihrer Besucher” (1914), de Emilie Altenloh. Basicamente, o estudo de Altenloh se concentrava sobre
os habitos dos cinéfilos em Mannheim, na Alemanha, e anteciparia os interesses e preocupagdes de muitos
autores posteriores.

70 Embora os dois termos sejam utilizados indiscriminadamente por vdrios autores, devemos estar atentos ao fato
de que “cinema” e “filme” carregam sentidos diferentes. Enquanto o primeiro remete a uma cadeia produtiva que
constitui a “industria cinematografica” (produgédo — distribui¢do — exibigdo), o segundo se limita ao produto final
e acabado, ou seja, aquilo que nos ¢ dado a apreciagdo.
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de valores se relacionam com as “normas reais” segundo as quais as pessoas vivem e 2) qual a
relacdo de ambas, “normas dos filmes” e “normas reais”, na construcao de padroes de “valor
absoluto”.

Mayer chega a conclusao de que ¢ impossivel fornecer entretenimento divorciado das
“normas morais”. Mesmo se se pretende dar “puro entretenimento”, o poder da visualizagdo

cria “valores”. E por isso que “filmes” e “padrdes morais” seriam indissocidveis:

o exemplo da Alemanha pré-nazista levou-me a acreditar que mesmo os chamados
filmes nao-politicos podem se tornar um instrumento para formar opinides politicas.
Consequentemente, estou menos interessado nos intrincados mecanismos
psicolégicos que parecem estar subjacentes as reacdes do filme do que naquelas
caracteristicas estruturais que podem nos ajudar a explicar as implicagdes
socioldgicas dos filmes (MAYER, 1946, p. 267, tradugdo nossa)’'.

A “experiéncia do cinema” revelar-se-ia, entdo, uma “experiéncia ritualistica”, na qual
0 “mito” (do mundo ficcional) ndo seria meramente uma historia “contada na tela”, mas
também uma “realidade vivida”. Isso explicaria o anseio contemporaneo pelos filmes: “visto
que as estruturas tradicionais da vida estdo desenraizadas e prestes a desaparecer por
completo, o frequentador de cinema moderno busca uma participacao mistica nos eventos da
tela” (MAYER, 1946, p.19, tradu¢io nossa)’>. E por meio dos filmes que o publico
encontraria a “totalidade” de uma “vida aparente”, em que instituicdes tradicionais parecem
ndo poder mais oferecer. No entanto, e aqui parece ser o ponto chave da contribui¢ao de
Mayer, embora o filme seja apresentado indiscriminadamente a todos os membros do publico,
o mecanismo de visualizagdo (Vorstellung) e percepcao (Wahrnehmung) ¢é operado
individualmente. O que ¢ “percebido” ¢ tUnico para cada individuo, embora o que ¢
“visualizado” (por meio da “imagina¢do”) também seja tinico. Como explicar entdo os seus
diferentes impactos causados nos individuos? De acordo com Mayer, a “memoria” cumpriria
um papel fundamental nesse processo. Com efeito, apenas um “estudo da memoria” e das
“coisas lembradas” em um filme poderia dar indicagdes interessantes dos “efeitos dos filmes”

e do “papel” que o filme desempenha na vida do publico.

" “The example of pre-Nazi Germany made me inclined to believe that even so-called non-political films can
become an instrument for shaping political opinions. Consequently, I am less interested in the intricate
psychological mechanisms which seem to underlie film reactions than in those structural features which may
help us to explain the sociological implications of films”. — Original.

72 “Just because traditional structures of life are uprooted and are on the verge of disappearing altogether, the
modern cinema-goer is seeking a participation mystique in the events on the screen”. — Original.



92

Embora temos aqui o apelo da “fantasia do passado”, no entanto, ¢ uma fantasia que
apresenta um “sentimento real” e profundo. Por isso a relacdo entre “real” e “fantasia” no
cinema, nao pode ser analisada de maneira simplista. Pois, de acordo com Mayer, na medida
em que todos nos temos “ideais”, vivemos em grande parte em um “mundo de fantasia”, onde
o “ideal” ¢ um objetivo para o qual nos empenhamos na vida cotidiana. Desse modo, os
“ideais” e as “fantasias” — muitas vezes apresentados nos filmes — estdo intimamente
relacionados a vida, e por isso mesmo sdo um estimulo necessario a a¢ao, proporcionando um
horizonte mais amplo de experiéncia, concepgdes de vida e comportamento. Um exemplo
disso seriam as reacgdes instintivas a certos filmes: como ter pesadelo e medo de dormir
sozinho. Ou, nos dias atuais, os muitos casos de atores agredidos na rua por serem
confundidos com os personagens que interpretam (MENEZES, 2017). O que isso parece nos
mostrar ¢ que, apesar do seu carater “ficticio” no contetudo, a ficcdo pode ser, muitas vezes,
vivenciada como “real” na forma.

Desse modo, além de ter uma influéncia significativa sobre as “emocdes” e o
“comportamento” pessoal e coletivo, o cinema também pode ser um fator determinante na
criacdo da “perspectiva geral” do individuo sobre a vida — seus planos para o futuro, suas
ideias sobre que tipo de vida ¢ melhor, e sua concepcdo das maneiras pelas quais pessoas de
diferentes origens de sua propria conduta se comportam. Em muitos casos, inclusive, os
filmes retratam um tipo de sociedade com a qual o espectador nao estd familiarizado, e sobre

a qual ele frequentemente ndo possui muitas outras fontes de informacao. Assim,

quaisquer visdes que ele possa ter sobre esses modos alienigenas de existéncia,
basear-se-4 no que ele viu no cinema. Pode acontecer, além disso, que ele seja
levado a comparar a vida representada na tela com sua propria vida, em detrimento
desta, e o resultado pode ser insatisfacao, desassossego, aspiracdes, ambigao e assim
por diante (MAYER, 1946, p.169)".

Nesse sentido, a tese do cinema como mero “reflexo da sociedade”, e de sua
“mentalidade”, como acreditava Siegfried Kracauer, parece manter uma relagdo simplista e
mecanica entre a “realidade” e o “filme”. No entanto, a representagao filmica, ao fazer uso da

realidade (em si mesma ja processada e organizada), impde sua visualizacdo sobre um tema

3 “whatever views he may have on these alien modes of existence will be based on what he has seen in the

cinema. It may happen, moreover, that he is led to compare the life depicted on the screen with his own life, to
the disadvantage of the latter, and the result may be dissatisfaction, unrest, aspirations, ambition, and so on”. —
Original.
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de maneira concentrada e precisa, a fim de retornar a realidade, em certo sentido, fornecendo
“padrdes interpretativos” que podem servir para processar € classificar esse mesmo tema.
Assim, nao apenas derivativo de um mundo vivido, os filmes também possuiriam um papel
gerativo, influenciando nossas ideias sobre como foi no passado e como ¢ hoje e, ao fazé-lo,
determinariam de forma decisiva quais imagens de certos eventos devem ser ou nao
armazenadas em nossa “memoria”. A questdo sociologicamente mais relevante aqui, parece-
me, seria entdo aquela que busca saber: quem pode ver o que? O que pode ser mostrado? O
que o espectador ainda nao viu? Quao longe ele pode ir? O que ¢ visto € mostrado, € o que
permanece oculto e contido, eis a maneira como o “poder”’, se podemos pensar assim, flui
através das imagens e seus “sonhos” — achados ou perdidos.

Entretanto, se, por um lado, Mayer reconhece que “o que ¢ realmente importante para
o socidlogo ¢ a descoberta e o isolamento das atitudes implicitas de um filme, os pressupostos
gerais em que se baseia a conduta dos personagens e o tratamento das situagdes da trama”
(MAYER, 1946, p, 170, traducdo nossa)’*, hd muito pouco espago na “sociologia do filme”
proposta por ele para o proprio filme como “arte”. Ele ndo nos oferece nada sobre o estudo da
“conduta dos personagens”, e muito menos a “linguagem filmica” ¢ levada em consideragao
em algum momento no livro — ao falar do processo de apropriacdo do filme pelo publico.
Sendo assim, Mayer ndo apresenta uma “base interpretativa do filme”, como obra de arte
pronta e acabada, limitando-se apenas ao estudo do impacto de determinados filmes em suas
audiéncias — e seus “padrOes morais”. Dentro do jargdo que expus em se¢do acima,
poderiamos dizer que Mayer assume entdo uma “abordagem externalista” em sua “sociologia

do filme”, na qual a obra, em sua configuragao estética, é, em certa medida, deixada de lado.

2.4.2 O cinema como “instituicio social”

Outra importante aproximagao sociologica ao estudo do cinema se deu em 1970 com a
publicacao do livro “Towards a Sociology of the Cinema” do socidlogo inglés lan Charles
Jarvie. Nesse estudo, o autor propds um ensaio sobre a estrutura e funcionamento do cinema
como grande “industria de entretenimento”. Desse modo, ele buscava responder questdes, tais

como: 1) quem faz filmes, como e por que?; 2) Quem assiste aos filmes e por que? E 3) como

74 “What is really important to the sociologist is the discovery and isolation of the implicit attitudes of a motion
picture, the general assumptions on which are based the conduct of the characters and the treatment of the
situations of the plot”. — Original.
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aprendemos e avaliamos um filme? Nesse sentido, sua proposta ancorava-se em trés bases
principais: a indistria, a audiéncia e os valores no contetido da experiéncia filmica. Ao buscar
pensar o cinema como ‘“uma instituicao social entre muitas outras” (JARVIE, 2013, p. xiv), a
preocupacao relacionada ao critério exclusivamente estético, tornava-se, agora, secundaria.
Como consequéncia, isso autorizaria a sociologia a envolver em seus estudos ndo apenas o

considerado “filme bom”, mas, sobretudo, aqueles filmes considerados “lixo”, pois,

O cinema ¢ — sociologicamente, pelo menos — uma arte de massa; e seria tolo fingir
que o gosto da massa ¢ muito alto, ou que o produto médio alcanga o gosto da massa
acima de qualquer alto padrdo de exceléncia. Assim, minha defesa em discutir o lixo
¢ completa: principalmente, estou fazendo sociologia. No entanto, quero defender
meu estudo esteticamente também: embora eu confesse preconceitos intelectuais,
sou critico com a visdo de que o bom filme médio de entretenimento (“lixo”, no
sentido mais amplo) ndo tem interesse estético; ¢ um dos entretenimentos mais
prazerosos que conheco e, apesar de chamar assim, as vezes até satisfaz critérios
intelectuais: pode ser informativo, bem feito, sofisticado. Portanto, é esnobe ignorar
o cinema de massa como um fendmeno socioldgico ou estético (JARVIE, 2013,
p.xv, traducdo nossa)”>.

Com efeito, a proposta de Jarvie contribuiu para apontar as falhas de alguns autores
mais preocupados com a “elevacao” do que com a “compreensdo” do fendmeno filmico
enquanto “fendmeno social”. Assim, ao considerar, na apreensao do cinema, suas “virtudes”
envolventes, mas também suas “falhas” admitidas, ele acreditava assumir a postura de um
verdadeiro “observador participante”. Qualquer que fosse o uso da linguagem critica, uma
imagem filmica, desde um ponto de vista do analista, ndo deveria ser julgada por “motivos
morais”. Desse modo, Jarvie buscava restituir o seu estatuto de “arte social”, buscando
analisar como o ‘“carater social” pode afetar a arte cinematografica e como seus “efeitos
artisticos” podem afetar a sociedade. Em suas palavras, “os filmes estdo 14 como filmes —
alguns comprometidos, outros nao, alguns artisticos, outros ndo; e de varias maneiras

(JARVIE, 2013, p. 10, traducdo nossa)’®.

5 “The cinema is — sociologically, at least — a mass art; and it would be silly to pretend that mass taste is very
high, or that the average product reaches above mass taste to any high standard of excellence. Thus, my defence
in discussing trash is complete: chiefly, I am doing sociology. Yet I wish to defend my study aesthetically too:
although I confess to highbrow biases, I am critical of the view that the average good entertainment movie
(‘trash’, in the broadest sense) is of no aesthetic interest; it is one of the most pleasurable entertainments I know
and, loath though I am to say this, occasionally it even satisfies highbrow criteria: it can be informative, well
done, sophisticated. It is snobbish, then, to ignore mass cinema either as a sociological or as an aesthetic
phenomenon”. — Original.

76 “Films are there as films-some committed, some not, some artistic, some not; and in a variety of manners”. —
Original.
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Novamente, o que ¢ atacado aqui ¢ aquela postura indiferente por parte de muitos
intelectuais em relagdo as coisas “frivolas”, “populares” e “divertidas”. Porém, como este
autor acredita, “o cinema médio tem uma capacidade tdo grande de ‘seriedade’ quanto
qualquer outro: mas quando se preocupa com seu aspecto artistico, ndo de propaganda, ¢
inadmissivel que um critico mobilize o segundo para apoiar o primeiro”’’. O cinema ¢ uma
arte, ¢ a funcdo da arte ¢ enriquecer nossa experiéncia através do entretenimento. Sendo
assim, ele necessita de, gostem ou nao, “entreter”’, de diversas maneiras — embora nem todo
entretenimento possa ser considerado arte. Entretanto, a suposi¢cao de que o cinema precisa de
uma “justificativa intelectual” insultaria o meio e refletiria uma falta basica de confiangca em
seu valor e importancia. No fundo, Jarvie quer denunciar também a visdo de que as atitudes,
valores e interesses de seus criadores sao condicionados pelo contexto social em que vivem e
em que trabalham. Isso nos leva a “rotular” certos tipos de filmes, € como todos os rotulos
podem ser entendidos como “declaragdes”, em ultimo caso, podem também ser avaliados em
termos de “verdadeiro” ou “falso”. O maior absurdo a que essa leitura pode nos levar ¢, de
acordo com Jarvie, julgar o mérito dos filmes em “termos morais”, ou desde um julgamento
de se eles carecem, ou ndo, de um maior “senso de realidade”.

Essa discussdo pode ser contemporizada e me parece util para entender as producdes
cinematograficas africanas contemporaneas, em suas “novas formas e estéticas”, como pontua
Manthia Diawara (2010). O surgimento nos ultimos anos de uma linguagem mais popular e
mainstream na cinematografia do continente, sobretudo na esteira das produgdes de baixo
custo de “Nollywood”, como ¢ conhecida a producdo videografica popular na Nigéria, desafia
e pde uma questdo interessante aquela ideia de que o cinema africano deve ser
“comprometido”, “sério” e com forte “conteudo critico” e social. Todavia, o que produgdes
como as de Nollywood denunciam ¢ uma profunda e inevitavel transnacionaliza¢ao do cinema
e, também, a diversidade cultural e social africana. Ainda que consideradas de “menor valor
estético” por varios criticos, tais producdes carregam uma importincia que deve ser
sublinhada, porque, apesar de sua falta de “seriedade” e “engajamento politico”, segundo
Noah Tsika (2015, p.10-11, tradugdo nossa): “os filmes de Nollywood tendem a desvendar

uma paisagem multidimensional e heterogénea da Africa, longe do modelo de Hollywood que

7 “the cinema medium has as great a capacity for ‘seriousness’ as any other: but when concerned with its artistic

not its propaganda aspect it is impermissible for a critic to mobilize the latter to support the former”. — Original.
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retrata uma mescla de mesmice implacavel”’®. Além disso, esses tipos de filmes mais
populares também servem para levantar, de acordo com Nwachukwu Frank Ukadike (2014,
p-xv), “uma série de questdes sobre valores de producdo, tendéncias artisticas e estéticas,
desafios formidaveis para questdoes de espectadores e perspectivas ampliadas para a leitura de

filmes””°.

Figura 4: Banca de filmes populares em Lagos, Nigéria. Fonte: Google.

Com efeito, o intuito da abordagem de Jarvie ¢ o de mapear uma verdadeira
“Instituicao”, que se materializa em “industria cinematografica” e que nutre, por sua vez, as
necessidades de um determinado “publico”. Sua tentativa de descobrir como ocorre essa
“valoracdo social” do cinema se da, portanto, pela “andlise institucional”, que segue
“cronologicamente através da fabricagdo de um filme desde a concepgdo e producio,
passando pelas vendas, distribuicao, visualizagdo e experiéncia, até a avaliagdo” (JARVIE,
2013, p.14, tradugdo nossa)*®. Apenas a partir desse mapeamento, seria possivel, segundo ele,
identificar a posicdo relativa dos filmes em relacdo a outras regularidades sociais numa dada
sociedade. Sendo assim, na concepcdo de Jarvie, o cinema seria tanto uma “ocasido social”
quanto uma “ocasido estética”, e esses dois aspectos estariam interligados.

Entretanto, na medida em que Jarvie buscava pensar sobretudo a “fun¢do” do filme, ao

realizar o entretenimento e permitir a “estabilidade social”, tal posicdo pode ser considerada

8 “Nollywood films tend to unveil a multidimensional, heterogenous landscape of Africa, away from the
Hollywood model that images a blur of unrelenting sameness”. — Original.

7 “raised a number of issues about production values, artistic and aesthetic proclivities, posed formidable
challenges to issues of spectatorship, and expanded perspectives for reading films”. — Original.

80 “progress chronologically through the manufacture of a film from conception and production, to sales, to
distribution, to viewing and experience, to evaluation”. — Original.
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no minimo controversa. Visto que, ao demonstrar a sua preocupacio com as “funcdes” de um
fendomeno (o cinema) para um determinado “publico”, nenhuma explicagdo nos ¢ apresentada
sobre o “fendmeno” — frente as pressdes estruturais historicamente dadas. E, tal como em
Mayer, a analise da “obra filmica” per se, ndo parece ocupar um lugar significativo em sua
abordagem — reforcando mais uma vez uma “tendéncia externalista” na compreensdo do

cinema dentro de uma “proposta socioldgica” de andlise.

2.4.3 Condicoes estruturais do cinema

Com uma perspectiva diferente, o socidlogo alemao Dieter Prokop, em “Soziologie
des Films” (1982), fara uma critica direta aos postulados “funcionalistas” nos estudos do
cinema, sobretudo a 1) sua acepcdo de que a “industria cinematografica” se oferece como um
“meio neutro” na formagao das preferéncias do publico; e 2) a tese de que o publico se coloca
como “unitario”, diante de uma massa dirigida por um “inconsciente coletivo”. Sobre essa
ultima ideia, Prokop buscava desmentir aquilo que, para muitos tedricos, representaria a
esséncia do cinema: um apelo a “alma coletiva” de uma sociedade. Esta ideia estava associada
a “metafora do espelho” propagada especialmente por outro teodrico alemdo, Siegfried
Kracauer (1966), para quem os filmes de uma nagdo refletiriam sua “mentalidade” mais
diretamente do que outras midias artisticas. Primeiro, porque a unidade de produgdo
cinematografica incorporaria uma espécie de “mistura de interesses” e “tendéncias
heterogéneas”, excluindo o manuseio arbitrario de material e suprimindo as peculiaridades
individuais. E, em segundo lugar, porque os filmes seriam dirigidos e interessados para uma

“multidao andnima”, satisfazendo os seus “desejos inconscientes”. Sendo assim,

Mais que credos explicitos, o que os filmes refletem sdo disposi¢des psicologicas,
aquelas camadas profundas da mentalidade coletiva que se estendem mais ou menos
abaixo da dimensao da consciéncia [...] Ao registrar o mundo visivel, trate-se da
realidade atual ou de universos imagindrios, os filmes fornecem pistas para
processos mentais ocultos (KRACAUER, 1966, p.6-7, traducdo nossa)?!.

Com isso, Kracauer fazia um convite bastante tentador: uma vez que os filmes

“refletem a realidade”, deveriamos olhar para esse “espelho!”. Para Prokop, entretanto,

81 “What films reflect are not so much explicit credos as psychological dispositions those deep layers of
collective mentality which extend more or less below the dimension of consciousness [...] In recording the
visible world whether current reality or an imaginary universe films therefore provide clues to hidden mental
processes”. — Original.
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socidlogos que seguem esse tipo de convite desconheceriam as suas implicagdes. Ao
assumirem realmente o “inconsciente coletivo” como um condicionante absoluto das
producdes filmicas, eles reproduziriam, na verdade, nada mais, nada menos que a
“autoimagem” que a industria cinematografica fornece sobre si mesma, segundo seus proprios
discursos e principios. Teria sido esse o caso de muitas leituras que tentaram explicar o
sucesso dos filmes estadunidenses, considerados, em algumas dessas andlises, um produto da
co-elaborag¢do do filme pelo grande publico. Desse modo, o €xito dos filmes era explicado, de
maneira simplista, por, de algum modo, manifestar “o carater” do publico norte-americano.
Era dai, desse inconsciente social, que viria 0 seu sucesso € sua aceitagdo pela sociedade.
Pois, segundo pensavam os partidarios desse tipo de pensamento, “o filme seria um trabalho
coletivo para a totalidade do povo” (PROKOP, 1986, p. 44).

Desse modo, tanto os “funcionalistas” norte-americanos quanto a ‘“escola alema”
kracaueriana, caracterizavam-se por excluir os “fatores estruturais” de suas andlises das
produgdes cinematograficas. E, no que concerne aos representantes desta ultima corrente,
junto a concepgao de que o filme seria um “espelho do inconsciente coletivo”, estava presente
também uma critica da “ideologia das massas”, o que trouxe novas implica¢des critico-
culturais ao debate. Como também ja sinalizado por Jarvie, existe, muitas vezes, uma
tendéncia em querer condenar a cultura de massa como “falsificadora da realidade”. Sendo
assim, para alguns autores dessa corrente, o “desmascaramento” das ideologias por detras dos
filmes passaria a ser uma tarefa do analista — atitude que se aproximava, em alguns aspectos,
das correntes “marxistas ortodoxas” mencionadas em secoes anteriores.

O objetivo — ingénuo, diga-se de passagem — da escola kracaueriana, portanto, era
exaltar filmes que fossem “livres de ideologia”, tal como acreditava ter sido o “neorrealismo
italiano™, sem perceber que este movimento cinematografico também possuia determinados
“pressupostos socio-econdmicos” e “ideoldgicos”. Segundo Prokop, por exemplo, o
neorrealismo italiano, reconhecidamente famoso por sua critica e documentacdo social, tinha
os seguintes pressupostos: 1) era um grupo de cineastas formados durante o periodo do
fascismo, orientados para a critica e dentincia social, em um contexto politico que, apesar dos
pesares, garantia uma relativa liberdade de expressdao para esses artista; 2) a estrutura
polipolista da industria cinematografica, dominada por pequenos produtores, € ndo por uma

industria oligopolista. Era este contexto, por conseguinte, que havia permitido a “emergéncia”
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do chamado “neorrealismo” e seria a mudanca dele, por sua vez, que faria também esta
tendéncia cinematografica acabar.

Nesses termos, o que explicava a emergéncia e declinio do neorrealismo nao era a
“alma coletiva” da sociedade, e sim o desenvolvimento politico, econdmico e social da
propria industria cinematografica italiana. Desse modo, Prokop conduz o eixo analitico de seu
estudo em trés aspectos importantes: a producdo, o consumo ¢ a andlise do produto final (o
filme). No aspecto da “producdo”, o autor analisa o que ele denominou de “condi¢des
estruturais” da producdo cinematografica. Isto ¢, a industria cinematografica propriamente
dita. No aspecto do “consumo”, ele analisa elementos complementares ao processo da
producdo cinematografica, tendo como foco o desenvolvimento histérico da venda da
“mercadoria filme”. No aspecto da “anélise do produto”, ele busca realizar um processo de
“interpretagao filmica”. Assim, seu “esquema analitico” pretendia passar do nivel de andlise
mais geral ao mais particular.

Embora Prokop ofereca-nos uma abordagem realmente interessante, ela pode, porém,
também levar a alguns equivocos metodolégicos. Por exemplo, o problema com esse tipo de
“esquema amplo” de analise ¢ que ele pode nos condicionar a pensar a produgdo
cinematografica como uma espécie de “bloco homogéneo”, o que, definitivamente, ndo ocorre
na realidade concreta. Dessa forma, podemos correr o risco de ndo perceber as contradigdes e
brechas existentes dentro do “capital cinematografico” de uma sociedade e, com isso, deixar
de lado outras determinagdes nesse processo. Além disso, no que diz respeito a “interpretacdo
dos filmes”, aspecto relevante para este trabalho, existem alguns pontos que devemos
considerar, no minimo, problematicos. De fato, em relacdo a Mayer e Jarvie, Prokop avanga
ao propor uma atencdo verdadeiramente especial ao processo de “composi¢do filmica”,
levando a linguagem cinematografica em consideragao dentro de sua “analise sociologica”
dos filmes. Contudo, ele incorre numa espécie de “fetichismo da técnica” que me parece
intrigante. Este autor deduz que, utilizando-se meios estéticos de maneira “progressista”, ou
seja, inovando esteticamente em termos de composicdo, necessariamente o conteudo de um
filme seria também “progressista”. Isto fica claro sobretudo em suas analises dos filmes de

Griffith®?:

82 Griffith ¢é reconhecido como o grande responsavel por descobrir os mais avangados meios de realizagdo de um
filme. A montagem, o close-up, a camara moével, foram descobertas por Griffith. O épico também ¢é uma
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Griffith torna-se mediocre quando ndo usa os meios estéticos da montagem, do
close-up e da iluminagdo, mas melodramas representados por atores de forma
realista, filmados com camara fixa (Isn’t life wonderful), ou seja, quando nao utiliza
nenhum meio estético para destacar situagdes sentimentais e significados (como em
Dream street ou em Way dow east). Por isso, Isn’t life wonderful € um filme fraco,
pois Griffith, além disso, deixou-se impressionar demasiadamente pela solidariedade
da familia como ideologia, ou seja, pelo aspecto “oficial” (PROKOP, 1986, p. 66).

Nesse sentido, Prokop parece ndo levar em consideragdo o racismo que quase todos
enxergam nos filmes de Griffith. Em vez disso, prefere enfocar exclusivamente nas inovagdes
estéticas desse cineasta: “o fato de que Griffith produza ‘belas imagens’, montagens
interessantes, etc., mas seja reaciondrio ‘no conteudo’, s6 pode ser um erro de classificagdo”
(PROKOP, 1986, p. 61). O que Prokop parece ignorar, com essa frase, ¢ o fato de que o mero
uso dos “meios estéticos” mais inovadores por Griffith ndo anula nem impede que ele leve
adiante o seu carater conservador e racista em muitos de seus filmes. Outro exemplo
interessante sobre a relacdo entre forma e conteudo no cinema, pode ser encontrado na
Alemanha de Hitler. A cineasta oficial do partido nazista, Leni Riefenstahl, como todos
sabem, €, por diversos cineastas e criticos de cinema, considerada uma verdadeira
“inovadora” em diversos aspectos que dizem respeito a composicao filmica, embora estivesse
a servigo de um fascismo indefensavel.

Em sintese, a “sociologia do filme” de Dieter Prokop ¢ uma contribui¢cdo importante
para o desenvolvimento de uma andlise das condigdes estruturais do cinema, por tentar dar
conta de maneira realmente ampla das estruturas sdcio-historicas que promovem a ascensao €
declinio de certas “tendéncias filmicas”, sem cair num idealismo ¢ num pensamento
funcionalista. Porém, no que concerne a interpretacdo do “objeto filmico”, Prokop mostra
algumas limitagcdes que devem ser consideradas. Um vez que, embora privilegie em alguns
momentos a “analise filmica”, seus “métodos” de analise sdo pouco desenvolvidos e ainda
bastante incipientes, ndo deixando exatamente claro as suas “bases interpretativas” sobre “o

que” devemos analisar, “por que” e “como”, nos filmes.

invengdo griffithiana. Porém, igualmente, ele ¢ acusado por muitos analistas de ter promovido o racismo na
representacdo que fez dos EUA em seus filmes no inicio do século XX.
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2.4.4 Uma proposta interpretativa

Diferentemente dos autores citados acima, o socidlogo francés Pierre Sorlin vai
propor, em seu livro “Sociologie du Cinéma” (1985), exatamente um “método de
interpretagdo” de filmes que tenta dar conta das possibilidades simbolicas que essa forma de
arte, e entretenimento, propicia-nos — € que também pode nos servir de importante fonte de
entendimento da histéria social. Sendo assim, na metodologia de Sorlin, assume-se que os
filmes ndo sdo jamais o substituto ou reflexo da sociedade que lhe deu origem, mas em si
mesmos a coisa simultaneamente significante e significada — respeitando, com isso, a
autonomia do objeto artistico (o filme) em sua “materialidade propria”. Basicamente, isso
significa que, para Sorlin, um filme nio seria um “registro” da realidade social, nem seria um
“espelho” de uma “alma coletiva” — termo vago empregado por Kracauer e outros autores.
Antes, os filmes operariam uma “retradu¢do imagindria” de uma determinada formagao
social, ou de um periodo historico especifico em que foi produzido.

Sorlin realmente acreditava que os filmes poderiam ser “reveladores” do mundo
social, mas ele ndo queria incorrer, em sua analise, num “determinismo social”. E por isso
que, para este autor, o filme, enquanto “encenagao social”, e ndo mais “reflexo, seria resultado
de 1) uma selecdo (o que se mostra e o que se oculta) e de 2) uma redistribui¢cdo (como se
estrutura a historia). Se o “contexto”, em determinadas interpretacdes do que € “socioldgico”,
viria sempre das analises das “condigdes sociais” de constituicao das obras de arte, dos atores,
da producao, das estruturas, etc. Aqui, ele ¢ entendido como inerente ao “discurso da obra”,

sendo buscado e reconstruido a partir da propria obra, como ele esclarece nesta passagem:

temos que tomar o proprio filme, nos dedicar a descobrir nas combinagdes de
imagens, palavras e sons o maximo de pistas para poder seguir algumas: justamente
aquelas que nos permitem retornar ao momento histérico clarificando o exterior (os
intercadmbios sociais) pelo interior (o microuniverso do filme) (SORLIN, 1985, p.38,
tradugdo nossa)®3.

Nesses termos, Sorlin acreditiva que os filmes ndo estariam aptos a “abrir” uma janela
para o mundo. Ao contrario, eles filtrariam, reinterpretariam e redistribuiriam alguns de seus

aspectos no universo interno de suas hitorias. E isso aconteceria por uma razao simples: se o

8 “hay que tomar al filme en si mismo, dedicarse a descubrir en las combinaciones de imagenes, de palabras y
de sonidos el maximo de pistas para poder seguir algunas: precisamente aquellas que nos permiten regresar al
momento historico aclarando el exterior (los intercambios sociales) por el interior (el microuniverso del filme)”.
— Original.
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que se chama “mundo exterior” fosse realmente determinante, o estudo dos filmes se tornaria
algo extremamente inutil, pois bastaria conhecer bem esse “mundo” para saber o que esta
sendo representado em seus filmes. Entretanto, assim como numa disposi¢ao estrutural, nem
todo mundo ocupa o mesmo lugar, ou estdo vinculados aos mesmos fatores, os filmes
ultrapassariam o seu “mundo exterior”, o seu “contexto social” e a “prdpria realidade” na qual
surge, na medida em que a transcreve, a modifica, a nega, ou a confessa. Desse modo, em vez
de meras “copias”, os filmes representariam, em suma, um conjunto de proposi¢oes sobre
uma dada formacao social. Caberia entdo ao analista identificar como essas proposig¢oes sao
“postas em cena” por meio de codificagdes proprias a linguagem filmica. Portanto, em vez de
falar de algo tdo genérico e que nada explica — como falar em uma “alma coletiva”, em um

“inconsciente” de uma nagao, ou de um “povo” —, a pesquisa deveria

ser limitada ao grupo de produgdo e ao lugar que o grupo ocupa na sociedade.
Encontramos neste ponto a no¢ao de mentalidade [modos de percepgao] [...] ou seja,
a maneira pela qual um grupo, a partir de sua experiéncia concreta, percebe as
instancias sociais que lhe dizem respeito, define seu proprio lugar, organiza e adapta
seu proprio comportamento (SORLIN, 1985, p.231, tradugao nossa).

Entretanto, os obstaculos comecam a surgir quando se pergunta “desde que angulo” se
deve enfocar e analisar um filme. Segundo Sorlin, inevitavelmente o analista tera de lidar com
algumas dificuldades de leitura. Primeiramente, porque existe o peso da afetividade. Embora
as “leituras” dos filmes raramente sejam completamente falsas, tendemos a ser extremamente
sensiveis aquilo que ja conhecemos e, por isso mesmo, somos fixados em “pequenos pontos”
quando se trata de um dominio que nos ¢ familiar. Isso acontece porque, “na maioria dos
casos, a recep¢ao dada a um filme, ao menos em sua primeira visdo, ¢ governada por reacoes
fundamentalmente afetivas” (SORLIN, 1985, p.32, traducdo nossa)®*. Nesse sentido, todas
aquelas intervencdes posteriores em relacdo ao que foi visto, parece querer encontrar, de
algum modo, “justificativas” para a emocao inicialmente sentida.

Uma segunda dificuldade estaria associada as falsas evidéncias das imagens. E sabido
de todos que as imagens, em comparagdo com o texto escrito, parece possuir entre nds uma
espécie de “autoridade” fetichizada. Como se diz por ai, ela “fala por si mesma”, ela

“mostra”, e isso basta. No entanto, essa profunda reveréncia em relagdo ao que ¢ “visivel”, e,

8 “en la mayoria de los casos, la recepcion dada a un filme, al menos en su primera vision, se ve gobernada por

reacciones fundamentalmente afectivas”. — Original.
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mais ainda, ao que “se move”, apenas nos “convence porque se conforma a um conhecimento
prévio, que de alguma maneira chega a se autenticar” (SORLIN, 1985, p.33, traducdo
nossa)®®>. Desse modo, segundo Sorlin, o “valor informativo” muitas vezes atribuido as
imagens depende menos de seu “conteido” do que de uma “atitude particular” frente ao
material iconografico. Quer dizer, a tentagdo de querer ver “a verdade” nas imagens ofuscaria
o fato de que elas ndo sdo “imagens neutras”. Assim, deparamo-nos com duas vias extremas:
1) aquela que busca no filme o que ¢ puramente “documental”; e 2) aquela que os considera
como “conjunto de signos”, em que a inser¢ao de cada elemento impde novos significados.

Esté claro agora que, em vez de ser o filme algo que se confunda com o “real”, o que
estd em jogo na proposta de Sorlin ¢ a compreensdo do “carater construtivo” de suas imagens,
posto que, dessa forma, nos permitira entender os “fundamentos valorativos” que presidem a
constituicdo de suas narrativas, as escolhas e posicionamentos de seus personagens, seu lugar
no espaco filmico e o desenrolar da trama. Nesse movimento, o cinema deixa de parecer um
“conjunto unificado” e abre a possiblidade de pensar a sociedade naquilo que ela revela, mas
apenas de maneira parcial e lagunaria. Assim, deveriamos analisar um filme, primeiro
deixando de lado o que sabemos sobre ele, seus “outros discursos”, para analisa-lo sempre em
suas particularidades. Agindo dessa maneira, seria possivel chegar uma interpretacdo mais
aprofundada e “densa” dos filmes, ndo para “enquadra-los” num “conhecimento prévio”, mas
para se compreender, pelas caracteristicas peculiares e Unicas de cada um, como as
codificagdes (do mundo social) sdo reconstituidas na construgdo de seus sentidos.

No que tange ao aspecto narrativo, Sorlin identifica uma textura elementar que
perpassa, com algumas variantes e desdobramentos, a grande maioria dos filmes.
Primeiramente, seu sistema envolveria “lutas” e “desafios”, inscritas numa temporalidade
orientada entre um “principio” e um “fim”. Na “luta”, haveria um obstaculo a ser vencido, no
“desafio”, uma auséncia a ser suprida. E entre o obstidculo ou a auséncia e sua resolugao,
haveria um lapso, um “principio” e um “fim”. Além disso, o filme narrativo necessariamente
possui “personagens identificaveis”, que podem ser individuos, mas também grupos e
comunidades inteiras. Porém, a especificidade do filme reside na utilizagdo de diferentes
meios de expressao para contar suas historias. Por exemplo, os sons intervém como signos; a

musica indica repeti¢do, acompanhamento de uma situagdo; o siléncio pode contribuir para

8 “persuade porque se conforma a un saber anterior, que en cierta forma viene a autentificar”. — Original.
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sublinhar um momento grave, e também pode ocorrer que o filme construa suas proprias
convengdes estéticas. Sao esses elementos, portanto, que, de maneira orquestrada, canalizam e
orientam a mensagem do filme para o espectador.

E, diferente da “mensagem verbal”, que se apresenta de forma “linear”, a “mensagem
visual” ¢ aberta e “global”, revelada de uma s6 vez: numa imagem, vemos “um jardim florido
que rodeia a casa” ou “a casa em um jardim florido”? Existem multiplas possibilidades de
leitura, e todas sdao validas. Alguns nomeiam esse carater especifico das imagens de
“polissemia”. Entretanto, Sorlin acredita que nao seja um termo excelente, pois ele parece
implicitamente supor que existiria um “grande niimero” de mensagens possiveis de serem
lidas. Contudo, como ele afirma, “ndo ha significado inerente ao filme: sdo as hipoteses de
pesquisa que nos permitem descobrir certos conjuntos significativos” (SORLIN, 1985, p.49,
tradugdo nossa)®®. Ou seja, a “mensagem” de um filme nio “estd 147, pronta para ser
“descoberta”, porque, por si mesma, a imagem “nao fala”.

Nao existiria um a priori filmico. O filme, tal como imaginamos, apenas existe no “ato
de leitura”, no processo de frui¢cao, no confronto com as nossas “hipoteses”. Nao existiria “um
sentido” pré-determinado, mas multiplas linhas de sentido possiveis. E por isso que a leitura
de um unico filme pode ser diferente para cada individuo, em cada contexto especifico. Essa
ideia nos leva a uma conclusdo importante: a de que ndo vemos o mundo (e o filme) “como
ele ¢”, mas como nds “somos”. Nas palavras de Sorlin (1985, p.58), “percebemos seres e
objetos através de nossos habitos, nossas esperancas, nossa mentalidade, ou seja, através das
formas de nosso ambiente estruturar o essencial (o que € essencial para nds), em relacao ao
acessorio”®’. Com isso, pode-se dizer que o que é (e a maneira como ¢) “visivel” para todos
em uma época nao tem nada de aleatério. Aquilo que “se da a ver”, ou que “se oculta”, no
fundo, responderia a uma necessidade, ou rejeigdo, de uma formagdo social. Desse modo,
vemos apenas aquilo que somos “capazes” ou “podemos” (somos “autorizados” a) ver. E o
cinema, por sua vez, funcionaria como um “repertoério” e “produtor” dessas “imagens

autorizadas” ou “proibidas”. Ou seja, mostrando, por um lado, fragmentos do “real” (da vida

“percebida” e “reconstituida” por aqueles que produzem os filmes), que o publico “aceita” e

8 “No existe una significacion inherente al filme: son las hipotesis de la investigacion las que permiten descubrir
ciertos conjuntos significativos”. — Original.

87 “percibimos los seres y los objetos a través de nuestros habitos, nuestras esperanzas, nuestra mentalidad, es
decir, a través de las maneras propias de nuestro medio de estructurar lo esencial (lo que es esencial para
nosotros), en relacion con lo accesorio”. — Original.
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“reconhece”, e, por outro lado, ajudando a ampliar o “dominio do visivel”, ou a impor “novas
imagens” ao panorama iconografico de uma sociedade (SORLIN, 1985, p.60).

Em relagdo ao seu quadro de andlise, o autor vai propor primeiramente um
desmembramento do filme em unidades (planos e sequéncias), de acordo com o que se busca
analisar. Com isso, seria possivel implementar uma visdo menos linear e mais atenta aos
detalhes do filme. A selecdo e decupagem das cenas permitiria quebrar, portanto, a
(13 b b 29 ~ : : ~ .

continuidade” da ficcdo e visualizar as relacdes entre os diversos elementos presentes em
cada plano. Isso ajudaria, por outro lado, a fixar o que a memoria normalmente nao consegue
reter — e que intervém de maneira imprecisa na impressao que se pode ter do filme. No
entanto, uma vez mais, Sorlin pontua que foda sele¢do & “arbitraria” e necessariamente
(13 . 99 4 . . . ~ . . .
‘parcial”’, sempre dependente dos propositos do analista. Por isso que ndo existiria uma
“receita”, ou um modelo “correto”, e nunca, pode dizer, uma andlise poderd ser realmente
“generalizavel”. Entretanto, ainda assim, podemos “estar capacitado para lutar com o filme,
saber como constroi, impde e esconde possibilidades de sentido” (SORLIN, 1985, p.129,
tradugio nossa)®®.

Utilizando-se sobretudo de fotogramas (uma das 24 imagens que constituem cada
segundo do filme), a primeira parte da pesquisa estaria voltada para a “identificacdo” e
“distin¢ao” de diferentes “eixos” presentes no filme. Ou seja, as suas “relagoes manifestas”,
inscritas no universo ficticio (na composi¢do dos planos e na organizagdo do espago social). E
as suas “relagoes implicitas”, que estaria “fora de campo”, no “espaco virtual” que expressa a
3 ~ . . ORI . r e I3 A9y i

prolongacao imaginaria” do que se passa na tela. E aquilo que esta “além do que se v€” teria

uma importancia consideravel para a analise sdciohistorica dos filmes:

Desde o fechamento entre as bordas da tela até a abertura indefinida no exterior,
temos uma gama muito grande de relagdes entre a ficgdo representada e o universo
em que ela poderia estar acontecendo. Talvez seja aqui que seja mais Util notar os
sinais e suas combinagdes (SORLIN, 1985, p.133, tradugdo nossa)®’.

Visto que a maioria dos filmes “pde em cena” o mundo social, devemos perguntar de

que maneira se estabelece essa “representacdo”, a que “regras de funcionamento” obedecem e

88 <estar capacitado para luchar con el filme, saber como construye, impone y escamotea posibilidades de

sentido”. — Original.

8 «del cierre entre los bordes de la pantalla a la apertura indefinida sobre el exterior, tenemos una gama muy
grande de relaciones entre la ficcion representada y el universo en que podria estar ocurriendo. Acaso sea aqui
donde resulte mas util anotar los indicios y sus combinaciones”. — Original.
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que “sistema de relagdes” constituem o seu mundo interior. Isso so seria possivel, segundo
Sorlin, se levassemos em conta o funcionamento de seus ‘“mecanismos produtores de
sentido”. Ou seja, os diferentes dados que constituem o seu “estilo”, delimitando os seus
subconjuntos € a sua estruturacdo. E isso corresponde, geralmente, a um “principio de
repeticdo”. Os planos, as cenas, os enquadramentos, os eventos, nada ¢ construido e filmado
“por acaso”. Sua constru¢do, ao menos em parte, ¢ governada por um ‘“sistema de
correspondéncias”, ao que poderiamos chamar de “logica formal” do cinematico, € que subjaz
a sua realizagdo. Seria isso, segundo Sorlin, o que se poderia nomear “estruturagdo do filme”,
pois ele “apresenta-se como uma sucessdo fortemente ligada em que nada acontece de forma
inesperada, em que os novos elementos sdo enquadrados por elementos j4 implantados na
memoria” (SORLIN, 1985, p.142, tradugio nossa)’®. Portanto, aquele que acredita estar
“vendo as coisas” como se estivesse dando uma ‘“olhada na janela”, ignora completamente
essa “construgdo”, esse “sistema de alterndncia”, essa “logica formal”, evidenciados pelo
filme, e que orienta seu julgamento.

Pode-se dizer, portanto, que na visdo deste autor, ndo poderia haver um “estudo
filmico” que nao fosse uma investigagdo de sua ‘“construcao”. Isto ¢, uma analise da
disposicao dos diversos materiais, visuais € sonoros, que dao forma a trama e a partir do qual
podemos interrogar o cinema como “expressao ideoldgica”. A sua definicdo de ideologia aqui
engloba um conjunto de explicagdes, crencas e valores aceitos e empregados por uma dada
“formacgdo social”. Porém, numa mesma “formacgdo social”, desenvolvem-se ‘“expressoes
ideoldgicas” que podem ser concordantes, paralelas ou contraditorias. Desse modo, Sorlin
acreditava que a ideologia funcionava como uma “forca de orientagdo”, mas que, a0 mesmo
tempo, seria filtrada e reinterpretada pelos diferentes grupos sociais. S3o exatamente essas
“negociagdes” e esses “filtros” que interessam analisar na “estruturagdao” dos filmes, a fim de
identificar as “linhas de for¢a” que atravessam as diferentes “formacdes sociais” em uma
determinada época — na luta por definir o que pode ser “visivel” ou, perceptivamente, “real”
ao nossos olhos.

Sendo assim, aquilo que chamamos “universo social” poderia estar relacionado no
filme a forma como se da a estruturacdo dos papeis ocupados por seus personagens, no

modelo de sociedade “retraduzida” em relagdes entre os personagens, deixando a mostra uma

% “se presenta asi como una sucesion fuertemente ligada en que nada ocurre de improviso, en que los elementos

nuevos estan encuadrados por elementos ya implantados en la memoria”. — Original.
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determinada concep¢do de “organizacdo social” por aqueles que o produziram. Pois, “ao
relacionar individuos e grupos, cada filme constitui, dentro do mundo ficticio da tela,
hierarquias, valores, redes de trocas e influéncias” (SORLIN, 1985, p.202, traducdo nossa)’’.
E isso seria expresso, especialmente, naquilo que o autor chamou de “pontos de fixagao”,
presentes nos filmes. Tais “pontos” seriam pequenas questdes, ou fendmenos, que, sem
estarem diretamente implicados no tema geral do filme, “aparece regularmente em séries de
filmes homogéneos e ¢ caracterizado por alusdes, por repetigdes, por uma insisténcia
particular da imagem ou um efeito de construcdo” (SORLIN, 1985, p.196, tradugio nossa)’>.
Esses “pontos fixos” revelariam, portanto, “zonas visiveis” comuns, ou uma “reserva de
impressdes” partilhada por seus produtores e, em parte, por seus espectadores.

Nessa direcao, devemos buscar analisar, como propde Sorlin, ndo um “real” que nos
salta aos olhos, mas, ao contrario, compreender como, de que forma € por quais valores, esse
“material” retirado do “real” adquire “forma filmica”. A andlise sociolégica do filme,
portanto, ndo deveria buscar ver como um determinado “fendmeno social” aconteceu em certa
época ou lugar, mas, mais diretamente, deveria ir na direcdo de perceber como um
determinado “fendomeno social” & valorado, reorganizado e reconstruido para encontrar seu
lugar como “fendmeno filmico”. Nesses termos, a organizacdo de um filme ndo seria
meramente um “pdr em cena” de uma ldgica narrativa. Antes, ele revelaria, através do
desenvolvimento de uma determinada “visualiza¢@o”, “um julgamento sobre eventos passados
[...] na medida em que, a partir de uma situacdo, reconstroi seus dados fundamentais e
interpreta seu desenvolvimento” (SORLIN, 1985, p.203, tradugiio nossa)’>.

Dessa maneira, uma analise a partir dos filmes, poderia nos fornecer rastros e marcas
de um “imaginario social”, tal como compartilhado por seus produtores, que constroem suas
histérias tomando elementos de seu universo contemporaneo, ao mesmo tempo redistribuindo
e modificando esses elementos, ao transpo-los para outro “meio”, o filme. Em outros termos,
a “constru¢do filmica” fundaria uma imagem cinematografica da sociedade, isto ¢, a

sociedade tal como se mostra no cinema. Por isso, haveria uma “impregnacao” nos filmes de

°1 “Poniendo en relacion individuos y grupos, cada filme constituye, en el interior del mundo ficticio de la
pantalla, jerarquias, valores, redes de intercambios y de influencias”. — Original.

°2 “un problema o un fendémeno que, sin estar directamente implicado en la vision, aparece regularmente en
series filmicas homogéneas y se caracteriza por alusiones, por repeticiones, por una insistencia particular de la
imagen o un efecto de construcciéon”. — Original.

% “un juicio sobre los hechos pasados [...] en la medida en que, partiendo de una situacion, reconstruye sus datos
fundamentales y después interpreta su desarrollo”. — Original.
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certos fragmentos do “mundo exterior”, expressos, como citado acima, na posicdo de seus
personagens, na maneira como se relacionam com o ambiente social, no carater dessas
relagdes, nos mecanismos que regulam suas trocas e seus enfrentamentos, em diferentes
“pontos de fixagao”, etc. Trata-se, assim, de precisar os ‘“sistemas relacionais” de um época
disseminados na tela, por meio dos “julgamentos sociais” que os seus produtores, em um
determinado periodo, estavam capacitados para “ver”, e como distribuem os dados de sua
“percep¢ao’” na forma como constroem os seus filmes.

E por isso que se torna essencial fazer, antes de comecar qualquer analise fimica, o
inventdrio do que ¢ iluminado pelo contexto. E, em seguida, aceitar os filmes como
reencenando esse “universo social”. Obviamente, como vimos, prestando aten¢do ndo apenas
ao que eles “mostram”, ndo apenas a “selecdo” que eles operam na continuidade do “mundo
externo”, mas sobretudo na maneira como ¢ “organizada” e “construida” a sua encenagao. As
relacdes e contradi¢des sociais que orientam a evolucdo de uma sociedade seriam, portanto,
“postas em ordem” por meio de “franscrigoes”, e ndo por “copias”. Nesse sentido, a proposta
de Sorlin apresenta-se, a meu ver, como uma abordagem muito apropriada para responder aos
questionamentos da relacdo entre “imagem filmica” e “producdo de conhecimento” no
mapeamento da constituicdo social dos filmes neste trabalho. Entretanto, ¢ necessario
desdobrar as suas proposi¢des em outras diregdes, quando necessario, pois embora seja uma
referéncia importante, ndo devo tomd-lo como um “modelo absoluto” a ser seguido, sem

mediacgodes e questionamentos de seus aportes.
2.4.5 Ultima consideracio

Ao longo desta se¢do, foi possivel, ainda que de maneira breve, explorar uma gama de
formas pelas quais a analise das artes, em geral, e do cinema, em particular, pode fornecer
insights sobre os processos sociais. Além disso, também ficou claro como a orientagdo
sociologica ajuda-nos a indicar até que ponto os filmes podem exercer alguma “hegemonia”
em uma sociedade, fornecendo “padrdes de significado™” existentes, centrais e efetivos,
“valores morais”, e também reforgar ideologias, excluir opostas ou marginaliza-las (MAI e
WINTER, 2006). Sendo assim, quando se fala em “sociologia do filme”, quer-se reforgar a
ideia de que se trata ndo de uma “apropriagdo estética”, mas de, efetivamente, uma analise da

“dimensdo social” dessa forma de arte tdo popular em nossa sociedade. Obviamente, seus
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codigos e meios de expressdo, mencionados acima, deixam claro a complexidade da
“linguagem cinematografica”, e que ¢, porém, muitas vezes ignorada pela sociologia.

Como pontua Graeme Turner,

as imagens tém uma carga cultural; o angulo usado pela camera, a posicao dela no
quadro, o uso da iluminagdo para realcar certos aspectos, qualquer efeito obtido pela
cor, tonalidade ou processamento tem o potencial de significado social (TURNER,
1997, p. 53).

Por isso, quando lidamos com as imagens, ndo estamos lidando apenas com o que
“representam”, mas também com o modo como representam. Existe uma “poética visual”, o
cinema possui uma “linguagem”, “codigos” e “convengdes” usados e lidos pelo espectador
para que tenha sentido aquilo que ele vé. As imagens sdao mensagens “codificadas”, algo
significativo de diversas maneiras. Porém, dentro da sociologia, muitos estudos sobre o
cinema costumam limitar-se a andlise do “conteudo” do filme e, implicitamente, assumem
que seus significados sdo “dados”, que a compreensao nao ¢ problematica. Claramente,
nenhuma leitura de qualquer filme é exaustiva. E nenhuma representagdo existe sem que seja
acompanhada de ambiguidades e imprecisoes. Portanto, ndo pode haver uma unica analise
“reveladora” do filme. As leituras sempre diferem, a depender do contexto e de nossas
hipoéteses. Pensando nesses “pontos cegos” dentro da sociologia, Andrew Tudor (1974)

desenvolveu um esquema de analise que buscava justamente evitar esses reducionismos:

Tabela 2: Esquema analitico de significado social do filme proposto por Tudor.

Canais de significado

Aspectos do sentido | Mundo diegético Estrutura tematica  Estrutura formal
Eventos em Sentidos factuais
... | Natureza factual . e it
Cognitivo . desenvolvimentos | transmitidos pela
do filme i ;
tematicos (enredo) | forma
o . : Consequéncias
B .| Significados Envolvimento e
Expressivo L . emocionais da
emocionais emocional :
estrutura formal
e Significados
- Significados B )
- .| Significados . normativos
Normativo : normativos W ]
normativos . ;. transmitidos por
implicitos £ :
meios formais

Fonte: TUDOR, 1974, p.131.

Ele distinguia os “aspectos do sentido”, que podem ser divididos em significados
“cognitivos”, “emocionais” e “normativos”, ¢ “canais de significado”, onde se encontra o
“mundo diegético”, a “temdtica” e a “estrutura formal”. Para Tudor, este esquema basico

representava um primeiro passo no caminho para uma andlise socioldgica do filme
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“equilibrada”, e que permitia tanto uma orientagdo quanto uma ordem na analise, evitando,
com isso, uma unilateralidade da leitura dos filmes, como aconteceria na ‘“analise de
conteudo” ou na “critica de cinema”. Tal esquema pode servir, portanto, como
complementacdo a tudo que foi exposto anteriormente.

Por ultimo, devo também notar como vdrias correntes de pensamento contemporaneas
na area da filosofia, da teoria social e, sobretudo, da critica “pds-colonial”, partem de
suspeitas muito proximas as de alguns tedricos mencionados nesta se¢do. A titulo de exemplo,
sob a influéncia de ideias foucaultianas, muitos autores fora da tradi¢do estritamente
sociolodgica vao pensar o cinema como um “dispositivo” (AGAMBEM, 2010). Ou seja, o
filme estaria carregado de “classificagdes™, “hierarquizagdes”, “estratégias linguisticas” e
“ndo linguisticas”, “regulacdes culturais” e “identitarias”, capazes de reger condutas, isto &,
limitar as “formas representacionais de vida” e “modos de viver” que implicariam na
construcao de padrdes especificos ditados a partir de seus “jogos de verdade” (FOUCAULT,
2000). Desse modo, o cinema fora do mainstream, especialmente aqueles imersos em
fronteiras culturais, desafiariam esses “processos de assujeitamento” da cultura hegemonica
e, com isto, partilhariam a potencialidade de entrever outros “processos de subjetivagdao”
(BHABHA, 1998; HALL, 2005). Esses insights tedricos complementares, além de outros que
serdo expostos mais adiante, também deverdo ser levados em consideragdo nas analises dos

filmes.

2.5 UM BREVE COMENTARIO

A minha exposi¢ao tedrica ligada a andlise sociologica dos “objetos artisticos”, tentou
preencher uma lacuna que encontrei ao longo da pesquisa. De fato, ndo existem muitos
estudos tedrico-metodoldgicos na area da sociologia da arte e, menos ainda, na sociologia do
cinema (ou do filme) na literatura socioldgica brasileira. A maior parte dessa discussdo sobre
cinema e artes mididticas sdo, na sua maioria das vezes, discussdes filosoficas, algumas
ligadas a critica pods-colonial e, em outros casos, aos estudos transdisciplinares e de
comunica¢do. Dentro da tradicdo sociologica de pensamento, porém, existe uma caréncia
relevante de maiores estudos e sistematizacdo teorica. E, como pudemos perceber ao longo
dessa secdo, os estudos sociologicos da arte concentram-se, quase sempre, nas chamadas

“relagdes humanas” que esse mundo da arte envolve. Ou seja, no processo de produgdo,
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distribuicdo e consumo das obras; nos agentes de consagragdo; nos criticos e institui¢des,
como museus e festivais; em processos de inovagdo e formacdo de canones; na construcao
social do gosto e valor estético; em estudos de recepgao, etc. Quando se promove uma atengao
para o estudo da obra per se, encontramos uma tendéncia muito forte em usa-las apenas com o
intuito de confirmar teorias socioldgicas sobre o mundo social — numa espécie de
determinismo social da obra de arte, ou numa leitura “conteudista” da mesma.

Sendo assim, este trabalho, no fundo, também ¢ uma tentativa de encontrar um meio
tedrico-metodologico adequado de fazer “sociologia da arte”, e em particular, uma
“sociologia do filme”, sem menosprezar o poder de agéncia desses objetos. Ou seja, sem
subdeterminar a sua “autonomia” diante do mundo, com o qual dialoga e, em muitos casos,
efetivamente impoe transformagdes. No entanto, essa inflexdo epistemologica ndo ¢ tdo
simples quanto parece, visto que existe uma disputa institucional em jogo, como vimos acima.
A velha, e equivocada, oposi¢do entre os socidlogos e os teoricos de outras areas do saber,
como a estética e a critica de arte, e que me parece ser tempo para supera-la. Eu acredito
verdadeiramente que a sociologia deve beneficiar-se da transdisciplinaridade. Porque, a meu
ver, nem tudo no “mundo da arte” pode realmente ser explicado “em termos socioldgicos”.
Ha sempre algo que foge ao nosso alcance. E ¢ ai, penso eu, que encontramos a dimensao
“magica” da obra de arte. Ou seja, a sua poténcia enquanto for¢ca geradora de agdes que
transcende a racionalidade cientifica. Com efeito, tanto a sociologia quanto a estética podem,
no fundo, fortalecer-se juntas nesse intercambio de “saberes”.

Por conseguinte, ¢ nesse jogo entre “condicionamentos sociais” e ‘“‘autonomia
estética”, num esforco de sintese entre ambas as dimensdes, que eu (a0 menos) tento conduzir
este trabalho. Obviamente, as “condi¢des sociais de existéncia” dizem bastante sobre como e
porque “as obras” sdo como sdo, e também sobre as escolhas estéticas de alguns artistas. E ¢
por isso mesmo que eu trago uma discussdo, no proximo capitulo, sobre a producdo do
“espago social”, da “identidade” e do “lugar” na cultura contemporanea, a partir do olhar
sobre a globalizagdo e os efeitos da migragdo no “senso de pertencimento” de muitos grupos —
a fim de entender como esse contexto politico, social e cultural ¢ incorporado e ressignificado
nos filmes sobre migracao e exilio, tanto em sua forma quanto em seu conteudo. Pois, apenas
a partir dessa discussdo socioldgica “geral” serd possivel entender e identificar todas as

referéncias “particulares” que cada filme pode trazer em suas “encenagdes”.
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3 ESPACOS, FRONTEIRAS E MEMORIAS

Neste capitulo, ¢ apresentada uma visdo amplificada a respeito da espacialidade, tal
como foi teorizada dentro da sociologia, a fim de entender o contexto politico e cultural
contemporaneo, na forma como determinados grupos sociais pensam, imaginam e vivem as
contradigdes dos espagos transfronteiricos do mundo globalizado. Sendo assim, busca-se
definir e diferenciar conceitos como “espago” e “lugar”; “territorialidade”, “migracdo” e
“didspora”; “fronteira” e “distancia social”; o papel da “memoria” e da “midia” na formacao
de novas subjetividades translocalizadas; bem como a no¢ao de “pertencimento” e de “nagao”

no mundo de hoje.

3.1 QUESTIONANDO O “ESPACO”

“A ponte se estende Iépida e forte sobre o rio. Ela ndo junta as margens que ja
existem, as margens ¢ que surgem como margens somente porque a ponte cruza o
rio” (HEIDEGGER, 2008, p. 131).

Por muito tempo, nos acostumamos a pensar sobre o “espago” como um mero
receptaculo, um contéiner vazio e inerte, que ap6s um periodo longo de anos foi ocupado por
corpos ¢ objetos (LOREA, 2013). A partir de entdo, ele passaria a ser completamente
inteligivel, transparente, objetivo, neutro e, ao mesmo tempo, imutivel e definitivo
(MALDONADO, 1997). Porém, diferentemente dessa percep¢do inicial e corriqueira que
compartilhamos, a nog¢ao de espago carrega diversos significados, dependendo do uso que
fazemos dele em diferentes disciplinas e contextos. Por exemplo, no teclado de um
computador, “espago” designa um tipo de operador textual que separa os caracteres de um
texto. Em uma disciplina como a antropologia, “espaco” pode significar um meio de acesso a
configuragdo simbdlica de uma comunidade. Nas midias visuais, o “espago” pode representar
uma mudanga estética dos modos narrativos de um filme. Num sentido geografico, por outro
lado, o “espaco” pode ser um meio de questionar a territorialidade, e assim por diante.

Logo, podemos também falar de espagos da linguagem, espacos de si, espagos do
outro, espaco da interioridade, espaco da exterioridade, espago metonimico, espagos agitados,
espacos da experiéncia, espago cinematografico, espacos de poder, etc. Diante de tantas
“espécies de espaco”, pode-se concluir que tal nocdo ¢, em cada um desses empregos,

fundamentalmente uma “estratégia representacional” (CRANG e THRIFT, 2002). Ao
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sistematizar as concepg¢des de espaco ao longo da historia recente, Benno Werlen (1993), em
seu livro “Society, Action and Space”, por exemplo, vai estabelecer trés posicoes
diferenciadas para a no¢do de espago para o pensamento: a substantiva, a relacional e a
epistemologica.

A nogdo substantiva (ou absoluta) de espago pode ser relacionada as ideias de
Descartes e Newton, para quem o espago € o tempo teriam uma dimensdo ‘“absoluta”,
“substancial” e “distinguivel”. Assim, o espago para Newton teria uma existéncia estavel,
continua e imovel, em sua propria natureza, e sem relacdo com qualquer coisa externa a ele.
Para Descartes, por sua vez, o espaco também possuia uma condicdo absoluta, mas que
dominava os sentidos € o corpo de tal modo que se convertia em repositorio da ordem
imanente de todos os seres existentes. A ideia de espaco, para ambas as perspectivas, seria,
por conseguinte, algo fixo, substancial e passivel de ser mensurado.

Diferentemente, de um ponto de vista relacional, o espaco em si mesmo ndo ¢
considerado uma entidade absoluta e substancial, tal como postulado por Newton e Descartes.
Pois, de acordo com Leibniz, o espaco nao pode ser o que € “sem nada”. Muito menos poderia
ser o espaco uma mera compilacdo de todas as coisas do mundo. O “espago” passa a ser,
entdo, algo meramente relativo a, porque representaria uma “ordem de coexisténcia” como o
tempo representaria uma “ordem de sucessdes”. O espaco, portanto, ndo preexistiria no vazio.
Pelo contrério, primeiro devemos ocupé-lo com nossos corpos que indicam uma dire¢do, um
gesto, ja que, sem os corpos e os objetos, o “espaco”, em si mesmo, ndo é nada. E por essa
razao que o “espago” seria absolutamente relacional.

Ja a nogdo epistemologica de espago, representada sobretudo por Kant, retoma a nogao
aristotélica de categoria (elementos intermedidrios entre os conceitos e a realidade
cognoscivel) para pensar o “espagco” — e também o “tempo” - como um a priori da mente
humana e uma categoria mental que torna o conhecimento possivel. Desse modo, todas as
coisas que percebemos no mundo passam a ter dimensdes espaco-temporais que atribuimos a
elas com base em nossa propria “estrutura mental”. A existéncia do espago seria, portanto,
absolutamente singular, uma vez que ndo existiria na realidade como o representamos, mas
sua existéncia teria morada apenas em nossas mentes, como uma “categoria de conhecimento”
que dispomos para organizar e classificar a realidade.

Entretanto, em face dessas trés perspectivas de pensamento sobre o espaco ao longo da

histéria do pensamento moderno, Werlen (1993, p.3) vai afirmar que “o espago ndo ¢ nem um
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objeto nem um a priori, mas um quadro de referéncia para a acdo™*. Para ele, o “espaco”
seria, em outras palavras, um fundo referencial para os aspectos materiais das agdes sociais,
no sentido de um conceito classificatorio formal — e nio um conceito empirico’. O espaco
deve ser pensado e investigado, portanto, como condic¢ao e resultado de agoes sociais. Uma
vez que, fundamentalmente, o espago € o suporte, mas também um “campo de a¢dao”. Com
uma perspectiva similar a de Werlen, John Urry (1985, p.25) afirmard que o “espaco” se
constitui e ¢ formado por um conjunto de interacdes “entre entidades” que formam uma
sociedade. Nessa logica, portanto, ndo seria possivel existir “relagdes sociais” sem espacgo,
assim como ndo existiria “espaco” sem relagoes sociais.

O fato de o mundo social ser produzido e reproduzido por “ac¢des sociais” significa
que sdo essas agdes, € ndo o “espaco” em si, que sdo constitutivas do mundo. Qualquer
conceito de “espago”, portanto, s6 pode fornecer um padrao de referéncia por meio do qual as
entidades materiais, que se baseiam nas ac¢des, podem ser reconstituidas e localizadas. Essa
qualificagdo do espago como um quadro no qual a acdo social ¢ inscrita, entretanto, pode ser
enganosa, pois a palavra “espaco” sempre sugere algo fisico e tangivel, embora aqui a ideia de
“espago” esteja mais proximo das abordagens de Leibniz — o “espago” como rela¢do. Porém,
as relagdes sociais ocorrem em um “espaco” especifico que € capaz de impregnar os objetos
de um significado particular que perdura além da prépria agdo. Por um lado, levando-nos a
atribuir um significado dentro de nossa percepgdo e, por outro lado, um papel importante na
propria interacao social.

Neste sentido, Werlen (1993) sustenta que um “quadro de agdes” socialmente
construido ndo ¢ uma causa “espacial”. Isto significa que ¢ insuficiente proceder da afirmacao
de que o “espac¢o”, ou a materialidade, ja tenha um significado “em si”, um significado que ¢
constitutivo de fatos sociais. Longe disso, o “espago” so se torna significativo no desempenho
de acdes com certas intencoes e sob certas condi¢des sociais (e subjetivas).
Consequentemente, o “espaco” ndo ¢ um meio neutro que fica a parte da maneira como o
percebemos e o concebemos. Por certo, nds podemos tracar, e disputar, varias mudancas na

configuragdo do espaco ao lado de diferentes formas de conhecimento e relagdes sociais.

94 «__. space is neither an object nor an a priori, but a frame of reference for actions”. — Original.

% Ele ndo poderia ser empirico porque ndo existiria substancialmente. Desse modo, o “espago” é tio somente um
quadro “formal” de referéncia porque ndo se refere a nenhum conceito especifico de objetos materiais. E ¢
“classificatorio” porque nos permite descrever uma certa ordem de objetos materiais com relagdo a suas
dimensdes especificas. Isto permite levar em conta as implicagcdes materiais das agdes sociais em relagdo ao
mundo fisico, ¢ a corporalidade do proprio sujeito.
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Longe de estar “dado” naturalmente, o “espago” carrega uma histdria que esta entrelagada ao
pensamento e que cria objetos diferentes para o “conhecimento” (BURGIN, 1996).

Sendo assim, o que alguns vio classificar de spatial turn — “virada espacial” — (LOW,
2013, p.17) no pensamento, ¢ basicamente a percep¢cao de que a mundo social ndo pode ser
explicado satisfatoriamente sem uma reconceituagdo das categorias relativas & componente
espacial da vida social. Em outras palavras, defende-se a visdo de que o “espaco” ndo ¢
apenas algo dado, “natural”, um recipiente, ou receptaculo, de objetos e pessoas, ou um mero
cenario, mas uma condi¢ao e resultado de “processos sociais”. Desse modo, o “espaco” passa
a ser concebido como um atributo relacional que expressa as posicdes e perspectivas de como
tais relacdes sociais sdo concebidas. Por este angulo, podemos perceber e analisar como a
“diferenciagdo espacial” esta ligada, de fato, as distintas formas de “relacao social”. Aqui, ha
um entendimento de que entre o “espaco” e a “sociedade”, ndo existe apenas um elo
inquebravel, mas uma relagdo de ordem recursiva — de influéncia muatua. Neste sentido, a
“espacialidade” torna-se uma poderosa ferramenta no sentido de ser capaz de revelar
significados estéticos, politicos, sociais e historicos de uma sociedade. O surgimento de novas
“espacialidades” nas sociedades contemporaneas andaria lado a lado, portanto, com uma
reconfiguracdo das ‘“‘subjetividades”. Sdo estas novas subjetividades, e suas formas de

vivenciar e reescrever esses novos espacos, que interessa analisar neste capitulo.

3.2 AS DIMENSOES SOCIAIS DO ESPACO

Apesar do “espaco” ser um fenomeno de fundamental importancia para entender como
— junto com o tempo — a vida social se estrutura, por muitos anos o fendmeno espacial foi
tratado apenas tangencialmente pelo pensamento socioldgico (PINEDA, 2013). Inicialmente,
grande parte do “tratamento espacial” dentro de um quadro socioldgico de andlise esteve
ligado a reflexdao sobre o fendmeno da urbanizagdo e suas consequéncias em termos de cultura
ou comportamento. Isso porque, com o advento da modernidade e seus impactos nas
estruturas, praticas e relacdes sociais tradicionais, bem como na construgdo de novas
subjetividades, a dinamica espacial passa a ter um papel importante nos estudos das interagdes
cotidianas das novas “metropoles modernas”. Entretanto, boa parte dos escritos classicos
sobre as transformagdes sociais impostas pela modernidade, e o surgimento do capitalismo,

ndo abordaram diretamente o espago como objeto de discussdo tedrica. Antes, detectaram e
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analisaram de maneira relevante as contradi¢des, conflitos, contrastes e paradoxos existentes
na relagdo tradi¢do-modernidade.

Dessa forma, Emile Durkheim em “A divisdo do trabalho social” (1999) vai criar os
conceitos de “solidariedade mecanica” e “solidariedade organica” para se referir ndo apenas a
duas formas de organizacdo social, mas, mais pontualmente, a transi¢do de uma “sociedade
tradicional” para uma “sociedade moderna”. Enquanto a “solidariedade mecanica”
caracterizava aquelas estruturas sociais mais simples, de densidade territorial e populacional
limitada, cuja proximidade fisica afetava a proximidade social e afetiva, a “solidariedade
organica” representava estruturas sociais complexas, com notavel crescimento demografico e
territorial nas cidades, onde a interdependéncia entre os individuos era maior, dada a crescente
divisdo social do trabalho e a importancia da midia impressa — que dispensava a proximidade
fisica. Sendo assim, ainda que Durkheim nao tenha proposto diretamente uma reflexao
sociologica sobre o “espago”, podemos perceber que, a partir desses dois conceitos, a
“diferenciagdo espacial” estava ligada as diferentes formas de relacionamento social, ou de
“solidariedades”. Existia uma relacdo direta entre as “formagdes sociais” ¢ os ‘“diferentes
espagos”. O “sentido coletivo” do “espaco” possuia, portanto, uma origem social.

De maneira semelhante, Ferdinand van Tonnies (1979), ao refletir sobre as diferengas
entre “comunidade” (Gemeinschaft) e ‘“sociedade” (Gesellschaft), forneceu-nos a
possibilidade de pensar essas formagdes sociais como incorporadas em certos modos
espaciais. Por relagcdes comunitarias, por exemplo, Tonnies entendia toda vida social de
conjunto, intima, interior e exclusiva — implicando em lagos sociais baseados na “presenca” e
nos “valores comuns”. As relagdes societarias, por outro lado, se constituiriam justamente
como a sociabilidade do dominio publico, do mundo exterior, estruturada em uma
racionalidade baseada no mercado, onde as relagdes sociais sao distantes e impessoais — € no
qual prevalece a distancia fisica, afetiva e social. A configuracdo espacial da sociedade,
segundo Tonnies, era por exceléncia a cidade’.

Diferentemente desses dois autores, Georg Simmel levantaria a questdo do espago
mais diretamente. De fato, entre os “classicos” da sociologia, Simmel foi o unico a propor

verdadeiramente uma ‘“sociologia do espago”. Muito influenciado pela tradicdo da

% No que tange a dicotomia “campo vs cidade”, poderia também ser mencionado aqui os trabalhos de Marx ¢
Engels (1975) sobre os processos de industrializagdo que levaram a um forte desenvolvimento das metropoles
modernas no século XIX, ao descreverem a condi¢do de vida e as reconfiguragdes sociais em algumas areas
urbanas derivada do acelerado processo de industrializagdo.
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Lebensphilosophie alemi, ou “filosofia da vida™’, Simmel buscou analisar, sobretudo, a
experiéncia vivida dos individuos. Com isso, o socidlogo alemao tentou pensar os fendmenos
sociais como “formas” que s6 podem ser estudadas através de sua manifestagdo nos corpos
que interagem com elas; isto €, nos “processos individuais reais” que constituem as estruturas
sociais (FRISBY, 1992, p.53). Desse modo, Simmel defendia que os individuos possuem
valores e perseguem objetivos que derivam dos contetdos das “formas sociais”. Entretanto,
esses “conteudos” e “formas” de socializagdo seriam constantemente reformulados pelos
atores em suas “interagdes” sociais — € o “espaco” desempenharia um papel fundamental
nesse processo. Assim, perceberiamos as coisas que nos cercam de acordo com as suas
“dimensdes espaciais” e essas dimensdes t€ém um certo significado social.

Simmel insiste que as formagdes sociais estdo em constante fluxo e dinamismo,
através da interagdo reciproca entre cada “forma social” e seu “contetdo cultural”. Nesse
sentido, ndo existiriam coisas ou eventos fixos, com um significado intrinseco; seu significado
apenas surgiria através da interacdo com outros eventos ou coisas (LEVINE, 1971). Partindo
desse pressuposto relacional da vida social, Simmel criaria as bases para imaginar as
multiplas formas em que a sociedade ¢ “espacial” — perspectiva que se aproxima da visao de
Leibniz, para quem a esséncia do espaco ¢ precisamente a “relagdo”. Simmel entdo alerta

contra o erro de objetivar o espago, visto, em geral, como uma forca independente da historia:

0 espago permanece sempre a forma em si mesma sem efeitos, em cujas
modificacdes as energias reais de fato se revelam, porém apenas de maneira analoga
a como a lingua exprime processos de pensamento que evidentemente transcorrem
em, mas ndo através de, palavras (SIMMEL, 2013, p.75).

DCSSC mOdO “ rOXimidade” ou “diStéIlCia” “a U amel’lto” ou “diS eI'SﬂO”
> 2 3
5 5

gerados puramente por conteudos animicos, € seu desenrolar se relaciona com sua
forma espacial de modo em principio andlogo ao de uma batalha ou conversa
telefonica com suas formas espaciais — embora seja indubitavel que também esses
processos so tenham como se realizar em condi¢des espaciais bem especificas. E no
requisito de fungdes especificamente animicas para cada uma das figuragdes
historicas do espaco que se espelha o fato de que o espago em geral ¢ apenas uma

97 Corrente de pensamento filosofica tipicamente associada a Wilhelm Dilthey ¢ Edmund Husserl, a qual
rejeitava tanto a construcdo de sistemas de abstracdo tedrica quanto o empirismo positivista na apreensao do
mundo social.
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atividade da alma, apenas a maneira humana de unir estimulos sensoriais em si
desconexos em visdes unitarias (SIMMEL, 2013, p.76, grifo nosso).

Ao falar de “contetdos animicos” que moldam o espago, Simmel busca destacar como
as relacdes humanas — ou a “atividade da alma”, em suas proprias palavras — ddo importancia
espacial a uma determinada “ordem social”. Diferentemente da perspectiva de Werlen, aqui o
“espago” nao ¢ visto apenas como o “quadro de agdo”, mas a “condi¢ao” e o “simbolo” dessa
relacdo. De acordo com Simmel, a experiéncia humana seria fundamentalmente uma
“experiéncia espacial”, na medida em que o “espaco” ¢ tdo necessario para a manifestacdo de
formas sociais, quanto a linguagem ¢ para o pensamento. Ele entdo constroi a sua “sociologia
do espago” baseada em cinco qualidades espaciais fundamentais: a) “exclusividade”; b)
“fronteira (ou limite)”; ¢) “fixacao”; d) “proximidade e distincia”; ¢ ¢) “mobilidade”.

Em relagdo a “exclusividade”, Simmel argumenta que dois corpos nao podem ocupar
simultaneamente o mesmo espaco. Isso significa que o “espaco” possui uma espécie de
“singularidade” para a qual quase nao existiria analogia. Devido ao fato de que cada grupo
ocupa uma “parte espacial”, e elas ndo podem jamais coincidir, ¢ que se trata de varias,
embora sua composi¢cdo seja unitaria. Isso ocorre sobretudo em relagdo ao “territério”, que
constitui a condicdo para que a tridimensionalidade do espaco seja preenchida e frutifique.
Desse modo, em uma “zona espacial” especifica que preencha uma das configura¢des de um
tipo de “associa¢do” determinada, ndo poderia haver lugar para uma segunda configuracao
espacial:

dentro dos limites de uma cidade s6 pode de fato haver essa cidade; e se, por acaso,
efetivamente surgir uma segunda nesses mesmos limites, entdo nao sdo duas cidades

no mesmo chio e na mesma terra, mas em dois territorios outrora de fato unidos,
porém agora separados (SIMMEL, 2013, p.77).

No entanto, ainda segundo Simmel, pode acontecer que duas ou mais configuragdes de
diferentes tipos possam coabitar 0 mesmo “perimetro espacial” sem que haja uma “colisdao
espacial” (sentido metaférico). Porque, como “formagdes sociologicas”, ndo se definiriam
espacialmente, mas sim em termos de lugar (sentido geométrico). Aqui, fica claro que a
nocao de “espaco” e “territorialidade” carrega em Simmel um sentido que ultrapassa o
significado tradicionalmente consagrado a estas palavras. “Espaco” e a “territorialidade”

passam a ser, assim, ndo tanto nogdes “geograficas”, mas especialmente no¢des “imaginadas”.
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E para seu uso “funcional”, esse mesmo “espaco” ¢ dividido, delimitado, emoldurado
por “limites” e “fronteiras” que tanto exprimem e sustentam a unidade de um grupo como sao
por eles sustentadas. Tais “molduras” anunciariam que em seu interior se encontra um
“mundo” sujeito apenas as suas proprias “normas”. O “contetdo” desse efeito ¢ justamente a
determinagdo de ndo querer ou ndo poder operar para além desses “limites”. Porém, se essa
nocao geral de “fronteira” deriva do “limite espacial”, este limite ¢ apenas a “cristalizacdo”,
ou “espacializacao”, de processos limitadores animicos, ou sociologicos. Visto que, como
defende Simmel (2013, p.81), “o limite [fronteira] ndo ¢ um fato espacial com efeitos
sociologicos, mas um fato sociologico que assume sua forma espacialmente”. Essa afirmagao
permite-nos entender como os “fendmenos espaciais” sdo, por um lado, construcdes sociais, €
como, por outro lado, as configuragdes sociais sdo espacializadas.

Também o fato de um grupo, ou “objetos essenciais” de seu interesse, estarem
totalmente fixados, ou serem indetermindveis, em relacdo ao “espago”, deve influenciar
visivelmente a sua “organizagdo social”. O ponto de partida seria a consideragdo do lugar de
maneira dialética em relagdo ao tempo. De acordo com Simmel, o “lugar” ¢ basicamente a
consideragdo dos “aspectos espaciais” das coisas, cujo principal atributo ¢ despertar
“memorias”. Uma vez que o “tempo” carece de referéncias, ndo ha memorias, portanto, sem
um “lugar” no “espago”. Simmel desenvolve aqui a ideia de que o “espaco” tem uma ““forga
associativa” maior do que o “tempo” em eventos com um grande ‘“valor emocional” e
“simbolico”, pois o “espaco” teria um peso sensorial maior. Assim, ao apontar a “fixacdo”
como uma das caracteristicas definidoras do “espaco”, Simmel estabelece o modo como ela
funciona: suporte e ancora das relagdes sociais e da memoria.

Portanto, a “fixa¢do espacial” possibilitaria uma situacdo na qual os individuos gozam
de uma sensacao de “seguranca” e de “certeza”, mesmo em condi¢des de “deslocamento”,
pois “o lugar continua permanecendo o ponto de rota¢do em torno do qual o lembrar enreda
os individuos em relagdes reciprocas” (SIMMEL, 2013, p.87, grifo nosso). Embora em outros
termos, mas preservando algumas semelhancgas, quando Pierre Nora (2008) observa o “espago
fisico” (material) como suporte para a formagdo de uma “memoria coletiva” (imaterial), os
chamados “lugares de memoria” podem ser considerados, numa perspectiva simmeliana,
aqueles pontos de rotagdo que preservariam o “invisivel” através do “concreto”.

No que se refere aos conceitos de “proximidade” e “distancia”, Simmel argumenta

que, embora o “espaco” ndo determine automaticamente se uma relacdo humana sera de
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inimizade ou de amizade, de receptividade ou de desacolhimento, de comunhdo ou de
animosidade, de interesse ou de indiferenca, essas qualidades podem atuar, em certa medida,

como um “fator condicionante” ou de “influéncia”:

Uma cartelizagdo econdomica assim como uma amizade, uma associacdo de

filatelistas, assim como uma comunidade religiosa podem prescindir de modo

permanente ou temporario do contato pessoal; mas imediatamente se revela a

possibilidade de inumeras modificagcdes quantitativas e qualitativas do vinculo

coesivo, quando esse ndo precisa superar nenhuma distancia (SIMMEL, 2013, p.90).

Para Simmel, a “proximidade espacial” claramente facilita agdes reciprocas e reafirma

a representacdo de pertencimento a uma comunidade ou grupo. Porém, se as relagdes com os
« . . " . . o . A

espacialmente distantes” costumam evidenciar certa tranquilidade, ponderacdo, auséncia de

emocdes fortes, isso ndo pode ser uma consequéncia imediata da “distancia”. Na realidade, o

significado do “intervalo espacial”, segundo Simmel, apenas consiste no fato de que ele

elimina excitagdes, atritos, atracdes e repulsdes que a “proximidade sensorial” provoca. Desse

modo, a “proximidade espacial” pode levar ao estabelecimento de relagdes tanto “positivas”

quanto ‘“negativas”, de modo que pode ser o fundamento “tanto da felicidade mais

transbordante como da coer¢do mais insuportavel” (SIMMEL, 2013, p.93). Entretanto, a

diferenca entre ambas as espécies de vinculo (proximo ou distante) € mais relativa do que faz

supor a rudeza logica do contraste entre o “estar junto” e o “estar separado’:

O efeito psicologico do primeiro pode, de fato, ser substituido de modo muito
aproximativo pelos meios da comunicacdo indireta, ¢ ainda mais pela fantasia.
Precisamente os polos das vinculagdes humanas contrarias em sentido animico — o
puramente objetivo — impessoal e o totalmente voltado para a intensidade do animo
— conseguem realizar isso com mais facilidade: os primeiros, por exemplo certas
transacdes econdmicas ou cientificas, porque seus conteidos podem ser exprimidos
por inteiro por formas ldgicas e, precisamente por isso, por escrito; os outros, como
associagoes religiosas e algumas de sentimento, porque a for¢a da fantasia e a
devogdo do sentimento superam as condi¢oes de tempo e espago de um modo que,
com bastante frequéncia, aparenta ser mistico (SIMMEL, 2013, p.91, grifo nosso).

Aqui percebemos dois sentidos para “proximidade” (e para “distdncia”): o “sentido
geométrico” e o “sentido metaforico”. Essa dualidade ¢ evidente mesmo no titulo de seu
ensaio classico: “A metropole e a vida mental” (1967), no qual Simmel anuncia a “geometria”
da sociagdo dentro do meio metropolitano e as “implicacdes mentais” dessa geometria. Como
essa “proximidade” (ou “distancia”) ndo entra em questdo como “fato espacial objetivo”, mas
como “‘superestrutura animica” a ele superposta, ela pode ocasionalmente ser substituida por

outras constelagdes psicoldgicas — o “espago” trabalhando em dois sentidos: como elemento
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metaforico da “intimidade emocional” e como elemento ndo metaforico do “espago

geografico” (ver exemplo na tabela abaixo).

Tabela 3: As duas dimensdes do espago humano segundo Simmel ([1908]2013).

Proximidade geografica Distincia geométrica
Proximidade metaforica
a) O amante b) Amantes separados
Distancia metaférica
¢) O “estranho” d) Estranhos separados

Porém, no tocante aos “impactos sensoriais” e “espaciais” das cidades, Simmel
identifica que, pela complicacdo e confusdo da imagem externa da vida (excesso de estimulos
sensoriais), “é-se acostumado a abstracdes constantes, a indiferenca em relacdo ao
espacialmente mais préximo e ao vinculo estreito com o espacialmente muito distante”
(SIMMEL, 2013, p.92). Assim, a vida “intelectualista” e a “economia monetaria” encontram
nas grandes cidades um espaco de materializagcdo. Segundo este autor, a indiferenca em
relagdo ao “espacialmente proximo” apresentava-se simplesmente como um “dispositivo de
protecao” sem o qual seria inevitavel “desgastar-se” ou ‘“rebentar-se” animicamente nas
metropoles. Desse modo, em épocas nas quais a abstracao que transpoe o espaco € exigida por
circunstancias objetivas, mas obstruida pela falta de desenvolvimento psicologico, gerar-se-
iam tensdes sociologicas.

De fato, Simmel acreditava que as consequéncias da “proximidade” para uma forma
de “sociagdo” resultavam do significado de cada um dos sentidos com os quais os individuos
se percebem. Quando o “estar junto” ¢ tal que os individuos se “veem”, ai a “consciéncia de
unidade” terd um carater mais “abstrato” do que quando esse “estar junto” também implica
simultaneamente “comunicagdo oral”. Em face da “imagem otica” da pessoa, ou de um grupo,
a qual sempre mostra um “contetido” relativamente estavel e apenas variavel dentro de limites
estreitos, o “ouvido” transmitiria uma abundancia ilimitada das mais divergentes disposicdes,

emogoes, pensamentos:

A proximidade conversacional gera uma relagdo muito mais individual do que a
proximidade visual, e isso nao apenas porque ela acaba por se somar a essa, mas de
modo totalmente imediato: pouquissimas pessoas retém uma imagem visual exata
daqueles que lhes sdo mais proximos, mesmo que os tenham diante dos olhos todo
dia; sequer conseguem indicar de modo certeiro, na lembranca, a cor de seus olhos
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ou o formato de sua boca. Em compensacao, a lembranca do dito ¢ infinitamente
mais rica e solida, e, na verdade, estabelece por si s6 a imagem da personalidade
como totalmente tnica e pessoal (SIMMEL, 2013, p.94)

Além disso, seria também de grande importancia para a “ligacdo”, ou “repulsdo”, entre
os seres humanos o “olfato”, que aqui, de acordo com Simmel, formaria uma “escala” com os
outros dois sentidos, na medida em que liga a condi¢do mais opaca, mais instintiva, mais
exclusivamente emocional de tais contextos a “proximidade corporal”. Em suma, com isso
temos: a visdo, que por si s6, d4 motivos mais claros, mais conscientes e mais diferenciados
para a “associacdo” ou “dissociagdo”. A audi¢cdo, que “entrelagaria” as pessoas entre si. E o
olfato, a que poderiamos atribuir uma parte daquelas “simpatias” e “antipatias” elementares
que se travam entre as pessoas, muitas vezes para além de toda a compreensibilidade — tendo
uma significagdo sobretudo na relagdo socioldgica entre vdarias ragas que vivem em um
mesmo territorio — basta lembrarmos do poder das ideias racistas que nos habituamos a

escutar sobre a populagdo negra e seu “odor” caracteristico.

Fica evidente, assim, quao decisivo ¢, nessas “condi¢des animicas”, a “proximidade
sensorial” para a consciéncia do mutuo-pertencer. Porém, as mudangas que uma relagdo
experimenta devido a passagem de seus elementos da “distancia” a “proximidade”, de modo
algum consistem apenas na intensidade crescente do vinculo. Igualmente, a “proximidade”
pode ser um elemento para enfraquecimentos, reservas e repulsdes. Ao lado das antipatias
diretas que podem brotar da “proximidade sensorial”, operam aqui sobretudo a “auséncia das

idealizag¢des”, com as quais se reveste o “grupo imaginado” de modo mais ou menos abstrato:

operam a €nfase necessaria na distancia interior, a separacao dos limites das esferas
pessoais, a defesa contra intimidades inconvenientes; em suma, contra tais perigos
que nem entram em questao no caso de distdncia espacial; operam certas cautelas e
desvios que as transagdes sociais tém de realizar justamente em caso de imediatez
pessoal, porque as transagdes sociais indiretas ou a distdncia costumam possuir uma
objetividade maior, uma atenuagao de recrudescimentos pessoais, uma probabilidade
menor de precipitagdes e impetuosidades. (SIMMEL, 2013, p.95)

Com efeito, a “espacialidade” na sociologia de Simmel estd em muitos aspectos
localizada nos corpos. As interagdes dos corpos sdo tratadas como encontros intersubjetivos.
As trocas, mediadas pelo dinheiro que € feito nos mercados urbanos, também unem “espagos
regionais” e “globais”. O “espago” aqui retne, em relagdes e formagdes significativas,
necessariamente “lugares” e “praticas”. Como também observou Michel Foucault em sua

conferéncia “Of Others Spaces” (1986), em nossa época de “simultaneidades”, o “espago”
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assume “a forma de relagcdes entre lugares”. Assim, a ideia de “espacialidade” estaria

diretamente relacionada a questao de “posicionamentos”, porque:

nao vivemos dentro de um vazio que pode ser colorido com diversas tonalidades de
luz, vivemos dentro de um conjunto de relagdes que delineiam lugares irredutiveis
entre si e que absolutamente nao se sobrepde um ao outro (FOUCAULT, 1986, p.23,
traducdo nossa)®®.

Uma vez que o “espago” carrega significados sociais — e estes sdo sempre plurais — ele
estd constantemente sendo moldado em contextos de continuidades, ligagdes e conflitos. O
lar, o publico, a cidade, em suas interconexdes com os “diferentes espagos” formam camadas
das “esferas de pertencimento”, e eles, juntos, formam o quebra-cabe¢a do contexto onde as
relagdes sociais, a comunicacao € a agdo ocorrem ¢ moldam os significados da identidade e da
comunidade. Neste sentido, saber “onde” estamos torna-se um elemento importante na
tentativa de saber “quem” somos (SILVERSTONE, 2004). Como enfatiza Doreen Massey em
“For Space” (2005), o espaco torna-se hoje, sobretudo, um “espago problematizador”. Sua
discussdo sobre espago se baseia em trés proposigdes basicas: 1) o espago ¢ um “produto de
inter-relagdes; como constituido através de interagdes”; que 2) € uma “esfera em que
coexistem trajetorias distintas [...] portanto de heterogeneidade coexistente”; e que 3) esta
“sempre em construcao” (MASSEY, 2005, p.9).

Todas essas diferentes conceituagdes do espago, ajuda-nos a perceber como as
“sociedades modernas” sdo caracterizadas pela possibilidade dos individuos moverem-se (no
sentido geométrico e metaforico) de um lugar para outro como nunca antes, € aponta um
elemento que tem grande relevancia analitica neste trabalho: a “proximidade espacial” nao
significa necessariamente “proximidade social”. Nao ¢ coincidéncia que os esquemas de
analise da globalizacdo de muitos autores contemporaneos (como os trabalhos de Appadurai e
Canclini, para citar dois nomes) assemelham-se as premissas simmelianas. Alguns desses
autores argumentam que a esséncia da globalizacdo reside na intersecao entre a cultura dos
meios de comunicacdo de massa € a migracdo em massa, em que vemos imagens em

movimento destinadas a espectadores, eles proprios, “extraterritorializados”.

% “We do not live inside a void that could be coloured with diverse shades of light, we live inside a set of
relations that delineates sites which are irreducible to one another and absolutely not superimposable on one
another”. — Original.
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De fato, com o que foi exposto, podemos compreender mais claramente como as
estruturas de interacdes “metaforicas” e “geométricas” foram desdobradas no “espaco” e no
“tempo” para criar uma ‘“cultura objetiva” como canais das grandes correntes de troca
material e simbdlica de hoje. O que muda na situagdo atual ¢ precisamente o impacto desses
“atributos espaciais” nas relagdes sociais: a condigdo de proximidade, mudangas na
mobilidade, deslocamentos e variagdes entre densidade e distancia, a supressao de limites, ou
fronteiras entre territorios, todos esses elementos variam com a propria dinamica da sociedade
globalizada, afetando diretamente as relagdes sociais. Por exemplo, sistemas de segregacao e
hierarquia racial, de classe e étnica estdo entre as caracteristicas mais proeminentes da
globalizacdo, ndo apenas nos paises ricos, mas em todos os lugares (ETHINGTON, 2005).
Por conseguinte, os aspectos analisados por Simmel, e também por outros teoricos, podem
nos ensinar a colocar a condi¢ao fundamentalmente espacial do “ser” no movimento historico,
ao identificar e desconstruir analiticamente como as construgdes sociais € espaciais “geram”
“sujeitos sociais”.

Com efeito, o “espaco”, no sentido aqui considerado, apresenta-se como um artificio
onde existem uma ordem “material” e ‘“simbdlica”. Por esse prisma, devemos pensar o
“espago” entdo como um “construto cultural” em que seus respectivos planos — fisico e moral
— mantém uma relagdo inseparavel e recursiva. E desde esse ponto de vista, e fortemente
influenciados pelas ideias de Simmel, que figuras como Robert Park e Lous Wirth,
representantes da Escola de Chicago®, concentrar-se-iam em explorar teoricamente e
empiricamente a “cidade”, enquanto “organizacao social” e “espacial”.

Para Park, por exemplo, ¢ na cidade onde os individuos podem desenvolver “mais
livremente” e de “maneira criativa” seus talentos e habilidades (PARK, 1999, p.33). Essa
afirmacgao pode estar relacionada ao fato de que, para ele, as cidades sdao o “epicentro” de uma
maior divisdo social do trabalho, do desenvolvimento da industria ¢ do comércio. Essa divisdo
social generalizada do trabalho, somado ao “espirito libertdrio” existente nesses espacos,
envolveria também o surgimento de novas profissdes, como o trabalho de motorista de taxi,

policial, vigia noturno, etc. Ou seja, essa “construcao social” e “espacial” denominada “cidade

% Na primeira metade do século 20, estudiosos de Chicago, nos Estados Unidos, fundariam uma escola
socioldgica de pensamento acerca dos processos comunicativos estabelecidos entre os individuos, considerando-
os como elemento fundamental a transmissao, compartilhamento e criagdo coletiva de significados, que também
ficaria conhecida como “Interacionismo Simbolico” (BLUMER, 1980). Em razio das profundas transformagoes
porque passava a cidade de Chicado naquele momento, diversos estudos foram realizados sobre as configuragdes
urbanas ¢ 0s novos grupos sociais que surgiam naquele contexto.
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moderna” geraria diversos “sujeitos sociais” com suas respectivas praticas socio-espaciais e
“perfis” de identidade. Portanto, antes de mais nada, de acordo com Park, a cidade seria uma

forma de “‘sociabilidade”:

A cidade é mais do que uma aglomeracdo de pessoas e servigos coletivos: ruas,
prédios, iluminagao elétrica, bondes, telefones, etc.; ¢ também algo mais do que uma
simples constelagdo de institui¢des e aparatos administrativos: tribunais, hospitais,
escolas, delegacias de policia e funcionarios publicos de todos os tipos. A cidade é
acima de tudo um estado de espirito, um conjunto de costumes e tradi¢des, atitudes
e sentimentos organizados inerentes a esses costumes, que sao transmitidos através
desta tradigdo. Em outras palavras, a cidade ndo ¢ simplesmente um mecanismo
fisico e uma construgao artificial: ela esta envolvida nos processos vitais das pessoas
que a formam; ¢ um produto da natureza e, em particular, da natureza humana
(PARK, 1999, p.49, grifo e tradugio nossos)'%.

Dessa forma, a liberdade inerente a cidade faria dela um grande “laboratorio social”
onde a “natureza humana”, como chama este autor, pode ser analisada em suas varias
manifestagoes.

A fim de especificar melhor os componentes da “espacialidade urbana”, Louis Wirth
(1987) sugeriu, a vista disso, trés elementos importantes para a analise dessa, até entdo, “nova
espacialidade” moderna: 1) o tamanho da populagdo; 2) a densidade; e 3) a heterogeneidade.
Para Wirth (1987), quanto maior fosse o numero de individuos numa cidade, maior a
diferenciagdo social e, com isso, o surgimento de “processos de segregacdo” constituidos de
elementos étnicos, socioeconOmico, gostos, preferéncias, interesses, etc. Além disso, a
densidade populacional geraria uma maior “complexidade social”, particularmente ligada ao
fato de que as pessoas nas grandes cidades estdo permanentemente expostas a estimulos
sensoriais e contrastes notaveis — riqueza e pobreza; ordem e caos; permissdo € proibi¢ao — o
que também implicaria na constante “disputa pelo espaco”. Por fim, nas cidades, a estrutura
de estratificacdo social existente no mundo tradicional, tornar-se-ia um d/ibi para criar novos
dispositivos e hierarquias sociais muito mais complexas. Percebe-se entdo que, tanto em Park
quanto em Wirth, e logicamente também em Simmel, a modernidade, como um ethos, termina

por ser, de fato, “espacializada” nas grandes cidades.

100 “T 3 cjudad es algo mds que una aglomeracion de individuos y de servicios colectivos: calles, edificios,
alumbrado eléctrico, tranvias, teléfonos, et cétera; también es algo mas que una simple constelacion de
instituciones y de aparatos administrativos: tribunales, hospitales, escuelas, comisarias y funcionarios civiles de
todo tipo. La ciudad es sobre todo un estado de 4nimo, un conjunto de costumbres y tradiciones, de actitudes
organizadas y de sentimientos inherentes a estas costumbres, que se transmiten mediante dicha tradicion. En
otras palabras, la ciudad no es simplemente un mecanismo fisico y una construccion artificial: estd implicada en
los procesos vitales de la gente que la forman; es un producto de la naturaleza y en particular de la naturaleza
humana”. — Original.
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3.2.1 Construindo “lugares” no “espaco”

Diante disso, podemos entdo entender o “espago” como a “pratica do lugar”. Ou seja,
como os sujeitos o transformam a partir das suas ocupacdes, apropriagdes e vivéncias. Pois
cada um de nds, em nossa vida cotidiana, simbolizamos um “lugar” a partir de nossas
interferéncias, tanto “corporais” quanto “cognitivas”, nessas “configuragdes fisicas”. Partindo
dessa premissa, Michel de Certeau, em seus estudos sobre o cotidiano, por exemplo, vai
afirmar que “a rua geometricamente definida pelo urbanismo ¢ transformada em espago pelos
pedestres” (1998, p. 202, grifo nosso). Com isso, Certeau buscava enfatizar que sao 0s nossos
“passos” que “moldam” os lugares e os transformam em “espacgos”. Ao ser apropriado, o
“lugar” ¢, assim, transformado em um “espaco” repleto de significados sociais para
determinados individuos e grupos.

Seria possivel entender essa apropriacdo dos “lugares”, enquanto “espagco de
vivéncia”, ou como um “discurso”, construido pelo caminhante, e que estd para a cidade tal
qual a enunciagdo estd para a lingua. Dessa forma, Certeau defende que, por meio desse
“discurso” proferido pelos passos, “o caminhante transforma em outra coisa cada significante
espacial” (1998, p. 178, grifo nosso). Ou seja, as “praticas cotidianas” do lugar criariam
“retoricas” que representariam feituras do “espaco”. Cada “enunciado”, assim como cada
“passo”, carregaria consigo “tracos”, “marcas”, “contornos” que transformam esses “rastros”
em um “texto” unico que cada sujeito, ou cada grupo, escreve na cidade. Desse modo, ¢
possivel concluir que o “espago” nao soé possibilita a construcao e a irrupgao de diversas
identidades, mas também a maneira pela qual €, ele proprio, um “fator constitutivo” das
identidades.

Sobre isso, também Marc Augé (2008), em seu ja cldssico estudo sobre os “nao-
lugares” contemporaneos, vai argumentar que os “lugares” sdo compostos de uma triade de
elementos: 1) identificagdo, 2) relacdo e 3) historia. O que chamamos de “lugar” €, entdo, um
“suporte material” e “simbodlico” em que diversas temporalidades estdo imbricadas — presente,
passado e futuro. Desse modo, todo “lugar” seria como um “trabalho coletivo”, carregado de
significados a partir dos quais as praticas “socioespaciais”, entre elas as rotinas da vida
cotidiana, servem como mecanismos que reafirmam um “mundo semio6tico”. O “lugar” seria,

desse modo, uma constru¢do concreta e simbolica do “espaco”: “ao mesmo tempo um
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principio de sentido para quem nele habita e um principio de inteligibilidade para quem o
observa” (AUGE, 2000, p.30, tradugio nossa)'°'.

De maneira semelhante, Yi-Fu Tuan (2007) afirma que o “espago” se torna um
“lugar”, ou se expressa fisicamente em um “lugar”’, adquirindo “defini¢ao” e “significado”.
Ou seja, 0 “espago” seria um “terreno abstrato” que toma forma, e ¢ delimitado, conhecido,
significado e valorizado pelos individuos, na medida em que lhe transfiguram em “lugar”, em
“territorio de significatividades”. Neste “lugar”, ¢ possivel encontrar diferentes tipos de
praticas sociais, identidades, memdrias e intencionalidades. Além disso, de acordo com Tuan
(2007), o “lugar” assumiria uma ‘“carga emocional” para os individuos no sentido de um
“espaco material” percebido, apropriado, habitado e ressignificado. Tratar-se-ia daquelas
“manifestacoes de amor” por um lugar especifico que sdo condicionadas tanto pelas
“coordenadas” historicas e culturais, quanto pela propria “experiéncia soécioespacial” dos

individuos — o que ele chamou de topofilia:

Topofilia adquire formas diversas e varia consideravelmente tanto em grau quanto
em intensidade emocional. Descrever esses sentimentos €, pelo menos, um comego:
a efemeridade do prazer visual; o prazer sensual do contato fisico; o amor pelo lugar
que nos ¢ familiar, porque € o nosso lar ou porque representa o passado, ou porque
desperta o orgulho da propriedade ou da criagdo, ou o regozijo das coisas simples
por simples razdes de satde e vitalidade animal (TUAN, 2007, p. 333).

Entretanto, inversamente aos sentimentos positivos associados ao “lugar”, existiria
também aquilo que Edward Relph (1976) veio a chamar de “topofobia”, o qual implicaria na
sensagdo de rejeicao, ou antipatia, em relacdo a um determinado “lugar”. Tal sentimento de
desprezo, repulsa ou hostilidade ao “lugar”, muitas vezes pode estar baseado em uma
experiéncia traumatica, a eventos de violéncia ou medo, ou simplesmente podem refletir
relagdes espacializadas de poder. Com isso, fica mais evidente agora também a importancia
da “acdo intencional” dos individuos como um elemento que “sela” a transformagdo de um
“espago” em um “lugar”. Na medida em que esse “espaco” ¢ apropriado, habitado e, portanto,
“preenchido” de inscri¢des simbolicas e sociais, ¢ possivel entdo inferir o nexo existente entre

“lugar”, sujeitos sociais, identidade e memoria coletiva.

101« al mismo tiempo, principio de sentido para aquellos que lo habitan y principio de inteligibilidad para aquel

que lo observan”. — Original.
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3.2.2 Espaco e poder

Sendo o “lugar” uma espécie de simbolizacdo do espaco social, numa sociedade
hierarquica, ndo ha espaco que nao seja também hierarquizado. Isto €, que ndo expresse
distancias sociais distorcidas e mais ou menos naturalizadas. E desse modo que certas
diferengas que sdo fundamentalmente historicas surgem como “naturais” — como a ideia de
uma “fronteira nacional”, ou as “projec¢des espaciais” da diferenca social entre os sexos na
igreja, na escola, nos lugares publicos, etc. Falar sobre “espago” e “poder”, remete sobretudo
a pensar em duas dimensdes basicas e inter-relacionadas: o “plano fisico” e o “plano social”.
Entre essas duas dimensdes, hd uma ligacdo intima em que a “dimensdo material” surge como
uma “cristalizacdo” do que acontece na “dimensdo social” — ou seja, no plano simbdlico.
Assim como os individuos e as coisas ocupam um “lugar” no mundo fisico, no “espago
social” os individuos também o fazem, de maneira que ocupam “certa posi¢ao”, com uma
“distancia” entre eles — formando uma verdadeira “topografia social”.

Segundo essa visdo, uma mudanca na “posi¢do social” tenderia a resultar em
mudangas na “localizacdo espacial”. Dessa forma, o “espaco habitado” (ou apropriado)
funcionaria como uma espécie de “simbolizacdo” espontanea do “espago social”. No entanto,
a “traducdo” do “espaco social” no “espago fisico”, diferentemente do que se pode imaginar,
possui um carater nebuloso. Essa opacidade ¢ sublinhada por Pierre Bourdieu (1999) quando
ele se refere a maneira pela qual o espaco “naturaliza” os varios modos de dominagdo e de
poder. E por isso que quando se refere ao “espago”, num sentido “material”, Bourdieu prefere
chama-lo de “espaco social objetivado”. Isso nos remete especialmente a “fixa¢dao”, um dos
elementos definidores do espago proposto por Simmel. Como vimos anteriormente, o carater
de “fixacdo” exige que o componente espacial seja produzido, reproduzido e legitimado.
Como suporte e ancora das relagdes sociais e da memdria, a “fixagdo espacial” funciona como

um “ponto de rotagdo”, ao qual os individuos estao submetidos:

Organizagdes grandes necessitam, como tais, de um centro espacial; ¢ que elas ndo
podem prescindir de um ordenamento superior e inferior, € quem da as ordens tém,
via de regra, de contar com um local de residéncia fixo para, por um lado, ter a mao
seus subordinados, e para que, por outro lado, esses saibam onde encontrar o patrao
em qualquer momento (SIMMEL, 2013, p.89, grifo nosso).

Isso significa que, o “poder” — ndo importa de que tipo — usa o “espaco”, por um lado,

como uma forma de se corporificar, ou tornar-se tangivel, e, por outro, para conceder uma



129

“aura de duracdo” a algo que ¢é, na realidade, uma construgdo socio-histérica. Ele precisa ndo
apenas da estabilidade, mas também de componentes que evocam nas pessoas a ideia de
permanéncia, € o espago ¢ um elemento que, a partir de sua “fixidez” e sua “ancoragem”,
torna possivel essa “imagem”. Com efeito, a dominagdo politica e social quase sempre se
converte em um dispositivo ‘“semantico-espacial”. Institui¢des politicas e religiosas, por
exemplo, constroem monumentos de varios tipos, como altares, palacios, templos, timulos,
estatuas, de modo a enquadrar, singularizar e dar transcendéncia historica, sociopolitica e
espiritual a figuras, personagens e eventos, procurando, assim, quebrar a sua “contingéncia
temporal”. Dessa maneira, o “espaco” ndo apenas se converteria em uma questdo de “ética”,
mas, mais especialmente, numa questdo de “estética” (SIMMEL, 2013).

Ainda de acordo com Bourdieu, existiria aqui uma estreita ligacdo entre o “espago
social”, o “espaco fisico” e o “espaco mental”. Para ele, o mundo social ¢ objetivado,
introjetado e incorporado pelos atores sociais de muitas maneiras, de modo que o “espago
social” se manifesta ndo apenas no “espago fisico”, mas também nos “dispositivos mentais”
que os individuos constroem para compreender a realidade social. Essa proposi¢ao nos
possibilita pensar, sobretudo, na relacdo estreita entre as fronteiras “cognitivas” e
“geométricas”. Tais dimensdes apontam para uma qualidade chave do espaco como uma
“estrutura analitica” no estudo da “pratica cultural”: o sentimento de pertencer ou ndo a um
“espaco” e a sua espacializacdo em forma de subordinagdo, de exclusdo e de participagao.

Dessa maneira, em um sentido bourdieusiano, possuir “capital” supde poder sobre o
“espago” e o “tempo”. No entanto, Bourdieu observa que nao basta ter “capital econdmico”
para que um ator social possa habita-lo. E necessario também um “acervo de conhecimentos”,
que permite mobilizar, desdobrar e dominar um espago especifico. Em outras palavras,
“habitar” e “possuir” um espaco requer também que os atores sociais conhecam as regras €
codigos particulares do “lugar” em questdo, e isso exige um certo “capital cultural”. Caso
contrario, o individuo corre o risco de ser desalojado ou nao ser aceito. A relevancia do
capital possuido, portanto, ndo apenas reside no “poder sobre o espago” que individuos ou
grupos sociais podem manter, mas também no fato de que ele funciona como um
“mecanismo” de distingdo e “distdncia social” e ‘“espacial’ com os grupos sociais
“indesejaveis”.

De qualquer maneira, segundo Philip J. Ethington (2005) Bourdieu ainda precisaria ser

“reespacializado” no sentido simmeliano, ja que quando ele lida com o “espago geométrico” e
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o0 “espaco metaforico”, ele o faz de maneira separada: por um lado, o habitus apresentar-se-ia
como um corpo estruturado de “praticas sociais”; e, por outro lado, a sua “topologia social”
representaria um “espagco metaforizado” de posicdes sociais. Agentes e grupos de agentes
seriam entdo definidos por sua posicao relativa nesse espaco. Cada um deles esta confinado a
uma posicdo especifica, ou classe de posi¢des vizinhas. Entretanto, o que acontece se
colocamos a “topografia social” de Bourdieu em locais historicos?

Num contexto de colonizagdo, por exemplo, as chamadas leis de “limpeza de sangue”,
que surgiram como um discurso religioso-colonizador, foram transformadas em ferramentas
de “esquematizagdo racial”, cujos principios de geracdo, degeneracdo e regeneracao dos
padrdes de reprodugdo colonial levariam ao surgimento gradual de um sistema de
“classificacdo social” (MARTINEZ, 2000). Essa situacao pode ser vista como um exemplo
claro do desenvolvimento histérico de uma “topografia social”, no sentido de Bourdieu. Mas,
como também ¢ sabido, essas “ideologias raciais” foram igualmente inseridas na “dimensao
geométrica”, com base na “segregacdo formal” nas cidades coloniais em conjunto com o
desenvolvimento de uma “consciéncia racial”.

A “espacializacao” da dominagdo social no contexto colonial foi também um aspecto
abordado por Frantz Fanon. O psiquiatra martinicano descreveu em termos espaciais nao
apenas a administracdo colonial e suas contradi¢cdes, mas também as lutas anticoloniais.
Especificamente no que diz respeito as lutas de libertacdo nacional, Fanon (1968) descreve tal
movimento sobretudo como uma “reivindicagdo a cidade” e como uma pratica de
“reapropriacao” e transformagao do “espaco colonial”. Com efeito, a verdadeira libertagcdo
representava estratégias contra-hegemonicas para a autodeterminacdo democratica, € isso
repousava sobre uma alianca eminentemente “socioespacial” que ndo reproduzisse o0s
“arranjos espaciais” coloniais. O que Fanon antecipava aqui era o modernismo urbano
neocolonial que significou o isolamento ‘“‘socioespacial” da burguesia nacional africana —
tema explorado em muitos filmes do cineasta Ousmane Sembéne, notadamente em “Borom
Sarret” (1963), “Xala” (1975) e “Faat Kiné” (2000).

Especificamente nesse contexto, a producdo colonial de homogeneizagao/separagao
dos colonizados era tanto espacial (demarcatdria) quanto temporal (linear e repetitiva). Isso
significava que o “tempo” e o “espago” coloniais tinham um impacto profundo nos “mundos
imagindrios” e nas “experiéncias corporais” dos colonizados. Por exemplo, a racializacdo do

espaco cotidiano das cidades nas coldnias tornava dificil o “alivio do anonimato”
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proporcionado pela cidade moderna (como mencionado acima), pois os colonizados eram
reduzidos a sua “aparéncia fisica” e isso apenas foi possivel colocando os “corpos negros” em
um “lugar”. Como assevera Nigel Gibson (2003, p.133), essa forma de “objetivagdo” tornava
impossivel escapar do “confinamento corporal” e negava, ao mesmo tempo, a possibilidade
de liberdade — isto ¢, uma relacdo espacial reciproca entre o “corpo” € o “mundo”.

Desse modo, uma “agdo revoluciondria” em tal contexto implicava necessariamente a
transformagao do “espago urbano” em todas as suas dimensdes, pois era nesse espaco que se
articulava a “vida cotidiana” ¢ as “formagoes sociais” como um todo. Portanto, somente uma
organizagdo de libertacdo nacional que abrangesse a divisdo colonialmente administrada do
“espaco” poderia superar a “ontologia social da cidade colonial” (TURNER, 1996, p. 135).
De fato, segundo Fanon, a descolonizagao deveria ser considerada em um duplo sentido: 1) de
libertagdo politica e 2) de transformacdes micrologicas da vida cotidiana. Visto que, como

sustenta Stefan Kipfer (2007, p.718, tradugdo nossa):

No trabalho de Fanon, o espago colonial era um produto concebido pelos
planejadores coloniais orientados a dominar, homogeneizar e excluir. Ao mesmo
tempo, o espago abstrato colonial integrava os colonizados ao espago abstrato
colonial através de praticas espaciais cotidianas e de experiéncias afetivas e
corporais. Essas praticas e experiéncias foram paradoxalmente moldadas por um
processo dual e profundamente marcado pela distingdo de género na
homogeneizagdo e serializagdo (de sujeitos coloniais racializados) e separacdo e
confinamento (desses mesmos sujeitos, que sao segregados no espago nao-europeu €
na vida doméstica). Por sua vez, o espaco abstrato colonial estda repleto de
contradi¢des peculiares, como a corrosdo da familia e do campesinato patriarcal sob
a pressdo da migragdo urbana rural e as estratégias de “desvelar” o espaco
doméstico'*2.

As andlises de Fanon entdo sugerem que a hegemonia do colonialismo era predicada
em processos de “separacdo espacial” que existiam como “segregacdo” nas cidades coloniais
e nas formas de demarcar a cidade e o campo através da administracdo colonial. O grau em

que o racismo colonial era organizado espacialmente tornar-se-ia ainda mais evidente em suas

102 “In Fanon's work, colonial space was a conceived product of colonial planners oriented to dominate,
homogenize, and exclude. At the same time, colonial abstract space integrated the colonized into colonial
abstract space through daily spatial practices and affective, bodily spatial experiences. These practices and
experiences were paradoxically shaped by a dual, profoundly gendered process of homogenization and
serialization (of racialized colonial subjects) and separation and confinement (of those same subjects, who are
segregated in non-European space and domestic life). In turn, colonial abstract space is full of peculiar
contradictions such as the corrosion of the patriarchal family and peasantry under the pressure of rural “urban
migration and strategies of ‘unveiling' domestic space”. — Original.
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analises historicas e geograficas, como fica explicito nessa passagem de “Os condenados da
terra”:

O mundo colonial ¢ um mundo dividido em compartimentos. Sem duvida ¢
supérfluo, no plano da descricao, lembrar a existéncia de cidades indigenas e cidades
europeias, de escolas para indigenas e escolas para europeus, como ¢ supérfluo
lembrar o apartheid na Africa do Sul. Entretanto, se penetrarmos na intimidade
desta divisdo, obteremos pelo menos o beneficio de pér em evidéncia algumas linhas
de forga que ela comporta. Este enfoque do mundo colonial, de seu arranjo, de sua
configuracdo geografica, vai permitir-nos delimitar as arestas a partir das quais se ha
de reorganizar a sociedade descolonizada. O mundo colonizado ¢ um mundo cindido
em dois. A linha divisoria, a fronteira, ¢ indicada pelos quartéis e delegacias de
policia. Nas coldnias o interlocutor legal e institucional do colonizado, o porta-voz
do colono e do regime de opressao ¢ o gendarme ou o soldado (FANON, 1968, p.27-
28).

Logo, reapropriar-se temporariamente das ruas urbanas, segundo Fanon, significava
ndo apenas confrontar a “cidade europeia” e as restri¢gdes espaciais da “cidade nativa”, mas
também superar o considerdvel numero de “tabus” pelas formas de confinamento
peculiarmente racializadas da cidade colonial. A liberdade, por exemplo, adquirida por andar
nao “ao longo das paredes”, mas “no meio da calgada”, pressupunha uma transformacao da
relacdo entre o “corpo” e toda uma “ordem social” (SEKYI-OTU, 1996). Com isso, Fanon
sugere que a medida manifesta da “exploracdo colonial”, o indice palpavel de seu “carater
totalitario”, deveria ser encontrada ndo primariamente na taxa de “mais-valia” da exploragao
econOmica, mas na magnitude do abismo “fisico” e “metafisico” que dividia o colonizador e o
colonizado.

Esse abismo de que fala Fanon foi explorado de maneira fecunda no filme “A Batalha
de Argel” [“La Battaglia di Algeri”’] (1966) de Gillo Pontecorvo. A guerra de independéncia
da Argélia durou cerca de oito anos, de 1954 a 1962, e nesse periodo, 20 mil franceses foram
mortos, enquanto que um milhdo e meio de argelinos perderiam suas vidas. Um dos pontos
importantes do filme ¢ que ele oferece um contraste aos filmes colonialistas ambientados no
Norte da Africa, nos quais os arabes formavam, quase sempre, um complemento cenogréafico
passivo, um elemento exodtico da narrativa e do espago, em que o colonizador era apresentado
como o “senhor da historia”, enquanto que os “colonizados”, quase sempre surgiam como
figuras torpes, ou tdo somente como um pano de fundo acritico do “dinamismo colonial”.
Diferentemente, o filme de Pontecorvo parece traduzir “visualmente” as ideias de Fanon,
apresentando um espago urbano socialmente cindido (cidade francesa vs casbah), cuja linha

divisoria entre esses “dois mundos” era formada por arames farpados e postos policiais.
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Assim, ao inverter as antigas focalizagdes — utilizando-se do mecanismo de “identificagao”
em favor do colonizado — a luta argelina ¢ apresentada como um “exemplo inspirador”.

Na narrativa filmica, o personagem principal do filme torna-se um personagem
coletivo, isto €, o proprio “povo colonizado”. Os inimigos — os franceses colonizadores — sdo
apresentados como simples seguidores de ordens, como representantes da racionalidade de
um sistema, da légica inerente ao colonialismo. O filme entdo endossa a revolta violenta da
Frente de Libertacdo Nacional como uma resposta legitima e necessaria a opressao, ou uma
“contravioléncia”, remetendo a Fanon. Dessa forma, a contextualizacdo histérica e os
mecanismos formais do filme causam um “curto-circuito” na rejeicao reflexiva “natural” ao
“terrorismo” dos colonizados.

As mulheres também cumprem um papel decisivo no filme, ao participar, ao lado
“publico”, da luta de libertacdo. Efetivamente, as mulheres atravessavam os “controles” cada
vez mais apertados entre a “cidade europeia” e a “casbah” (a “cidade nativa” do centro de
Argel) para realizar missdes de espionagem, abastecimento ou bombardeio. Porém, isso
exigia que elas deixassem o véu em casa, a fim de passar mais facilmente por esses controles
e “parecer-se” como uma mulher européia. Aqui ¢ interessante notar que, sob o regime
colonial, a mulher sofre duas vezes do confinamento espacial (pelo patriarcado e pela
homogeneizagdo do espaco colonial). Desse modo, o papel das “mulheres revolucionarias” na
reapropriacdo do espaco urbano na “estruturagdo do filme” sugere que elas apresentavam
“objetivos duplos” de libertagdo: a libertacdo delas proprias (do espago doméstico) e a

libertacao nacional.

Figura 5: Transgredindo fronteiras. Filme: “La Battaglia di Algeri” (1966) de Gillo Pontecorvo.

Dada as recentes controvérsias sobre o uso do véu na Franca, o que estd fortemente

entrelacado a uma histéria especificamente urbana do manejo dos “subtrbios” parisienses (0s
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chamados banlieue) como locais de “desregramento” e “desrespeito” a populagdo imigrante
(em sua maioria provenientes das ex-colonias francesas), as reflexdes urbanas de Fanon
tornam-se de extrema relevancia — dedicarei mais linhas sobre isso mais a frente. No contexto
atual, a colonizagdo da vida cotidiana significa considerar as varias maneiras pelas quais a
pratica do colonialismo sobreviveu a sua historia. Com o declinio do regime colonial, as ex-
metropoles coloniais parecem hoje se voltar para uma forma de “colonialismo interior”, onde
técnicas racionais administrativas desenvolvidas nas ex-colonias durante o periodo colonial
sao usadas lado a lado com inovagdes tecnologicas no controle dos corpos dos “indesejados”
— 1é-se, dos “imigrantes”, dos “estranhos”, dos “falsos nacionais”, como a extrema-direita
europeia gosta de classifica-los em seus discursos. Nesse sentido, o “espago”, apresenta-se
sempre corporificado e experienciado fenomenologicamente. Como a sociologa Martina Low
argumenta, “¢ através do espago encarnado que o global ¢ integrado nos espagos inscritos da
vida cotidiana onde o apego, a emogdo e a moralidade entram em jogo” (LOW, 2009, p. 22,

traducdo nossa)'®.

3.3 A (DES)ORDEM E A (IM)PUREZA DO “ESTADO-NACAO” CONTEMPORANEO

“ao galo que canta de noite, ha que torcer-lhe o pescoco. Assim ndo vivera o tempo
suficiente para por em causa a defini¢do de galo, ave que canta ao amanhecer”
(DOUGLAS, 1991, p. 33).

No dia 15 de Margo de 2019 (ja apos a finalizacao desta tese), um ataque a trés
mesquitas na Nova Zelandia deixou escancarado, uma vez mais, um de nossos grandes
problemas contemporaneos: o “perigo” que a migracao tem simbolizado para os discursos de
“pureza” do nacionalismo étnico. O massacre cometido por um jovem neozelandés de 28
anos, que deixou pelo menos 49 pessoas mortas, € mais 20 feridas, diz muito sobre o nosso
tempo em dois aspectos: 1) um medo exacerbado do “outro” como um elemento considerado
“poluidor” de um suposto “espago homogéneo™ da nacdo; e 2) a barreira cada vez mais ténue
entre o que consideramos “real” e “virtual”, haja vista que todo o massacre foi efetuado e
transmitido ao vivo pelo Facebook. Em sua conta no Twitter, o assassino se proclamava “um

homem branco comum, de uma familia normal” que, segundo ele, decidiu “defender uma

103 it is through embodied space that the global is integrated into the inscribed spaces of everyday life where

attachment, emotion, and morality come into play”. — Original.
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299

posicdo para garantir o futuro de seu ‘povo’”’. Além disso, o seu texto também qualificava os
imigrantes como “um grupo de invasores” que “querem ocupar as terras de meu povo € nos
substituir etnicamente”!'%*. O “conteido”, como se sabe, é antigo, mas, em nossos dias, ele
tem sido materializado em novas “formas”. Nao poderia deixar de fazer uma remissao a esse
tragico acontecimento, pois, no fundo, ele estd diretamente ligado as contradi¢des atuais que

busquei expor, ainda que de maneira breve, nesta secao.

No desenvolvimento de teorias ligadas ao espaco, e, em especial, daquelas que o
tomam como um processo relacional, deparamo-nos entdo com o problema da teorizagao e
compreensdo empirica das “fronteiras”, nos termos de uma “socioespacialidade” (FULLER e
LOW. 2017). Muito embora o que entendemos por “espago” seja considerado dindmico, ou
seja, produzido e gerado por meio de nossas “prdticas significativas”, individuais e coletivas,
as “fronteiras” — baseadas numa ideia de “pureza” — existem e sdo, cada dia mais, defendidas
e levantadas em muitos Estados-na¢des contemporaneos. De fato, em 1990, segundo Reece
Jones (2016), vinte paises tinham muros ou cercas em suas fronteiras; no inicio de 2016, esse
nimero subiu para quase setenta. O efeito desse tipo de “politica de protecao”, como chamam
seus porta-vozes, nao € outro sendo produzir, ou exacerbar, os proprios problemas que
pretende resolver. Isto €, forcando a populacdo migrante a tomar rotas mais perigosas (atraveés
do Mediterraneo para a Europa em barcos imprdprios, em apertados contéineres, encravados
dentro dos compartimentos de motores, ou enfiados nos troncos de carros), com uma
dependéncia cada vez maior de traficantes de pessoas, o que, por sua vez, encoraja os Estados
a reprimi-los ainda mais (TRILLING, 2018).

Como vimos acima, Simmel acreditava que a “fronteira” era um “fato socioldgico”
que assumia a sua forma espacialmente, ¢ ndo o contrario. Sendo assim, a “fronteira”
cumpriria uma fun¢do fundamental: tornar a vida significativa e localizavel — fornecendo uma
“direcdo” e uma “ordem” aqueles que habitam os seus limites. Porém, ao mesmo tempo que a
“fronteira” nos “localiza”, fornecendo-nos o sentimento de “pertencer a” algum lugar, ela
também implica um “fora de lugar”, estabelecendo, com isso, diferengas entre “nos” e “eles”,
entre “aqui” e “la”. As consequéncias desse tipo de diferenciacdo baseada em “linhas

divisorias” — como verdadeiras “linhas higi€nicas” — podem ser multiplas: desde estruturar a

104 Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-47586983?ocid=socialflow_facebook
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concessdo e a negacdo de acesso a um determinado “espaco”, até o fortalecimento de
processos politicos e econdmicos de expulsdes locais (SASSEN, 2014).

Nesses termos, a fronteira surge historicamente ndo apenas como uma pratica comum
de “governar o espaco”, mas sobretudo, € com maior relevancia, como “um dispositivo para
inclusdo e exclusdo de pessoas, bem como uma tecnologia que molda formas de estados de
ser e mentalidade” (LEPPANEN, 2017, p.137, tradugio e grifo nossos)!%. Isso significa que
0 “espago”, como viemos explicando até aqui, carrega um sentido “real” e “imaginario”. Isto
¢, “liga o mental e o cultural, o social e o historico” (LEFEBVRE, 2003, p. 209, tradugdo
nossa)'®. E no que diz respeito a formacgdo do Estado-nacio moderno, o modelo de “espago-
territério”, no qual se baseia, tende quase sempre a “homogeneizar” (por meio da violéncia
fisica ou simbodlica) tudo aquilo que estd dentro desse “territério”. Nesse sentido, o

“nacionalismo moderno” nasce alimentado pela ideia de que,

O “mundo perfeito” seria um que permanecesse para sempre idéntico a si mesmo,
um mundo em que a sabedoria hoje aprendida permaneceria sabia amanha e depois
de amanha, e em que as habilidades adquiridas pela vida conservariam sua utilidade
para sempre [...] um mundo transparente — em que nada de obscuro ou impenetravel
se colocava no caminho do olhar; um mundo em que nada estragasse a harmonia;
nada “fora do lugar”; um mundo sem “sujeira”; um mundo sem estranhos
(BAUMAN, 1998, p.21).

3

De fato, o “Estado-nac¢do” surgiu e se mantém como “uma comunidade politica
imaginada — e imaginada como sendo intrinsecamente limitada e, a0 mesmo tempo, soberana”
(ANDERSON, 2008, p. 32). Ao falar de “imaginacao”, Benedict Anderson queria com isso
mostrar que a “consciéncia nacional” ¢ compartilhada e vivenciada enquanto “comunidade de
sentimento” que estabelece vinculos imaginarios que formam memorias de acontecimentos, €
“destinos politicos comuns” de um “povo” que habita um mesmo “territorio” — limitado e fixo
— com seus “pais fundadores, seus textos basicos, quase religiosos, uma retorica do pertencer,
marcos historicos e geograficos, inimigos e herdis oficiais” (SAID, 2003, p.48). Com efeito,
em seu estudo sobre a “origem do nacionalismo”, Anderson chega a conclusao de que aquilo
a que chamamos “nacdo” existe apenas em razdo de uma ideia e imaginario de

“simultaneidade” — fruto de um “sentimento”, compartilhado por muitos, de pertencer “ao

mesmo espaco”. Desse modo, a concep¢do moderna de “Estado-nagdo” nasce dependente de

105 «q device for inclusion and exclusion of people, as well as a technology that shapes ways of states of being

and mentality”. — Original.
106 “links the mental and the cultural, the social and the historical”. — Original.
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ideologias e praticas de fronteiras bem definidas, representada em um ideal de organizacao
“compacta” e “isomorfica” do territorio, e, mais especialmente, de um “territdrio de pureza” —
a visdo de que cada coisa se acha ordenado em seu “devido lugar”.

Contudo, a medida que o mundo se globaliza em termos de economia, comércio e
investimento, as fronteiras sdo abertas mais facilmente para um fluxo livre de bens, produtos,
e, também, de contigentes humanos. A cultura e a comunica¢do tornam-se cada vez mais
desterritorializadas e transnacionais. As “diferengas” se amontoam umas sobre as outras, e se
tornam objetos de disputa. Assim, essa condi¢cdo sdcio-cultural contemporanea
inevitavelmente “cria uma ruptura entre a politica da nacdo e a condi¢gdo humana dentro das
nag¢des” (GEORGIOU, 2010, p.25, tradugdo nossa)'?’, porque se cada “esquema de pureza” (o
“nds”) gera sua propria “sujeira” (o “eles”), ou seja, seus proprios “estranhos”, estes, agora,
tornam-se tao resistentes a sua “fixacdo” (como ‘“‘agentes poluidores”) quanto ao proprio
“espaco social” que estdo inseridos. Como afirmava Abdelmalek Sayad (1998, p.274): “o
imigrante pde em ‘risco’ a ordem nacional forcando pensar o que ¢ impensavel, a pensar o
que nao deve ser pensado ou o que nao deve ser pensado para poder existir”.

Com efeito, a “liberdade de fluxos” de bens, de pessoas e de imagens nas ultimas
décadas ndo se torna, por definicdo, libertadora, mas, mais especialmente, um elemento de
transgressdo, visto que se choca com os poderes restritivos do “fisico” e do “nacional” — ou
seja, com a “pureza” e com a “ordem” de um mundo que se reivindica “estavel” e
“previsivel”. Como Ulrich Beck argumenta, a consequéncia da migracdo ao longo do tempo
tem representado a transformacdo dos “espacos experienciais do estado-nacdo a partir de
dentro” (BECK, 2006, p.101)!%. Entretanto, diante do “perigo” da “contaminagdo”, a
“pureza” se eleva cada dia com mais forga. Pois, como assinalou Mary Douglas (1991, p.31),
“0 nosso comportamento face a poluigdo consiste em condenar qualquer objeto ou qualquer
ideia susceptivel de langar confusdo ou de contradizer as nossas preciosas classificagdes”.
Erguer fronteiras surge, portanto, como uma “forma de defesa” contra aqueles “agentes” que,
no fundo, pode vir a ameagar a nossa “seguranga ontolégica”. Assim, deparamo-nos com a
crise do Estado-nacao contemporaneo, refletida na distancia cada vez maior entre a “soberania

territorial” ligada ao Estado e aquilo que nomeamos correntemente de “nagao”.

107 ¢creates a rupture between the politics of the nation and the human condition within nations”. — Original.

108 “the experiential spaces of the nation-state from within”. — Original.
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Esse conflito foi explorado por Arjun Appadurai (1997) nos termos de uma “ordem
disjuntiva” da nova economia cultural global que tem criado vérios “espacos heterogéneos”
no interior dos Estados soberanos. Nesse esquema, o mundo contemporaneo interconectado
relacionar-se-ia mais com aquilo que o teorico indiano chamou de ‘“panoramas”, ou
“paisagens”, do que com uma “zona geografica” estdvel. Desse modo, ele identifica cinco
dimensdes do fluxo cultural global nos dias atuais, as quais chama: “Etnopaisagem”, que
diria respeito ao “movimento humano”, as pessoas que constituem o mundo em transformagao
(turistas,  imigrantes, refugiados, exilados, trabalhadores estrangeiros, etc.);
“Tecnopaisagem”, a fluidez tecnologica e de mao de obra para além das fronteiras;
“Financopaisagem”, as relacdes complexas entre o fluxo de dinheiro, na distribui¢do do
capital global, sendo o panorama mais misterioso, mais rapido e mais dificil de ser
acompanhado; “Midiapaisagem”, a distribuicdo de capacidades eletronicas de produzir e
disseminar informagdes e um repertério de imagens e narrativas sobre o mundo; e
“Ideopaisagem”, aos conjuntos complexos de metaforas, ideias e imagens concatenadas por
meio das quais as pessoas levam a sua vida.

Segundo essa classificacdo, as pessoas, a maquinaria, o dinheiro, as imagens ¢ as
ideias atualmente seguiriam cada vez mais rumos espaciais “ndo-isomorficos”. Estariamos, de
acordo com este autor, vivenciando uma verdadeira ordem “transnacional”, em que as “novas
cartografias emergentes” ndo exigiriam mais reivindicagdes baseadas necessariamente em um
“territorio”, mas, ao contrario, envolveriam “mapas de fidelidade” que atravessam cada vez
mais as fronteiras entre os Estados. Assim, a ideia de “terra” — os “filhos da terra” — seria uma
questdo agora de “discurso de pertencimento espacial”, enquanto que o “territdrio”, no sentido
juridico-politico, associar-se-ia a “integridade”, a “vigilancia” e ao “policiamento” por parte
do Estado. Em certa medida, isso representaria a variedade de “formacdes espaciais” que
podem nao ter muita relagdo com a “representacao” que os Estados soberanos constroem
sobre si proprios. Contudo, 0 momento critico dessa nova “economia cultural global” surge
quando a relagdo entre as “etnopaisagens” (movimentacdo humana), as “tecnopaisagens”
(fluxo tecnologico) e as “finangopaisagens” (transferéncias financeiras) torna-se
profundamente disjuntiva. Isto ¢é, criando, por um lado, “espagos promiscuos” de livre-
comércio e turismo, onde as ditas disciplinas nacionais costumam ser “afrouxadas”. E, por

outro lado, fortalecendo os “espacos de seguranca nacional” (de reprodu¢do ideoldgica), que



139

podem ser cada vez mais culturalmente marcados, considerados “nativos” e ‘“auténticos”
(APPADURALI, 1997, p.38).

Porém, se a primeira vista, a crise dos Estados contemporaneos parece estar
relacionada apenas a pluralidade étnica crescente — resultado inevitdvel do fluxo de
populagdes —, ao observarmos mais atentamente, “o problema ndo ¢ o pluralismo étnico e
cultural em si, mas a tensdo entre o pluralismo de didspora e a estabilidade territorial do
projeto do Estado-nagdo moderno” (APPADURAI 1997, p.45). Quer dizer, a “pluralidade
étnica” parece provocar uma violacdo da sensacdo de isomorfismo entre “territorio” e
“identidade nacional” na qual se baseia o Estado-nacdo moderno. Com isso, Appadurai
acredita que o pluralismo das comunidades diasporicas contribuiria, acima de tudo, para expor
e intensificar a distancia entre o poder do Estado de regular as fronteiras e a ficcdo da
“singularidade étnica” na qual a maioria dos Estados-nagdes se apoia.

Em outras palavras, dado que Estados, territorios e idéias de singularidade étnica
nacional s3o sempre co-produgoes historicas, o pluralismo promovido pelas comunidades
diasporicas tenderia a embaragar todas as “narrativas” que buscam naturalizar tais historias.
Com efeito, a relagao entre “Estados” e “nacdes” dar-se-ia, nesse sentido, de maneira desigual
e baseada em diferentes estratégias de dominagdo: “enquanto as nagdes (ou, mais
precisamente, os grupos com ideias em torno da nacionalidade) procuram conquistar ou
cooptar os Estados e o poder estatal, os Estados, por sua vez, buscam conquistar e
monopolizar as ideias em torno da nacionalidade” (APPADURAI, 1994, p.320). O ponto
culminante dessa “batalha da imaginag¢ao” entre “Estado” e “nagdo”, seria o processo da
cultura global atual como o produto da controvérsia infinitamente variada da “igualdade” e da
“diferenga” numa cena caracterizada pelas disjuncdes entre as diferentes espécies de fluxos
globais e as paisagens incertas criadas através destas disjuncoes.

Para Paul Gilroy (2001), numa um tanto semelhante, a comunidade diasporica também
romperia uma sequéncia dos lagos explicativos entre “lugar”, “posi¢do” e “consciéncia”,
contrapondo-se ao poder do “territoério” em querer determinar as “identidades”. Pois, ao
ocupar o “lugar da fronteira”, ou um “espago de questionamento” desses discursos de poder
do Estado, o sujeito diasporico seria capaz de articular novos valores culturais,
proporcionando a emersdo do que antes estava em detrimento de um conceito totalizante ou
hegemonico, no caso aqui tratado como os valores de um “territério de pureza” e seus

“espagos homogeneizantes”. Sendo assim, Gilroy remete ao sentimento de
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“desterritorializacdo da cultura” em oposi¢do a ideia de uma “cultura territorial fechada” e

“codificada no corpo”:

Sob a chave da didspora nos poderemos entdo ver nao a raga, € sim formas
geopoliticas e geoculturais de vida que s@o resultantes da interacdo entre sistemas
comunicativos e contextos que elas ndo sd incorporam, mas também modificam e
transcendem (GILROY, 2001, p.25).

Assim como Appadurai, ele repudiava a ideia de uma identidade enraizada em um
territorio, supostamente “auténtica”, “natural” e “estavel”, como veiculada pelo pensamento
nacionalista. Para Gilroy, no entanto, a rede de comunicagdo transnacional tem criado uma
“nova topografia” de lealdade e identidade que desconsidera as estruturas e os pressupostos
do Estado-nag¢do, redefinindo, com isso, as formas de ligagao e identificacdo no tempo € no
espago. E por essa razdo, por exemplo, que a analise da historia politica e cultural negra no
Ocidente requereria uma maior aten¢do a complexa mistura entre ideias e sistemas filosoficos
e culturais europeus e africanos. A “mistura”, ou a “contaminagdo”, nesse sentido, ndo deveria
ser interpretada como “perda de pureza”, e sim como um principio de crescimento que ajudou
a formar o mundo moderno. Na verdade, Gilroy toma como pressuposto a ideia de que “o
terror racial ndo € meramente compativel com a racionalidade ocidental, mas, voluntariamente
cumplice dela” (GILROY, 2001, p.127). Com efeito, se ha um desejo de fixidez e limites da
alteridade como uma forma de “proteger as identidades” das mudangas e influéncias do fluxo
do mundo exterior, essa atitude negaria o fato de que o “outro” — a “sujeira” — j& esta dentro.
Mas nao apenas isso. Gilroy quer dizer que quem sempre constituiu esse “lugar do Eu” foram
as influéncias desses “outros” mundos — como veremos melhor mais adiante.

Desse modo, o problema nao ¢ simplesmente a “individualidade” da nacdo em
oposicdo a alteridade de outras nagdes. Como chamou aten¢cdo Homi Bhabha (1998), estamos
agora diante da nacdo dividida no interior dela propria, articulando a heterogeneidade de sua
propria populacdo. Alienados de sua eterna “autogeracdo”, os EstacOes-nagdes
contemporaneos tornaram-se “um espaco liminar de significagdo, que € marcado internamente
pelos discursos de minorias, pelas historias heterogéneas de povos em disputa, por
autoridades antagonicas e por locais tensos de diferenca cultural” (BHABHA, 1998, p. 209—
210). Com efeito, das margens da modernidade, nos extremos insuperaveis do contar as suas
historias, encontramos a questdao da “diferenca cultural” como a perplexidade de viver, e, ao

mesmo tempo, escrever a “nagao” — esses grupos resistindo a serem colocados dentro de um
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discurso unissono, tornando-se eles proprios “fronteiras moveis”, que aliena constantemente

as fronteiras da nacdo moderna.

3.3.1 O “lugar” da imaginacio na migracio

Essas ideias nos possibilitam entender o processo migratdrio contemporaneo em sua
verdadeira complexidade, abordando, por outro lado, também os “gatilhos” que levam as
pessoas a deixarem seus paises de origem, sem nos conduzir, com isso, “a no¢do de que a
esséncia de uma definicdo de migrante ¢ alguém que ¢ pobre, desenraizado, marginal e
desesperado [e, portanto,] socialmente inferiores aos membros das sociedades de acolhimento
com as quais interagem” (KING, 2002, p.89, traducdo nossa)'®. Ao considerar a existéncia de
uma interacdo complexa entre consumo, mobilidade, localizagdo e identificacdo, Appadurai
vai afirmar que, por exemplo, em termos de cinema, a circulagao de filmes, especialmente em
nossa era digital e de acesso facil as diversas plataformas de compartilhamento de dados,
moldaria em grande parte a migracdo contemporanea. As pessoas, segundo ele, imaginariam
os seus movimentos de acordo com a forma como percebem o mundo e como querem se
situar nas esferas diaspdricas de um mundo que estd constantemente em movimento, € a
“midiapaisagem” cumpriria um papel importante nesse processo. Ou seja, o estimulo para
“partir” ou para “retornar” seria profundamente afetado por um “imaginario” mediado por
imagens, roteiros e narrativas que transcendem a “/ocalidade” — como estrutura de sentimento
e expressao material de vivéncia da “co-presenca” —, e que contribuem cada vez mais para a
producdo de “tramslocalidades” — isto €, “zonas de fronteiras” que representam espagos de
complexa circulacdo de pessoas, mercadorias, imagens ¢ “imaginacoes’.

A produgdo dessas “translocalidades” pode ser associada a uma crescente “imagina¢ao
transnacional” que, de acordo com Appadurai, poderia ser mediada por “tecnopaisagens” em
que, por exemplo, a producdo de tecnologia sofisticada, ao atravessar fronteiras (BMW,
Mercedes-Benz, Apple, entre outras marcas, sempre associadas a alta qualidade, ao alto valor
e ao alto prego), inevitavelmente, acaba sendo associada a regido em que foi produzida
(América do norte, Europa, etc.). Sendo assim, carros e aparelhos tecnoldgicos tornar-se-iam,

ao mesmo tempo, um simbolo de riqueza e de oportunidade que seria, supostamente, mais

109 “46 the notion that the essence of a definition of a migrant is someone who is poor, uprooted, marginal and

desperate... and therefore somehow socially inferior to the members of the host societies with whom they
interact”. — Original.
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facilmente acessivel no Norte global (“la esses artigos sdo bem mais baratos”, “o salario ¢
bem maior que aqui”, “pode-se ter uma vida melhor”, etc.) — como em muitos filmes que
mostram carros € casas de luxo em bairros planejados, transmitindo a impressao de que a
maioria das pessoas nesses paises realmente vivem uma vida baseada no prazer e no bem-
estar que esses lugares oferecem.

No que diz respeito a “finangopaisagem”, a imagina¢do da migracdo e o desejo de
partir estaria associada, em certo grau, aos impactos causados pelo retorno de remessas de
dinheiro a comunidade de origem. O Estado-nagdo “alvo” tornar-se-ia entdo um “lugar
imaginado” que poderia potencialmente “alimentar” todo um grupo social que ficou para tras,
mas que conta com a ajuda daqueles que decidiram ir em busca de melhores condi¢des de
vida em lugares mais préosperos. Entretanto, muitas vezes, a incapacidade de alguns
imigrantes em situacdo irregular para conseguirem rapidamente um trabalho e, com isso,
obterem dinheiro suficiente para apoiarem substancialmente aqueles que ficaram a sua espera,
em sua comunidade de origem, pode levéa-los a estadias verdadeiramente prolongadas nos
paises para os quais migraram, e trabalham.

Com efeito, todas essas “paisagens” descreveriam as representacdes baseadas em
imagens, narrativas de lugares, e eventos, que o individuo transformaria em uma “realidade
imaginada”, e que se aplicaria a sua propria vida e a vida de sua comunidade. Esses roteiros,
no sentido exposto pelo autor, ajudariam efetivamente a constituir “protonarrativas” de vidas
possiveis, ou ‘“fantasias” que podem se tornar prolegdmenos ao desejo de aquisi¢do e
movimento. Ao mesmo tempo em que, em alguns casos, o “retorno” pode representar uma
quebra de sonhos e a revisdo dessas imaginagdes. At¢ mesmo a morte de “personagens
cinematograficos” faria o “inventdrio da patria” e a sua relagdio com a morte desse
personagem, porque esse fato reforgaria, em tese, o efeito do “desenraizamento”.

Sendo assim, cartas, fotos, remessas de dinheiro e noticias de oportunidades criariam
uma “memoria da migra¢do”, a medida que também moldam o “imagindrio coletivo” de um
Norte prospero e acessivel (porque as pessoas que eles conhecem chegaram 14!). Por outro
lado, a auséncia de noticias e a falta de cartas ou outras formas de correspondéncia e contato

para preencher a lacuna da auséncia e da distancia também criariam “imaginagdes”. Ou seja,
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alguém que “desaparece” ¢ muito mais provavel que seja imaginado como alguém “bem
sucedido” que como alguém “morto”!!°.

Essa perspectiva ¢ interessante porque nos leva a reconsiderar as novas formas de
“conexoes” no mundo contemporaneo que extrapolam cada vez mais a logica da “copresenca”
e do “territério”. E, em especial, porque nos possibilita pensar sobre a ligagdo intrigante entre
a flutuacdo de um pais ou regido para outro, e a constru¢do de “imagindrios cinematograficos”
sobre esses “deslocamentos”. Normalmente, acredita-se que as “comunidades virtuais” nao
tétm a substdncia das “comunidades reais”, pois fornecem apenas uma “vida na tela”
(TURKLE, 1996). Assim, enquanto aquilo que chamamos de “vida real” é comumente vista
como duradoura, construida face-a-face, através de conexdes comunitarias reais, o “mundo
virtual” da televisdo, dos filmes, da internet, seria composto de conexdes frageis e efémeras.
No entanto, Urry e Grieco (2011, p.4-5) discordam dessa dicotomia por trés razdes: 1) porque
as relagcdes sociais ndo seriam fixas ou localizadas apenas em um “lugar”, mas seriam
constituidas por varias “entidades circulantes”: objetos, pessoas e imagens que carregam
conexdes entre varios ‘“espagos”; 2) porque essas ‘“‘conexdes”’ muitas vezes envolvem
movimentos realmente extensos no espago; e 3) porque existiriam diferentes mobilidades que
formam e reformam a vida social: a viagem corporea das pessoas por conta de trabalho, lazer
ou fuga; a movimentagdo fisica de objetos (comida, mercadorias, presentes...); as viagens
imaginativas através dos filmes (construindo e reconstruindo visdes sobre lugares); as viagens
virtuais em tempo real via internet, transcendendo distancias geograficas e sociais; as viagens
comunicativas através de mensagens, cartas, e-mails, ligacdes telefonicas, entre outras.

Essa perspectiva de pensar em “mobilidade”, em vez de “migra¢do”, sugere que o
movimento ¢ algo que ndo ¢ apenas experimentado pelos “migrantes”, mas que faz parte da
condi¢do humana no mundo social contemporaneo. Isso significa que, em ultima andlise,
haveria muitas maneiras de reafirmar a “comunidade” por meio do movimento, € isso nao
residiria necessariamente no “movimento real” ou na “proximidade fisica”, porque “os

lugares também estdo sempre interconectados, além das fronteiras, em muitos outros lugares,

110 A jronia dessa relagdo entre “etnopaisagem” e “midiapaisagem” é que, a0 mesmo tempo em que as imagens
mais convincentes dos Estados-na¢do ocidentais s3o produzidas no ambito local, e distribuidas
internacionalmente, promovendo sua imagem para o restante do mundo, ¢ esse mesmo Estado-nagdo quem
restringe a imigragdo de pessoas que procuram os “lugares imaginarios” moldados por seus produtos.
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através de viagens e viagens imaginadas” (URRY, 2004, p.29, traducdo nossa)'!!. Sendo
assim, podemos pensar, por exemplo, na formagdo de novas comunidades ancoradas em um
“senso de lugar” que ¢ “extrovertido”, ou seja, que inclui conexdes com o mundo mais amplo,
integrando tanto o global quanto o local num “circuito comunicativo” — ndo como pontos
opostos, nem como causa ¢ efeito, mas como elementos coexistentes. Sendo assim, muitos
autores irdo ressaltar a conexao entre a questdo da migracao (ou da mobilidade) no “mundo
real” e a possibilidade de viajar no “imaginario” por meio dos diferentes meios que temos a

nossa disposi¢ao. Como defendeu Hamid Naficy,

Enquanto os meios de transporte geralmente nos levam para outras terras, 0os meios
de comunicacdo nos reconectam a lugares e tempos anteriores, nos conectam a
novos lugares e tempos, € nos ajudam a repensar novas possibilidades (NAFICY,
2007, p. xiv, traducdo nossa)''2.

Se muitas das nossas diferencas tradicionalmente percebidas foram apoiadas pela
divisdo de pessoas em “mundos experienciais” muito distantes, e a separacao fisica de pessoas
em situagdes diversas (ou conjuntos diferentes de situagdes) fomentou “visdes de mundo
distintas” — permitindo distin¢des nitidas entre os comportamentos —, essas distingdes, por sua
vez, também foram apoiadas pelo isolamento de diferentes pessoas em diferentes “lugares”, o
que levou a diferentes identidades sociais baseadas nas experiéncias especificas e limitadas
disponiveis em determinados locais. Entretanto, ao trazer muitos “tipos diferentes de pessoas”
para o mesmo “espaco”, as midias eletronicas e visuais (lé-se: internet, telefone, televisdo,
cinema, etc) fomentaram um enfraquecimento de muitos papéis sociais anteriormente
distintos. Desse modo, o “mundo virtual” nos afeta hoje nao principalmente através de seu
“conteudo”, mas, mais especialmente, mudando a “geografia situacional” da vida social.

Isso ¢ levado em consideracdo por Sandra Ponzanesi e Koen Leurs (2014, p.3,
tradugdo nossa) quando criam o termo “fravessias digitais”, para explicar até que ponto o uso
das tecnologias digitais hoje “possibilita a manutencdo de novas formas de didspora e redes,

que operam dentro e fora da Europa, tornando as questdes de etnia, nacionalidade, raga e

1 “places are also always interconnected, beyond boundaries, to many other places through both travel and

imagined travel”. — Original.

12 “While the means of transportation generally take us away to other lands, the communication media
reconnect us to earlier places and times, connect us to new places and times, and help us re-imagine new
possibilities”. — Original.
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classe ndo obsoletas, mas transformadas”'!3. A tecnologia, para estes autores, seria hoje
acoplada a uma “realidade material” continua da vida cotidiana, comum e extraordindria, ao
tornar a conexao entre o “mundo off-line” e o “mundo online” ndo desarticulada e separada,
mas interligados em praticas e eventos cotidianos. Isso criaria uma espécie de continuum
entre experiéncias de vida digitalizadas e a rematerializa¢do, e incorporagdo, dessas
tecnologias na “realidade social” — guiando nossa percepcao de lugares, espacos familiares e
espagos desconhecidos.

Porém, sem repercutir no¢des ingénuas de “conectividade” que conduz a ideia utopica
de “auséncia de fronteiras”, os autores igualmente reconhecem as dissimetrias e as tensoes
produzidas pela onipresenca da ‘“conectividade digital” no mundo atual. Para eles, a
tecnologia ndo seria “neutra”, sem ‘“género”, nem seria ela “pds-racial”. Pelo contrario, a
novas tecnologias digitais expressariam, tal como no “mundo real”, estruturas globais de
desigualdade, na medida em que género, geografia, raca, renda e uma série de outros fatores
sociais e econdmicos desempenham um papel importante em como a informagao ¢ produzida
e reproduzida. Isso refleteria, portanto, novas “hierarquias on-line” que, quando analisadas
com atencdo, parecem, de fato, perpetuar uma “dinamica colonial” no ambito tecnolédgico.
Dessa forma, haveria, de acordo com eles, “uma necessidade 6bvia de descolonizar produtos,
comportamentos e atividades digitais” (PONZANESI e LEURS, 2014, p.16, tradugdo

nossa)''4.

Figura 6: Imigrantes africanos na costa da cidade de Djibuti a noite, levantando seus smartphones, na
tentativa de capturar algum sinal da vizinha Somalia. Foto: John Stanmeyer, 2013.

113 it possible to sustain new forms of diaspora and networks, which operate within and beyond Europe, making
issues of ethnicity, nationality, race and class not obsolete but transformed”. — Original.
114 “an obvious need to decolonize digital products, behaviour and activities”. — Original.
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Sendo assim, a “pratica migratdria”, ou melhor, a “mobilidade humana”, pode ser
corretamente considerada um deslocamento de pessoas no espago, mas esse “espago de
deslocamento” nao ¢ apenas um “espago fisico”, ele ¢ também um espago qualificado em
diferentes  sentidos: socialmente, economicamente, politicamente, culturalmente,
imaginariamente e digitalmente, através dos quais as pessoas agregam novos repertorios a
seus “espacos de vida” (BALEISAN, 2014) — de maneira mais ou menos determinante.
Tradicionalmente, esse fendmeno foi também chamado de “compressdao do espago-tempo”
(HARVEY, 1992). Porém, como vimos acima, ele precisa ser diferenciado socialmente — e
isso ndo ¢ apenas um ponto moral ou politico sobre a desigualdade de relacionar-se com essas
diferentes “interconexdes” espaciais, mas também um ponto conceitual. De acordo com a
tedrica inglesa Doreen Massey, a interpretagao usual de que a “compressao espacio-temporal”
e o alongamento geografico das relagdes sociais resultam esmagadoramente das “acdes do
capital” e de sua crescente internacionalizacdo, leva-nos a pensar que sao apenas o “tempo” e
o “dinheiro” que fazem o mundo girar.

Entretanto, segundo esta autora “o grau em que podemos nos movimentar entre os
paises, ou andar pelas ruas a noite ou sair de hotéis em cidades estrangeiras, ndo ¢

)115

influenciado apenas pelo 'capital” (MASSEY, 1991, p.25, tradug¢do nossa) °. Com essa

afirmacdo, Massey buscava mostrar a sua preocupagdo com a “politica da mobilidade” no
mundo contemporaneo, no qual a “mobilidade” e o “controle” sobre as mobilidades refletem

e reforcam necessariamente “geometrias de poder”:

diferentes grupos sociais, e individuos diferentes, sdo colocados de maneiras muito
distintas em relagdo a esses fluxos e interconexdes. Este ponto ndo se refere apenas a
questdo de quem se move e quem ndo o faz, embora esse seja um elemento
importante dele; ¢ também sobre poder em relagdo aos fluxos e ao movimento.
Diferentes grupos sociais tém relacdes distintas com essa mobilidade diferenciada:
algumas pessoas sdo mais responsaveis por ela do que outras; alguns iniciam fluxos
e movimentos, outros ndo; alguns estdo mais no extremo receptor do que outros;
alguns estdo efetivamente presos por ela (MASSEY, 1991, p.26, tradugdo nossa)''°.

115 “The degree to which we can move between countries, or walk about the streets at night, or venture out of
hotels in foreign cities, is not just influenced by 'capital™. — Original.

116 “For different social groups, and different individuals, are placed in very distinct ways in relation to these
flows and interconnections. This point concerns not merely the issue of who moves and who doesn't, although
that is an important element of it; it is also about power in relation to the flows and the movement. Different
social groups have distinct relationships to this anyway differentiated mobility: some people are more in charge
of it than others; some initiate flows and movement, others don't; some are more on the receiving-end of it than
others; some are effectively imprisoned by it”. — Original.
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Em outras palavras, Massey acreditava que existiriam aqueles que fazem o movimento
e a “comunica¢do”, e que estdo, de certa forma, em uma “posi¢do de controle” em relagdo a
eles. Seriam estes os grupos que, verdadeiramente, sdo responsaveis pela “compressao do
espacgo-tempo”’, podendo realmente usa-la e transforma-la em “vantagem”, cujo poder pessoal,
e influéncia social desses individuos, a “compressdo” necessariamente aumentaria — a
exemplo de muitos académicos, jornalistas e turistas ocidentais, empresarios, intelectuais e
artistas, etc. Por outro lado, existem também aqueles grupos de pessoas que estdo fazendo
muito movimento fisico (e imaginario), mas que nao estdo “no comando” do processo da
mesma maneira que aqueles. Este segundo grupo seria o dos milhares de refugiados em paises
como Turquia, Libia, e Alemanha, os trabalhadores imigrantes ilegais nos Estados Unidos e
na Europa, que se aglomeram em diferentes cidades, em busca da chance de uma nova vida.

Além desses dois, também haveria um terceiro grupo na ‘“geometria do poder”
proposto por Massey. Seriam exatamente aquelas pessoas que vivem nas periferias dos paises
subdesenvolvidos, que conheceriam e amariam o futebol global (Barcelona, Real Madrid,
Paris Saint-Germain, Manchester City, entre outros), inclusive produzindo boa parte de seus
jogadores (Messi, Neymar, Mbappé, Mané, Eto’o, entre outros); que contribuiriam
macicamente para a musica contemporanea, produzindo novos e diferentes géneros (funk,
reggaeton, kuduro, entre outros) que todos dangam nos principais clubes de cidades como
Berlim, Paris e Londres; mas que nunca, ou quase nunca, foram ao centro de suas proprias
cidades. Isso demonstraria, nas palavras da autora, que “em um nivel, eles tém contribuido
tremendamente para o que chamamos de compressao do espago-tempo; €, em outro nivel, eles

estdo presos nela” (MASSEY, 1991, p.27, traducdo nossa)'!’.

3.3.2 Espacos e fronteiras “moveis”

Recapitulando, as “fronteiras” ndo incorporam nenhuma “verdade eterna dos lugares”
(PAASI, 2012), mas sao desenhadas e criadas para servir a propdsitos particulares. Elas sao,
assim, “constru¢des arbitrarias” que atuam como “metéaforas” (LAKOFF e JOHNSON, 2003).
Porém, longe de serem simples “abstragdes” de uma realidade concreta, tais “metaforas”

fazem parte da materialidade discursiva das relagdes de poder (BRAH, 2011). Ou seja, elas

117 “At one level they have been tremendous contributors to what we call time-space compression; and at another
level they are imprisoned in it”. — Original.
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podem servir, e normalmente o faz, como inscricoes poderosas dos efeitos das fronteiras
sociais, politicas e culturais. Dessa forma, os “espagos” que as fronteiras abrangem nunca sao
culturalmente “puros” (MASSEY, 1995). Além disso, as “fronteiras” (sejam elas fisicas ou
imaginarias) sdo constantemente redefinidas, uma vez que o processo migratorio for¢a tanto o
emigrante a renegociar sua relacdo com a cultura de origem e a do pais de acolhida, quanto
esta sociedade ¢ levada a repensar as suas proprias fronteiras culturais, econdmicas e politicas.
Por conseguinte, o que se chama de “fronteira” ¢ sempre mais uma questao “contextual” que
“ontologica”. Ela estd sempre sujeita a ser “movel”’, a depender da sobreposi¢do e
interconexao de conjuntos de relagdes sociais, politicas e econdomicas que se estendem pelo
espaco (COCHRANE e WARD, 2012).

Em um pequeno artigo chamado “A4 ponte e a Porta” [“Bridge and Door”(1909)],
Simmel descrevia tanto “pontes” como “portas’ como imagens de fronteiras que se separam,
mas ao mesmo tempo se conectam. O socidlogo alemdo explicava que “as pessoas que
primeiro construiram um caminho entre dois lugares realizaram uma das maiores realizagoes
humanas..., uma ponte” (SIMMEL, 1997, p.66, tradugio nossa)''®. Sem essas “pontes”
conectando “lugares separados” em nossos pensamentos praticos, necessidades e fantasias, o
conceito de separagdo nao teria significado algum. Uma “ponte” simbolizaria, desse modo, a
conexao entre o que ¢ separado. E seriamos nds quem, a qualquer momento, teria o poder de
“separar o conectado” ou “conectar o separado”. Contudo, Simmel apresentava a “metafora
da porta” como ainda mais significativa, ao ilustrar que a “conexdo” e a ‘“separagdo” sao os
dois lados do mesmo ato, e que poderia ser resumido da seguinte forma: ‘“as pontes”
percebidas como fenomenos de conexoes, e “as portas” entendidas como os efeitos de
bloqueio e permissdo das fronteiras. Nesses termos, “as portas” seriam construidas para poder
excluir o mundo exterior, bem como para abrir-se para ele.

Embora as novas geografias “poOs-coloniais” possam ter a capacidade de “questionar”
e “desestabilizar” grande parte dos discursos dominantes dos Estados-nacdes ocidentais, tal
como apontado por Gilroy, Appadurai, Bhabha, entre outros, esforcos devem ser redobrados
para integrar nesses relatos também os padroes conhecidos de preconceito, desigualdade e
violéncia que caracterizam a experiéncia dos migrantes internacionais contemporaneos € suas

comunidades — ou seja, “as portas” e “as pontes” com as quais se esbarram pelo caminho.

118 “people who frst built a path between two places performed one of the greatest human achievements ..., a

bridge”. Original.
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Pois, apesar da crescente porosidade das fronteiras nacionais e dos “espagos heterogéneos” da
maioria dos Estados, os “fluxos” de pessoas no espagco seguem sendo “monitorados” e
“controlados” pelas instituigdes governamentais como nunca antes na historia — sobretudo
apo6s os ataques de 11 de setembro nos EUA. Isso significa que a pratica dos Estados segue
operando fortemente sob a légica de um mundo de “essé€ncias espacializadas” (AGNEW,
2009). Num sentido mesmo de “profilaxia”, “como se o corpo (social) tivesse de se assegurar
de sua propria identidade expelindo detritos” (GILROY, 2007, p. 109).

Desse modo, a “gestdo de fronteira” parece mais apropriadamente entendida como
uma questdo de “biopolitica”. Ou seja, como um lugar de regulamenta¢do movel, através do
qual a vida cotidiana das pessoas pode se tornar passivel de “interven¢ao” e “gerenciamento”.
A implantacdo de dados pessoais eletronicos para classificar e governar o movimento de
contingentes humanos tornou-se, por exemplo, uma caracteristica fundamental dos nossos
tempos. Atravessar uma fronteira significa entdo mostrar passaportes, mudar moedas, passar
de um insider para um outsider. Inclui a possibilidade de ter o acesso negado, e, com isso, “as
fronteiras materializam e institucionalizam os processos psicossociais de inclusdo e exclusao
de uma maneira muito clara e visivel” (MEINHOF, 2011, p.3, tradugdo nossa)'’. As
“tecnologias biométricas” podem ser entendidas, nesses termos, como técnicas que governam
tanto a “mobilidade” quanto o “cercamento de corpos”, por meio de uma verdadeira “sele¢do
social” — impondo restricdes de acesso a determinados espacos, e criando verdadeiros
“sujeitos objetivados”. Com efeito, ao desenvolver o seu conceito de “fronteira biométrica”,
Louise Amoore (2006) assinala um fenomeno de dupla face na maioria dos Estados

contemporaneos (sobretudo nos Estados Unidos e na Europa):

[1] uma mudanga significativa nas técnicas cientificas e gerenciais para governar a
mobilidade dos corpos; e [2] uma extensdo do biopoder, de modo que o corpo,
efetivamente, se torna o portador da fronteira, uma vez que estd inscrito com
multiplas fronteiras codificadas de acesso (AMOORE, 2006, p. 347-348, tradugdo
nossa)'?,

119 “borders materialise and institutionalise the psychosocial processes of inclusion and exclusion in a very clear-
cut and visible way”. — Original.

120 3 significant turn to scientific and managerial techniques in governing the mobility of bodies; and an

extension of biopower such that the body, in effect, becomes the carrier of the border as it is inscribed with
multiple encoded boundaries of access.
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As “fronteiras biométricas” agiriam, dessa forma, fixando e assegurando uma
categorizacdo e enumeracao dos individuos a partir de seus “perfis de risco”, estabelecendo,
com isso, uma diferenciacdo entre “mobilidades legitimas” (baixo risco) e “mobilidades
ilegitimas” (alto risco). Em outros termos, entre ‘“viajantes confidveis” e ‘“viajantes ndo
confiaveis” — ou ainda entre aqueles que podem ser considerados “Uteis” ou “inuteis”. Como
Eithne Luibhéid (2008) ressalta, os “formuladores de politicas e analistas tendem a tratar a
imigragao ilegal como um problema evidente que ¢ gerado e reflete individuos indesejaveis
ou operagdes criminosas” (2008, p.289, tradugdo nossa)'?!. Desse modo, a “fronteira
biométrica” passa a ser hoje uma condi¢do do ser que esta sempre no ato de “se tornar”, e que
nunca ¢ totalmente atravessada, mas aparece como uma exigéncia constante de prova de
status e legitimidade — reduzindo, dessa forma, a vida humana a calculabilidades baseadas nas
normas juridicas dos Estados. E dessa maneira que as fronteiras da Europa foram instituidas e
estdo sendo constantemente policiadas para estabilizar e, supostamente, proteger o “espaco da
Europa” — e, acima de tudo, para proteger os supostos “direitos de primogenitura” dos
europeus (DE GENOVA, 2017, p.23).

De fato, a cada momento novas restricdes sao impostas para combater a chamada
“imigragdo ilegal” e o “terrorismo”. O Sistema Europeu de Informacdes e Autorizagdo de
Viagem (ETIAS), por exemplo, cria e impde diversas regras que filtra, e restringe, boa parte
daqueles que desejam entrar em qualquer um dos 26 paises do “espaco Schengen” — zona de
“fronteiras livres” que permite que as pessoas se movam livremente entre 26 paises da unido
europeia. Por outro lado, a tentativa de muitos “intrusos” de se apropriarem do espago
Schengen ¢ mobilizada pela alegacdo de que ¢é preciso implementar mais e melhores
tecnologias de seguranca (SCHEEL, 2017). Nesse sentido, a politica de fronteiras hoje na
maioria dos Estados se tornou uma questdo de mero “controle de fluxos”. Thanasis Lagios,
Vasia Lekka e Grigoris Panoutsopoulos (2018, p.10, traducdo e grifo nossos) observaram

atentamente que esses:

“fluxos migratorios” sdo dirigidos por caminhos particulares, mudando de diregdo
ou ficando bloqueados como um fluxo liquido, enquanto os migrantes, tendo

121 “policymakers and analysts tend to treat illegal immigration as a self-evident problem that is generated by and

reflects undesirable individuals or criminal operations”. — Original.
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perdido sua substincia humana, estdo se tornando uma massa liquida,
perpetuamente em movimento

122

Figura 7: Imigrante africano morto em praia de Tarifa, Espanha. Foto: Javier Bauluz, 2000.

Uma famosa foto tirada pelo fotografo espanhol Javier Bauluz na praia de Tarifa,
proxima ao estreito de Gibraltar, traduz de maneira impressionante como as “fronteiras” sao
hoje desafiadas e, ao mesmo tempo, resistentes aqueles que as tentam ultrapassar
“ilegalmente”. Na imagem acima, percebemos uma série de contrastes marcantes entre o
“casal europeu” e o “imigrante africano”. O casal disfruta confortavelmente “cobertos” pelo
guarda-sol, enquanto o imigrante africano permenace morto ¢ “descoberto” ao fundo. Ainda
que estaticamente, a fotografia carrega um poder de representacdo tanto narrativa quanto
conceitual (GILLIGAN e MARLEY, 2010). E isso se torna expressivo de acordo com a
maneira como o casal e o imigrante estdo (abstratamente) relacionados entre si, em termos
especialmente de “estado de existéncia”: a vida de alguns parece caminhar indiferente ao lado
da morte de “outros” — “migrantes ilegitimos”. Bauluz relatou esse momento da seguinte
maneira:

Cheguei a praia as cinco da tarde. Estava repleto de guarda-chuvas, fazia um dia
espléndido e as pessoas tomavam banho na dgua quente enquanto outras tomavam
banho de sol. Eu ndo vejo o cadaver, nem os guardas, nem a ambulancia nem
qualquer movimento estranho. Sera que ja o levaram?

Finalmente, no final da praia, vejo algo diferente. Eu corro e vejo uma camera de
televisdo, outro colega tirando fotos e alguns com cadernos na mao. A poucos
metros ha um corpo em uma posi¢do estranha. Eu respiro e lembro que o rolo [da
camera] estd quase no fim. Eu olho para cima e vejo um casal sentado sob seu
guarda-sol com o cadaver a poucos metros de distdncia. Eles ndo saem de seus
lugares, apesar dos jornalistas, de suas cameras e do morto.

122 ““Migration flows’ are directed through particular pathways, changing direction or becoming blocked like a
liquid flow, whereas migrants, having lost their human substance, are becoming a liquid mass, perpetually in
motion”. — Original.
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Me aproximo mais, enquanto cumprimento os colegas jornalistas. Eu ando em
diregdo ao cadaver com uma ideia na minha cabega: do outro lado vocé pode ver os

mortos e a praia cheia de pessoas desfrutando. Nos e eles no mesmo espago, mas em

dois mundos diferentes'?.

De acordo com o filosofo italiano Giorgio Agamben (2002), a posi¢ao dos refugiados,
dos asilados politicos e dos imigrantes ilegais, tal como o imigrante morto registrado por
Bauluz, coincidiria com o que ele chamou de “homo sacer”, um individuo que, na antiga lei
romana, poderia ser morto sem que sua morte fosse considerada um assassinato (no sentido
legal do termo). Agamben identificava a ambiguidade contida nessa definicdo antiga —
basicamente, a de uma ‘“vida matdvel” — no status dos refugiados e imigrantes nao
regularizados contemporaneos. Visto que, embora sejam todos eles também “seres vivos”,
esses individuos, atualmente, possuem, de acordo com Agamben, muito menos direitos do
que aqueles considerados “cidaddaos” dos Estados-nacdo moderno. Esse fato anularia,
portanto, o principio da igualdade de todos os “seres humanos” como “seres sencientes”.
Desse modo, os chamados “direitos humanos”, segundo ele, ndo seriam mais capazes de

preencher a lacuna entre essas duas “formas de vida™:

A dupla categorial fundamental da politica ocidental ndo é aquela amigo-inimigo,
mas vida nua-existéncia politica, zoé-bios, exclusdo-inclusdo. A politica existe
porque o homem ¢é o vivente que, na linguagem, separa e opde a si a propria vida
nua e, a0 mesmo tempo, se mantém em relagdo com ela numa exclusdo inclusiva
(AGAMBEM, 2002, p.16).

Em concordancia com a filésofa alema Hannah Arendt, o filésofo italiano vai afirmar,
portanto, que a expressao “nascimento” no primeiro artigo da “declaracdo de direitos
humanos” coincidiria, na verdade, com a concepg¢ao de “cidadania” — e nao necessariamente
com a concepgdo de “espécie humana”. Nessa logica, a “vida” seria completamente absorvida
em variaveis abstratas, em que os chamados “direitos humanos” acabam sendo propriedade
de poucos — nomeadamente, dos “cidaddos”. Embora devessem encarnar os “direitos
humanos” por exceléncia, os refugiados e imigrantes que transformam a costa do mar
mediterraneo hoje em um verdadeiro “cemitério” constituem, ao contrario, “a crise radical
deste conceito” (AGAMBEN, 2002, p.22). Com efeito, a “vida nua” do imigrante morto da

imagem acima representaria, na concepc¢ao proposta por Agamben, o sintoma de um mundo

123 “Un cadaver frente a la sombrilla. Historia de wuna foto”. Texto disponivel em
http://www.aespada.blogspot.com/.
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contempordneo que necessita urgentemente ir “além dos direitos humanos” — como
tradicionalmente foi pensado.

Por outro lado, também ha aqueles que defendem que a “irregularidade”, ou
“ilegitimidade” de determinados grupos humanos ¢ apenas uma das dimensoes da migracao e
da mobilidade humana em nossa ordem mundial contemporanea. Isto porque, como
argumenta Gayatri Spivak (1999), bem como Claudia Hoffmann (2010), as passagens ilegais
de fronteiras transnacionais seriam, no fundo, tanto atos de “agéncia” desses grupos quanto
atos de “resisténcia”, através dos quais os migrantes transnacionais desafiariam a
desigualdade global contempordnea — que, ironicamente, seria também a causa de sua propria
“globalizacdo” (a dos pobres). Os imigrantes exemplificariam, portanto, o conceito de
“participacdo” nas oportunidades econdomicas do Norte global.

Segundo Spivak, a crise migratoria que assombra os paises ricos seria, em parte, o
resultado da “margem” que quer fazer parte do “centro”. Com isso, a autora indiana
reconhece que a migracdo Sul-Norte seria o resultado de um “desejo” de se tornar parte do
“dominante”, tanto para os “migrantes intelectuais” quanto para os ‘“migrantes subalternos”.
Ao se pensar nesse processo como ‘“desintegracdo”, o termo “didspora”, no sentido pensado
por Spivak, passa a sugerir entdo uma espécie de dispersdo ou quebra. Ou seja, o pobre
migrante do Sul global representaria o resultado de uma “desintegracdo das margens” que
agora procura meios de subsisténcia na “didspora”, porque o centro de seu respectivo Estado-
nacdo nao pode mais providencid-lo. Nesse sentido, o argumento de Spivak vé a diaspora
como resultado da “destruicao” e uma dispersao subsequente.

Isso alude a necessidade de existir uma “forga destrutiva”, que, na concepc¢ao da
autora, seria a situagdo econdmica neocolonial contemporanea. Sendo assim, as margens
seriam destruidas por um capitalismo global explorador e, com isso, voltar-se-iam para o
recurso desta “forga destrutiva”, o Norte, para a sobrevivéncia e a participagdo. Nestes
termos, torna-se problematico categorizar a migragdo como “‘justificada” ou “injustificada”,
“legitima” ou “ilegitima”. As diferentes razdes pelas quais ocorrem a migragdo Sul-Norte
seriam, assim, irrelevantes. Haja vista que, independentemente de a migracdo resultar de
razdes econdmicas, politicas ou culturais, a migragao Sul-Norte seria, em ultima instancia,
sempre causada por um contexto geopolitico e economico mundial. Os membros do Sul

global, portanto, teriam o direito de participar do Norte, independentemente da razdo pessoal
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para a migrac¢do, porque o colonialismo do Norte ¢ quem tem criado as condig¢des globais
desiguais, em primeiro lugar.

No entanto, como bem nos lembra Zygmunt Bauman (2016), temos um habito
humano — demasiado humano — de sempre culpar e punir os “mensageiros” pelo conteudo
repugnante das mensagens que transmitem. Os imigrantes e refugiados, as “vitimas
colaterais” dessas forcas globais, seriam responsaveis, inversamente, pelo sentimento
angustiante e humilhante de incerteza existencial de muitos habitantes do norte global rico -
sobretudo na Europa. Uma vez que esses “estranhos” parecem lembrar “de maneira irritante,
exasperante e até horripilante a vulnerabilidade (incurdvel?) de nossas proprias posicdes € a
fragilidade endémica de nosso bem-estar que nos custou tanto para ser alcancado”
(BAUMAN, 2016, p.21, traducdo nossa)'?*. E dessa “ansiedade coletiva”, especialmente
compartilhada por camadas sociais mais baixas da populagdo, que se alimenta o discurso
politico da extrema-direita europeia atualmente. A Frente Nacional, liderada por figuras como
Marine Le Pen, por exemplo, colhe a maioria de seus votos principalmente dos deserdados,
discriminados e pobres em risco de exclusdo da sociedade francesa. Esse apoio ¢ alcangado
sob o discurso de que estes politicos pretendem recuperar “a Franga para os franceses” —
criando, com isso, uma verdadeira dicotomia entre os considerados “genuinos” contra os
“inauténticos” — e potenciais usurpadores. No caso de pessoas que vivem sob a ameaga de
serem “excluidas” de sua propria sociedade, o ‘“nacionalismo”, assim, dar-lhes-ia, nas
palavras de Bauman, esse sonhado “barco salva-vidas” para a sua autoestima decaida.

Dessa forma, pode-se afirmar que as causas socioeconOmicas e culturais das
migracdes hoje sdo, em sua maioria dos casos, “coletivas”. “Estamos aqui”, dizem os
imigrantes, “porque, na verdade, vocés estavam l4!”. “Nos ndo cruzamos a fronteira; a
fronteira nos atravessou”, como provoca Seyla Benhabib (2012) em seu texto “4 Moralidade
da Migra¢do” [“The Morality of Migration”]. Nele, partindo de uma critica filosofica sobre
essa questdo, Benhabib afirma que as politicas de migracao atuais colocariam dois principios,
o “principio moral” e o “principio legal”, fundamentais para o sistema do Estado moderno,
em um verdadeiro conflito. No regime atual dos Estados soberanos, esse direito fundamental
incluiria o controle sobre as fronteiras, bem como a determinagdo de quem pode ser um

“cidadao”, um “residente”, um “estrangeiro” ou um “intruso”, € por consequéncia, um

124 “de manera irritante, exasperante y hasta horripilante la (jincurable?) vulnerabilidad de nuestra propia
posicion y la fragilidad endémica de ese bienestar nuestro que tanto nos costé alcanzar”. — Original.
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“infrator”. Embora o sistema internacional possa se encaixar nesses principios duais, ainda
hoje ele parece nao ter conseguido reconcilia-los.

Sendo assim, as “fronteiras” representam hoje diversos graus de violéncia, traduzidos
no movimento ou na fixidez como um conflito entre o “desejo de liberdade” e o “desejo de
controle”, entre determinadas pessoas que se movem e outras pessoas que querem que aquelas
permanecam em seus lugares. Com efeito, segundo Benhabib (2012), o corpo do imigrante
tornar-se-ia, neste momento, o proprio “sitio simbolico” (como na fotografia de Bauluz) sobre
o qual todas essas contradigdes sao promulgadas. Isso nos remete novamente a metafora da
“ponte” e da “porta” proposta por Simmel. Agora, percebe-se que ndo ¢ necessariamente “a
porta” ou “a ponte” que deve ser o foco de nossas analises, mas “as pessoas”: que limitam,
que separam e que confinam (VAN HOUTUM e STRUVER, 2002). Porque estaria em suas
“proprias maos” a decisdo de abrir “a porta”, ou atravessar “a ponte”. Em suma, de estender

a mao e entrar em contato (ou ndo) com os “outros”.

3.4 AQUELE QUE ESTA “PROXIMO”, ESTA “DISTANTE”

Considerando o que foi exposto acima, pode-se entdo afirmar que o campo dos
estudos da migracdo consiste em dois ramos bastante distintos: o estudo do “ato” de migracao
como movimento no espaco; e o estudo dos individuos e comunidades étnicas e didsporas que
sd0 0 produto desse deslocamento — voluntario ou involuntario. E a respeito deste segundo
sentido que quero discutir, ainda que brevemente, nesta secdo. Ou seja, sobre algumas
caracteristicas da forma como esses grupos vivem, percorrem e ressignificam seus “espagos
de vida” nos lugares para os quais se deslocaram, ou no qual nasceram, e que mantém uma
relagdo ambivalente e contraditéria por, a0 mesmo tempo, sentir-se “proximo” e “distante”,
“pertencente” e “nao-pertencente” a esses espacos. Para tanto, novamente gostaria de recordar
um importante texto escrito por Simmel, intitulado “O Estrangeiro” [ou “O Estranho”
(1908)], e que foi, de acordo com Marko Skori¢ e Aleksej Kisjuhas (2013, p.599),
“amplamente mal-interpretado” por diversos autores das mais diferentes areas de estudos
dentro das ciéncias sociais. Entretanto, estas mesmas “interpretacdes erroneas”
proporcionaram, por outro lado, interessantes programas tedricos que podem ser reutilizados
para entender, em muitos aspectos, a “vida liminar” experienciada e compartilhada pela

maioria dos migrantes e grupos diasporicos contemporaneos.
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Embora um ensaio admiravelmente pequeno — com apenas seis paginas — o texto de
Simmel, ao longo dos anos, foi considerado extremamente relevante para analisar questdes
sociais em diferentes campos de investigacao, incluindo: interagao social, analise do discurso,
comunicagao intercultural, modernidade, urbanismo, pds-colonialismo e estudos de identidade
(RILEY, 2008)'%. De acordo com Simmel (2005, p.265-270), o “estrangeiro”, ou o elemento

3

caracterizado por ser “estranho a determinado grupo”, ndo seria necessariamente ‘‘uma
pessoa”, mas representaria, na realidade, um “tipo social” especifico. Isto ¢, uma “categoria
de individuos” definida de acordo com as suas relagoes sociais, especificadas em termos de
“expectativas” e “reacdes” ao seu comportamento — e que fixariam a posicdo desses
individuos dentro de uma “matriz social”. No caso do tipo social chamado de “estrangeiro”,

ou “estranho”, ele poderia ser situado, ou caracterizado, por quatro parametros:

I.  Posicao no espaco: ¢ ao mesmo tempo “errante” e “fixo”.
II.  Posi¢ao no tempo: vem hoje e fica amanha: “uma pessoa sem historia”.
III.  Posi¢ao social: ¢ um elemento inserido no grupo, enquanto nao faz parte dele.
IV. Posicdo relacional: ¢ determinado, essencialmente, pelo fato de que ndo
pertence ao grupo “desde o inicio”, importando qualidades que ndo fazem e

nao podem derivar nunca do proprio grupo.

Sendo assim, o ‘“estrangeiro”, na perspectiva simmeliana, ¢ sempre considerado, e
percebido, como um “ndo pertencente”, como um “ndo proprietario do solo”, mesmo que seja
um membro orgdnico de um determinado grupo ou sociedade. Embora “espacialmente
proximo” (no sentido geografico), ele permaneceria “socialmente distante” (no sentido
emocional). Dessa forma, ndo € nem insider, nem outsider, mas simultaneamente “préximo” e
“distante”; representante de uma espécie de interacdo que ¢ vivida como “diferenca
envolvida”. Por causa dessa combinagao especial de caracteristicas (estar em, mas nao ser de),

0 “estrangeiro” torna-se, assim, diferente dos outros membros da sociedade em varios

125 Philip Riley (2008), ao analisar a trajetoria do socidlogo alemdo, acreditava que o poder condensado € o
insight de “O Estrangeiro” deveu-se muito a posicdo de Simmel como um “estranho”, ele proprio, em sua
sociedade — e também pelo fato de ter sido um “outsider” no ambiente institucional académico de sua época.
Simmel era de uma familia judia em uma sociedade onde o anti-semitismo era abundante e que mais tarde
ganharia expressdo politica no regime nazista comandado por Hitler. Apesar de seu brilhantismo como tedrico e
professor, apesar de toda admiragdo e de todo apoio que recebeu das mais eminentes mentes de seu tempo,
apesar de uma reputagdo verdadeiramente internacional, Simmel, porém, nunca conseguiu obter uma catedra
universitaria até o final de sua vida, em 1914, quando ja era tarde demais.
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aspectos sociologicamente significativos. Ele ¢é, entre outras coisas, mais “objetivo” — suas
relagdes se dao a partir de um certo “parametro de distanciamento” — e, por isso mesmo, ¢
mais provavel de ser aceito como “confidente” ou “conselheiro”. Além disso, o “estrangeiro”
gozaria de maior liberdade de convengdo, por ndo estar restrito, em suas acoes, pelos habitos e
pelos precedentes que ja se encontram sedimentados no grupo — e também por essa razao,
pode-se dizer que ele retne potencialmente tanto consequéncias “destrutivas” quanto
“construtivas”, visto que oferece diferentes padroes de pensamento e pode vir a abrir uma
porta para a “mudanca”.

Nesses termos, o ‘“‘estrangeiro” referir-se-ia ndo apenas ao “recém-chegado”, ao
“visitante’ ou ao “convidado”, mas aquele que, vindo de algum “outro lugar” — ndo
importando de onde —, assumiria uma posi¢do particular na estrutura social de uma
sociedade, ou de um grupo. Isso significa que o foco analitico de Simmel ndo estava
direcionado necessariamente para as consequéncias da inclusdo de um “novo membro” para
esta ou aquela sociedade, mas, mais precisamente, no proprio “estrangeiro”, nesse “estranho”
que nao pode se tornar um verdadeiro membro do grupo, mas apenas estar nele. Existe,
portanto, duas €nfases aqui: 1) na forma unica de “diferencga social” (em que o individuo ¢
identificado com base em sua “estranheza de origem”) e 2) na forma tnica de “relacdo social”
(na qual a “distancia” e a “proximidade” representam um estado constante de tensdo
reciproca).

Tendo em vista o que ja vimos acima sobre as dimensdes sociais do espago, ao
caracterizar o “estrangeiro” desse forma, Simmel parece querer enfatizar a importancia das
“relagdes espaciais” para a ocorréncia, e continuacdo, de “distingdes sociais”. Para ele, as
distancias (que incluiriam tanto o “afastamento” quanto a “proximidade”) seriam tanto
“espaciais” quanto ‘‘sociais”, visto que sdo ‘‘corporais e simbolicas”, “cognitivas e
emocionais”, “reais e construidas”. Com isso, pode-se dizer que o seu conceito de
“estrangeiro” ¢, necessariamente, um conceito relacional — o que significa que qualquer
pessoa pode sempre se tornar um “estranho” ao entrar em um relacionamento particular com
um determinado grupo (SKORIC E KISJUHAS, 2013). Nesse sentido, a “distancia” do
“estranho” torna-se agora uma distancia sempre contextual, pois ela s6 pode ser entendida
através das coisas que constituem a “proximidade” para os membros de uma sociedade. De

maneira semelhante, Sara Ahmed (2000) exemplifica bem esse ponto quando afirma que é:
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Através de estranhos encontros, que a figura do “estranho” ¢ produzida, ndo como

.

aquilo que ndo reconhecemos, mas como aquilo que ja reconhecemos como “um
estranho”. No gesto de reconhecer aquele que ndo conhecemos, aquele que ¢é
diferente de “no6s”, nds materializamos o além, ¢ damos a ele um rosto e uma forma
(AHMED, 2000, p. 3, tradugdo nossa)'?.

Fica claro, porém, que, em Simmel, a analise do “espaco” se torna fundamental para a
analise desse elemento “estranho”. E por isso que, em seu texto, ndo encontramos mengao
direta a questdes como ‘“identidades” e “diferencas”, num sentido cultural, mas apenas
mengdes ao carater ambivalente da qualidade de ‘“afastamento” e “proximidade” do
“estrangeiro”, num sentido socioespacial — que pode ser “fisico” e/ou “metaforico”. E aqui,
segundo Marko Skori¢ e Aleksej Ki§juhas (2013), que se encontra a maior parte do mal
entendido com relagdo ao conceito original de Simmel. Em contraste com a unidade e clareza
conceitual do “estrangeiro” simmeliano, outras analises sociologicas do “estranho”, do
“individuo marginal”, do “recém-chegado”, do “imigrante”, seriam empreendidas de maneira
um pouco distintas de sua proposta originalmente pensada pelo socidlogo alemdo, mas que
trazem novos e interessantes insights para o debate.

Por exemplo, o conceito de “homem marginal” [“marginal man” (1928)] desenvolvido
por Robert Park, e que se baseia explicitamente no artigo escrito por Simmel — inclusive
sendo citado vérias vezes ao longo do texto — talvez seja o mais conhecido entre eles. Embora
tente levar adiante o conceito original de Simmel, o “homem marginal” de Park carrega uma
configuragdo completamente diferente do “estrangeiro” simmeliano. Enquanto em Simmel o
“estrangeiro” representava um tipo “especial”’ e “positivo” de participacdo (ele era
objetivamente mais livre que os outros membros do grupo), o “homem marginal é um sangue
misto... ¢ aquele que vive em dois mundos, em ambos os quais ele ¢ mais ou menos um
estranho” (PARK, 1928, p.893, traducdo nossa)'?’. Sendo assim, esse “homem marginal”
pensado por Park, seria um “hibrido racial” ou “cultural” que ndo tem stafus de igual adesao
em um novo grupo, embora ele queira e se esforce para isso. O “estranho” de Simmel, por

outro lado, ndo quer ser assimilado, e ¢ por isso que ele ¢ um “viajante em potencial” com

126 “Through strange encounters, the figure of the ‘stranger’ is produced, not as that which we fail to recognise,
but as that which we have already recognised as ‘a stranger’. In the gesture of recognising the one that we do not
know, the one that is different from “us’, we flesh out the beyond, and give it a face and form”. — Original.

127 “the marginal man is a mixed blood... is one who lives in two worlds, in both of which he is more or less of a
stranger”. — Original.
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liberdade de ir e vir, e que mantém “uma relacdo proéxima da perspectiva da experiéncia e do
deleite do passaro para com as folhas” (SIMMEL, 2005, p.267).

A compreensao de Park, por sua vez, foi desenvolvida especialmente sob a influéncia
das circunstancias sociais em Chicago nos anos 1920/30, nos Estados Unidos. Sofrendo uma
profunda transformacdo em seu quadro social e urbano, o “homem marginal” referia-se, na
proposta analitica de Park, aos imigrantes que chegavam a cidade de Chicago naquele
periodo, e que representava uma pessoa entre “duas culturas”, a “velha” (deixada para tras) e
a “nova” (a ser construida). Sendo assim, como pontua Dale Mclemore (1970, p.90, tradugao
nossa)'?®, Park vai “muito além das analises de uma forma particular de exclusio social”, pois
ao pensar em termos, agora, de “relagdes raciais”, Park transforma o “estranho”, para Simmel
um “tipo social”, em uma “categoria de identidade”. Se ao escrever sobre o estranho, a
intencdo original de Simmel era apenas ilustrar uma “experiéncia contraditoria” sobre o que
significa se envolver em uma interagdo com alguém que ¢ “espacialmente proximo” e
“socialmente distante”, em Park este individuo ¢ alguém que vive em um “espaco
racializado”, constituido por distancias “fisicas”, mas sobretudo, “psiquicas” entre seus
membros. Nesse contexto, o “homem marginal” seria aquele que viveria uma “instabilidade
espiritual” permanente, devido a sua “inclusdo espacial”, associada a algum grau de “exclusao
social” — alargando, com isso, o conceito original e trazendo novos elementos ao debate.

Além do artigo de Park, outro texto bastante conhecido, e importante, € o artigo escrito
por Alfred Schiitz, intitulado de “O Estranho: Um Ensaio em Psicologia Social” [“The
Stranger: An Essay in Social Psychology” (1944)]. Nesse texto, Schiitz buscou desenvolver
uma “tipologia do estranho” como um “tipo de pessoa” marginalizada dentro de um grupo

local, em suas palavras:

um individuo adulto de nossos tempos e civilizagdo que tenta ser permanentemente
aceito ou pelo menos tolerado pelo grupo ao qual ele se aproxima. O exemplo
notavel para a situagdo social sob escrutinio é o do imigrante (SCHUTZ, 1944,
p.499, tradugdo nossa)'>’.

128 “o0es far beyond analyses of a particular form of social exclusion”. — Original.

129 “an adult individual of our times and civilization who tries to be permanently accepted or at least tolerated by

the group which he approaches. The outstanding example for the social situation under scrutiny is that of the
immigrant”. — Original.
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Como ja foi dito acima, o “estranho” de Simmel ndo “desejava” pertencer a um grupo
local. Porém, a definicdo de ‘“estranho” de Schiitz, bem como a definicio de “homem
marginal” de Park, leva-nos, por outro lado, a pensar exatamente nos problemas relacionados
aquela “falha de aceitacao” desses “estranhos” pela sociedade, ou pelo grupo que se
encontram inseridos. O “estranho” de Schiitz torna-se, portanto, um verdadeiro “intruso”, cuja
objetividade ndo ¢ apreciada pelo “grupo local” ou pela “sociedade de acolhida”, porque ele
nao compartilharia do mesmo “padrao cultural”. Ele poderia até chegar a compartilhar o
mesmo “presente” € o mesmo “futuro” do grupo, mas nunca o mesmo “passado”. E & por isso
que, do ponto de vista do grupo, o “estranho” ¢ considerado um individuo “sem histdria”. Seu
“pensar como de costume”, como afirma Schiitz, ¢ diferente, e mesmo que eles adquiram um
“modo de pensar” semelhante ao do grupo dominante, ele sempre terd uma base diferente para
construi-lo.

Desse modo, se o “estranho” simmeliano ¢ alguém que, em sua objetividade e
liberdade, ao deparar-se com um conflito entre dois individuos locais, poderia tornar-se um
verdadeiro “conselheiro”, o “estranho” de Schiitz estaria em conflito permanente com esses
individuos, em razao de sua “lealdade” ser considerada duvidosa pelo grupo. Ambos os
“estranhos” sdo objetivos, mas existe uma diferenga importante de perspectiva nas duas
analises: enquanto a “objetividade” do estranho de Simmel ¢ positiva para resolver os
conflitos locais, a “objetividade” do estranho de Schiitz ndo teria qualquer relevancia para o
grupo, ou para a sociedade que o recebe, porque o ‘“estranho”, para o grupo ou para a
sociedade, seria alguém cuja “lealdade” nao ¢ confidvel. Por seu relativo distanciamento do
“padrao cultural” dominante, ¢ também quase sempre visto como aquele individuo “ingrato”,
de quem a “opinido” ndo deve ser, portanto, considerada.

Partindo dessa breve exposi¢do conceitual, como poderiamos pensar 0s nossos
“estranhos”, “homens (e mulheres) marginais” contemporaneos? Ou seja, os milhdes de
trabalhadores migrantes na Europa e seus descendentes? Que continuam sendo rotulados
dessa maneira, ainda que um olhar mais atento revele que muitos desses “estranhos” de hoje
ndo migraram, mas ja nasceram € cresceram em seus respectivos paises? Inclusive partilhando
da cidadania e da lingua (muitas vezes sendo sua primeira e Unica lingua)? E que, no entanto,
ainda sdo nomeados como britanicos-asiaticos, alemdies-turcos, franceses-africanos? De
acordo com Ansgar Thiel e Klaus Seiberth (2017), a ideia cldssica do “estranho” j& ndo seria

totalmente valida hoje, se empregada sem mediacdes, para descrever as relagdes sociais
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contemporaneas. Visto que, em nossa sociedade, esses “‘estranhos’ ja ndo sdo tdo diferentes
do [grupo] ‘local’ como muitos acreditam” (THIEL e SEIBERTH, 2017, p.184, tradugao

nossa)!'*°

. De fato, Sara Ahmed (2000) observa que a “politica do encontro”, como ela chama
as relagdes atuais entre os diferentes grupos de imigrantes ¢ comunidades diasporicas nas
sociedades ocidentais, simboliza, no fundo, como esses “estranhos” nunca foram “estranhos”,
mas uma parte constitutiva do projeto de modernidade europeia e de suas dindmicas globais

contemporaneas, em que:

Corpos estranhos sdo precisamente aqueles corpos que s3o assimilados
temporariamente como os inatacdveis dentro do encontro: eles funcionam como a
fronteira que define tanto o espago no qual o corpo familiar — o corpo que nao ¢
marcado pela estranheza como sua marca de privilégio — ndo pode cruzar, e o espago
em que tal corpo se constitui como (em) casa. O corpo estranho ¢ construido através
de um processo de incorporagdo e expulsdo — um movimento entre o interior € o
exterior, que faz com que o corpo do estranho ja tenha tocado a superficie da pele
que parece conter o corpo — em casa. (AHMED, 2000, p. 54, tradugdo nossa)'3!.

O investimento na figura do “estranho” envolveria, portanto, aquilo que Freud
considerava como “algo reprimido que reforna” (FREUD, 1969, p.300). Nesse sentido, soO
existe “Unheimlich” [estranho] quando hé repeti¢do. O “estranho” ¢ sempre algo que retorna,
algo que se repete, mas que, a0 mesmo tempo, apresenta-se como “diferente”, como um
« ’ e . . . . . L

estranho”, como um “primitivo, detido no interior de nosso inconsciente politico, [e que]
retorna como um estranho familiar” (HALL, 2003, p.338, grifo nosso). O problema surge,
contudo, quando a celebragao desse “estranho” inevitavelmente envolve a sua antologizagao,
isto €, quando damos ao “estranho” o status de figura que contém o seu significado em si
mesmo — o que parece ter passado batido pelos autores anteriormente citados. Como Frantz
Fanon (2008) analisou no cléassico “Pele Negra, Mdascaras Brancas” [“Peau noire, masques
blancs” (1952)], o individuo negro colonizado, por exemplo, era (e ainda &) sobredeterminado

de fora, através da “imagem” e da “fantasia” do colonizador branco europeu: “a ontologia,

quando se admitir de uma vez por todas que ela deixa de lado a existéncia, ndo nos permite

130 “the stranger is not as different from the ‘local’ as many believe”. — Original.

Bl «Strange bodies are precisely those bodies that are temporarily assimilated as the unassailable within the
encounter: they function as the border that defines both the space into which the familiar body — the body which
is unmarked by strangeness as its mark of privilege — cannot cross, and the space in which such a body
constitutes itself as (at) home. The strange body is constructed through a process of incorporation and expulsion
—a movement between inside and outside, which renders that the stranger’s body has already touched the surface
of the skin that appears to contain the body — at home”. — Original.
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compreender o ser do negro. Pois 0 negro ndo tem mais de ser negro, mas sé-lo diante do
branco (FANON, 2008, p.104).

Com isso, Fanon denunciava tanto o colonialismo quanto o projeto de modernidade
europeia, que propunha uma jornada em direcdo aos “estranhos” numa forma de
“autodescoberta” ¢ “autoafirmagdo” de si mesmo — “inventando o ‘Outro™ (SAID, 1990;
MUDIMBE, 1988). Como afirmou argutamente Albert Memmi, em também outro livro
classico, “Retrato do Colonizado Precedido do Retrato do Colonizador” [“Portrait du
Colonisé, Précédé du Portrait du Colonisateur” (1957)]: “E preciso que o colonizado seja bem
estranho, para que permanec¢a tdo misterioso apds tantos anos de convivéncia” (MEMMI,
1973, p. 114-115, tradugdo e grifo nossos)'*. Sendo assim, quando pensamos na maioria dos
imigrantes e individuos diasporicos contemporaneos, muitos dos quais provenientes de ex-
colonias europeias, como Ahmed (2000) argumenta, ndo podemos incorrer no erro de toma-
los, de maneira reificadora e fetichizada, simplesmente como “os elementos estranhos” ao
grupo, mas, de modo mais significativo, como elementos “externos a identidade” de um
projeto de modernidade que designa alguns “outros” como sendo mais “estranhos” do que
outros “outros”.

Desse modo, necessitamos de considerar como esse discurso €, na verdade, um efeito
dos processos de “inclusdo” e “exclusdo”, de “silenciamento” e “ndo-reconhecimento”, que
constituem as fronteiras dos “corpos” e das “comunidades”. Ahmed (2000), ao descrever tais
processos em termos de “politica do encontro”, sugere entdo uma reunido que envolve
reconhecimento, mas também conflito — abrindo caminho para pensarmos novos espagos de

contestacao:

dado que o sujeito passa a existir como uma entidade somente através de encontros
com outros, entdo a existéncia do sujeito ndo pode ser separada dos outros que sio
encontrados. Como tal, o encontro em si ¢ ontologicamente anterior a questao da
ontologia (a questdo do ser que se encontra) (AHMED, 2000, p. 7)'%.

Isso nos leva a conclusdo de que, se o “estranho” (nesse caso, a populagdo de
imigrantes e de diasporicos, muitos dos quais ex-colonizados) ¢ o oposto, ele também ¢

constitutivo do “Eu europeu”, pois todo encontro, sob essa perspectiva, ¢ forjado numa

132 “[] faut que le colonisé soit bien étrange, en vérité, pour qu'il demeure si mystérieux aprés tant d'années de
cohabitation”. — Original.

133 “given that the subject comes into existence as an entity only through encounters with others, then the
subject’s existence cannot be separated from the others who are encountered. As such, the encounter itself is
ontologically prior to the question of ontology (the question of the being who encounters)”. — Original.



163

relacdo dialogica de (des)reconhecimento entre os elementos que “se encontram”. Isso
implica, portanto, desconstruir a historia hegemonica da modernidade, evidenciando as suas
relagdes materiais e simbolicas, de modo que seja possivel mostrar que certas “divisdes” e
“polaridades” correspondem, no fundo, ndo apenas a “constru¢des mentais” sem
correspondéncia empirica imediata, mas, mais especialmente, a relagdes que se completam
historica e semanticamente — embora sejam divididas em seus modos de apresentagdo e
representacao (BHABHA, 1998; SPIVAK, 1999).

Em vista disso, em vez de tratar de identidades pré-existentes (pré-imaginadas),
Mireille Rosello (2005), por exemplo, emprega o termo ‘“encontros performativos” para
referir-se a um modo Unico de comunicacdo que coincide com a criagdo de “novas posi¢coes
de sujeito”. Essa autora postula que histérias violentas, como a do colonialismo francés em
Africa, podem, muitas vezes, impedir o intercimbio intercultural entre os diferentes grupos
envolvidos nessa historia entrelacada de dominag@o e violéncia ontoldgica. Isso aconteceria
porque, segundo ela, nenhum “primeiro encontro” pode ocorrer quando a historia, a lingua, a
religido e a cultura exercem pressdo sobre os protagonistas do “encontro”. Dessa forma, o
“desejo de falar” ou de “ficar em siléncio”, por exemplo, seria capturado por didlogos e
cendrios “preexistentes” e “pré-escritos”. Ou seja, as partes ‘“encontradas” ja estariam
confinadas as “fronteiras imaginarias”, “fisicas” ou “administrativas” de uma nagdo, de uma
cultura, de uma religido ou de uma classe. E esse “roteiro preestabelecido”, por outro lado,
trabalharia para impedir que o encontro se torne um encontro performativo, visto que um
verdadeiro “protocolo do encontro” se impde aos sujeitos envolvidos. Nesse caso, como
afirma esta autora,

S6 podemos nos encontrar se ja tivermos internalizado historias sobre o outro e
sobre n6s mesmos na presenga daquele outro. As narrativas sdo tanto a norma
quanto a formula¢do da norma, embora sejam precisamente construidas para nos dar

a ilusdo que descrevem em vez de realizar (ROSELLO, 2005, p.4, traducao
nossa)'3*,

Com isso, Rosello chama a aten¢do para o fato de que a maioria de nossos “encontros”
se baseia, na verdade, em “subjetividades previamente estabelecidas”, e que funcionam como

verdadeiros “roteiros autoritarios”. Ela da o exemplo da guerra da Argélia em 1957. Naquele

134 «“We can only meet the other if we have already internalized stories about the other and about ourselves in the
presence of that other. Narratives are both the norm and the formulation of the norm although they are precisely
constructed to give us the illusion that they describe rather than perform”. — Original.
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contexto de luta anticolonial, se um sujeito se posicionasse como “membro do exército
francés”, por exemplo, qualquer “encontro” com um fellagha (“rebelde argelino”) seria
considerado um “‘encontro com o inimigo”. Por outro lado, qualquer pessoa que vivesse na
Casbah, em Argel, e que tivesse visto um paraquedista teria tido, de acordo com Rosello, um
“encontro” com um “possivel torturador”, mesmo que aquele paraquedista estivesse
carregando uma “cesta de pao!”. Afinal, “que outros cenarios poderiam ter sido escritos?”
(ROSELLO, 2005, p.5). Com isso, a autora conclui que o “encontro” entre “outros” ¢ muitas
vezes proibido, ndo por seus agentes, mas por certos “contextos discursivos”.

Pascal Blanchard e Nicolas Bancel (1997) observaram, por exemplo, que a forma
como o “discurso oficial” lida com a populag@o imigrante na Franca vem sofrendo mudancas
ao longo do tempo. De acordo com esses autores, a crise econdmica dos anos 80, a tensao do
modelo republicano de integracdo, o surgimento do ultranacionalismo e a rejeicdo de uma
imigracdo de origem africana favoreceram o surgimento, na Fran¢a contemporanea, de uma
imagem dupla do “Outro imigrante”: por um lado, teriamos a imagem do “estrangeiro tipico”
— potencialmente assimilavel — e, por outro, a do “imigrante tipico” — como uma extensao da
imagem colonial do “nativo” do periodo colonial. Segundo Blanchard e Bancel (1997), essa
“dupla representacdo” do “Outro imigrante” substituiu a imagem do trabalhador imigrante dos
anos 1970 e passou a se destacar como referéncia, implicita ou explicita, no debate sobre a
imigracao nos dias atuais. Desse modo, o novo “quadro discursivo” sobre a imigragcdo estaria
se estruturando em torno de uma clivagem que se situa, agora, em outro nivel: aquele da

“alteridade (racial) do migrante”, como esclarecem na passagem abaixo:

A questdo da imigragdo, da abordagem macroecondmica, torna-se politico-cultural.
A “periculosidade social” do migrante proletario desaparece, com o fim da grande
reestruturacao industrial e o colapso dos conflitos sociais na década de 1980, e o
“perigo cultural” da imigragao, principalmente do Magreb surge. Quanto aos negros
africanos, uma populacdo marginal de imigrantes no inicio dos anos oitenta, eles
mantém uma taxa relativa de simpatia na populagdo francesa, resultante da imagem
colonial da crianca grande. Durante os anos 80, a “moda black”, que se manifesta
na World music, no cinema, na moda, promove um apogeu de sentimentos de
simpatia para com as populagdes imigrantes da Africa negra. As primeiras “cartas
malinesas” em 1986 e, recentemente, a luta dos indocumentados, encorajadas por
uma militancia ativa, podem modificar essa aceitagdo das populagdes percebidas
através de um prisma “folclorico” (BLANCHARD e BANCEL, 1997, p.103,
tradugdo e grifo nossos)'*>.

135 “La question de l'immigration, d'approche macro-économique, devient politico-culturelle. La ‘dangerosité
sociale’ de l'immigré prolétaire s'estompe, avec la fin des grandes restructurations industrielles et 'affaissement
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Sendo assim, a “representacao cultural” da imigragdao tornou-se no contexto francés,
em particular, e, no contexto europeu contemporaneo, em geral, um verdadeiro “reforno do
reprimido” (BLANCHARD e BANCEL, 1997, p.107). Pois, ao reforgar “arquétipos”, ao
propor uma abordagem ‘“cultural” da imigracdo — o “imigrante tipico” ¢ “diferente” dos
franceses, mas também ¢ considerado diferentes de outras populacdes “estrangeiras” — adota-
se novamente uma série de argumentos coloniais, “discursos” que sO contribuem para
fomentar cristalizacdes de identidade de ambos os lados. Os “imigrantes tipicos” — ex-
colonizados — sdao entdo mostrados como uma entidade ‘“fechada em si mesma”,
essencialmente definidos por sua cultura e sua religido, incapazes de se integrar a Franca.
Porém, com isso também surge uma espécie de ressentimento, pois, se até bem pouco tempo
existia a possibilidade de “eliminar” esses “estranhos” para manter os “limites” de uma
identidade clara (como foi tentado pela Alemanha nazista), hoje ndo ¢ mais possivel
simplesmente “livrar-se” deles. Por isso que a questdo da imigracao ¢ agora colocada em
termos de “integracdo” ou “nao-integracao” dessas populagdes, que ja ndo estdo mais s6 de
“passagem”, visto que optaram por fixar-se naquele pais. Nesse sentido, a tensdo entre a
“distancia” e a “proximidade” desses “estranhos” ndo ¢ solucionada — tornando-se, agora, um
fato inquestionavel da vida urbana, e ndo mais um problema a ser “descartado”.

Por outro lado, se as “fronteiras fisicas” falham ao ndo conté-los totalmente, as
“fronteiras imaginarias” se reforgam mais ainda para compensa-las, haja vista os “discursos”
e “iconografias” dedicados aos suburbios (banlieue) ocupados por esses grupos no interior de
alguns paises como a Franga. Esses lugares tornaram-se, com a ajuda da midia e dos porta-
vozes da extrema-direita nacionalista, simbolos de todos os “medos coletivos” da sociedade
europeia, concebidos como “zonas de ilegalidade”, “espacos perigosos”, fechados em si
mesmos, povoados por “bandos” ou “hordas étnicas”. Ou seja, territorios que estdo, a0 menos
no imagindrio social dominante, “além do controle” da republica; considerados verdadeiros

“pontos negros” (points noirs) no espago desses Estados. Por outro lado, segundo Blanchard e

des conflits sociaux dans les années quatre-vingt, et la ‘dangerosité culturelle’ de I'immigration, essentiellement
maghrébine, émerge. Quant aux Africains noirs, population immigrée marginale au début des années quatre-
vingt, ils conservent un taux de sympathie relative dans la population frangaise, issue de I'image coloniale du
grand enfant. Au cours des années quatre-vingts, la ‘mode black’, qui se manifeste dans la world music, le
cinéma, la mode, favorise un apogée des sentiments de sympathie envers les populations immigrées d'Afrique
noire. Les premiers ‘charters de Maliens’ en 1986 et, récemment, la lutte des sans-papiers, encouragée par un

599

militantisme actif, a pu modifier cette acceptation de populations pergues a travers un prisme ‘folklorique’”.
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Bancel (1997), o surgimento de uma cultura jovem diaspdrica nesses subtrbios (filhos/as e
netos/as da primeira geracdo de imigrantes), manifestada em linguagem, musica, artes,
cinema, codigos de vestimenta, parece representar um desejo de “autodefesa”, o desejo de

escapar a estigmatizagdo, ao “positivar”, inclusive, alguns de seus “estereotipos”,

declarando-se realmente ‘outro’, mas diferente das fantasias que prevalecem sobre
as populacdes imigrantes. Essa afirmacdo de uma diferenca cultural assumida —
explicita ou ndo — nos parece ser a expressdo caracteristica de uma ‘identidade de
combate’, como nos dias de Iutas culturais e politicas dentro dos antigos impérios
coloniais (BLANCHARD e BANCEL, 1997, p.112, tradugio nossa)'3¢.

Com efeito, 0 modo como esses grupos performatizam as suas circunstancias sociais,
resultaria numa ressignificacdo das relagdes de poder existentes, ao possibilitar uma forma de
(13 . A b ree 2 b (13 + ~ L 2 4 b 13 2

resisténcia politica” por meio da “manifestacdo estética”, e do proprio “corpo”, nesses
espacos, impondo uma “reinscri¢do e negocia¢cdo” no plano simbolico e cultural; ou seja, uma
inser¢dao, ou uma “intervencdo”, de algo que assume novo sentido — a partir da “quebra”
temporal da “representacdo hegemodnica”. O teorico pos-colonial Homi Bhabha resume esse

fendmeno em termos de “embates culturais”, que, segundo ele,

sdo produzidos performativamente. A representagdo da diferenga nao deve ser lida
apressadamente como o reflexo de tragos culturais ou étnicos preestabelecidos,
inscritos na lapide fixa da tradi¢do. A articulacdo social da diferenca, da perspectiva
da minoria, ¢ uma negociacdo complexa, em andamento, que procura conferir
autoridade aos hibridismos culturais que emergem em momentos de transformagao
historica. O “direito” de se expressar a partir da periferia do poder e do privilégio
autorizados nao depende da persisténcia da tradi¢@o; ele ¢ alimentado pelo poder da
tradigdo de se reinscrever através das condigdes de contingéncia e contraditoriedade
que presidem sobre as vidas dos que estdo “na minoria”. O reconhecimento que a
tradi¢ao outorga ¢ uma forma parcial de identificagdo. Ao reencenar o passado, este
introduz outras temporalidades culturais incomensuraveis na inven¢do da tradi¢ao
(BHABHA, 1998, p.20-21).

Isso significa que a “diferenca” ¢ construida, de acordo com Bhabha, no processo
mesmo de sua manifestacdo. E no “fluxo das representagdes” que os grupos subalternos
articulam as suas “identificagdes” e as suas “diferencas”. Em concordancia com essa
perspectiva, Stuart Hall argumentara que existe aqui um “ponto de inflexdo” no qual a

identidade j& “nao ¢ uma questao de ontologia, de ser, mas de se tornar” (HALL, 2009, p. 43).

136 “en se déclarant effectivement ‘autre’, mais différent des fantasmes qui ont cours sur les populations

immigrées. Cette revendication d'une différence culturelle assumée — explicite ou non — nous semble étre
l'expression caractéristique d'une ‘identité de combat’, comme au temps des luttes culturelles et politiques au
sein des ex-empires coloniaux”. — Original.
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Nesses termos, tanto para Bhabha quanto para Hall, ndo haveria uma “realidade” anterior ao
proprio discurso, ou “fora da representagdo”. Ou seja, um determinado “discurso”, ou
“representacao”, apenas ganharia sentido, uma vez que nos posicionamos ¢, dessa forma, nos
tornamos “sujeitos”. Isso permite, conforme Hall (2009), identificar aquele momento, no
processo de producdo do self, marcado pela “autoconstitui¢do” — tal como no exemplo de
Blanchard e Bancel e a cultura jovem imigrante dos suburbios franceses.

Nesses termos, a ideia de uma “articulagcdo cultural” (HALL, 2010) simbolizaria a
forma como uma ideologia “descobre seu sujeito” e ndo como o sujeito encontra aquilo que
lhe “pertence” — no sentido de um retorno a “esséncia”. Nao existe aqui, portanto, um lugar
normativo anterior ao “jogo politico”. O fim do “sujeito centrado” traduz o desmantelamento
de qualquer categoria fixa, binaria ou ontoldgica da identidade. Isso implica reconhecer
plenamente a heterogeneidade e a interse¢do das identidades construidas “sob rasuras”, nas
travessias € nas negociagdes que ligam o publico e o privado, o psiquico e o politico. As
questdes ligadas a cultura devem entdo ser lidas como “estratégias subterraneas de
recodificagdo e transcodificacdo” (HALL, 2009, p. 325). Desta forma, a cultura passa a ser
pensada e vista como um espago, por exceléncia, de “contestacdo estratégica”. E na
“articulagdo” dessas diferengas (“estranhezas”) moveis e cambiantes que o ‘“‘sujeito da
resisténcia” pode chegar a constituir uma “nova etnicidade” — enquanto construcio politica e
cultural.

Sobre essa questdo, Hall entende que passamos por uma mudanga importante nas
ultimas décadas: de um campo de “relagoes de representa¢do”, num primeiro momento, para
o que ele chamou de “politicas de representa¢do”. Enquanto a primeira fase de “articulagdo”
da diferenga se baseava em um marco tedrico ainda colonial, fundamentado em uma
“totalidade positiva e fixa” para a resisténcia — como o termo aglutinador “black people”, na
luta contra o racismo e os direitos civis —, a segunda fase de “articulacdo” da diferenca
assumiria a heterogeneidade e o descentramento do sujeito, na tentativa de desmontar o
proprio sistema de representagoes na “constru¢do” de uma forma de etnicidade reconhecida
como circunstancial e performatica. Desse modo, a sua ideia de “articulagdo” permite, ao
mesmo tempo, estudar a relacdo entre “sujeito” e “narrativa”, e identificar o “espaco de
criatividade” desse sujeito. As “formas de resisténcia” podem ser identificadas justamente na

articulagdo dessas diferengas — todas elas modveis, cambiantes, construidas no momento
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mesmo de sua manifestacao discursiva. De acordo com Avtar Brah (2011), o que se chama

“resisténcia”

pode assumir muitas formas — Iutas no local de trabalho, campanhas contra politicas
estatais especificas e, principalmente, através da cultura: musica, arte, produgao
literaria, cinema, moda. Por exemplo, as jovens afro-caribenhas e asiaticas da Gra-
Bretanha parecem estar construindo identidades diaspdricas que reafirmam um
sentimento de pertenca a localidade em que cresceram, ao mesmo tempo que
proclamam uma “diferenga” que marca a especificidade da experiéncia historica de
ser “negro”, ou “asidtico” ou “muc¢ulmano” (BRAH, 2011, p.108, tradu¢do nossa)'*’.

Se as formas de representagao dominantes organizam o mundo em diferengas bindrias,
fixas e ontologicas, os sujeitos diasporicos, os hifenizados, aqueles que vivem no que Bhabha
chamou de “terceiro espaco”, ou “entre-mundos”, representariam um “deslizamento” do signo
social dominante e o carater construido, e arbitrario, das “fronteiras culturais” — abrindo um
horizonte de possibilidades alternativas ao “universalismo moderno”. Nesses termos, o
conceito de “diaspora” colocaria o discurso do “lar” e da “dispersao” em constante tensdo
criativa, pois o “espaco diaspérico”, como nomeia Brah (2011), inscreveria nesses individuos

um “desejo de lar” ao mesmo tempo em que critica os discursos que falam de “origens fixas”:

Uma jovem negra britanica com pais jamaicanos pode se sentir muito mais em casa
em Londres do que em Kingston, Jamaica, mas ela pode insistir em se definir como
jamaicana e/ou caribenha como forma de afirmar uma identidade que ela percebe
que estda sendo difamada quando o racismo representa os negros fora da
“britanidade”. Ao mesmo tempo, outra jovem de origem semelhante pode tentar
repudiar o mesmo processo de exclusdo afirmando uma identidade britdnica negra.
A subjetividade das duas mulheres esta inscrita em diferentes praticas politicas que
ocupam diferentes posicdes de sujeito. Elas articulam diferentes posi¢des politicas
sobre a questdo do “lar”, embora seja provavel que ambas estejam entranhadas nas
culturas diaspdricas muito misturadas da Gra-Bretanha. Por outro lado, a mesma
mulher pode assumir posigdes alternativas em momentos diferentes; as
circunstancias do momento em que estas escolhas sdo tomadas serdo determinantes
(BRAH, 2011, p. 225, traducdo nossa)'*®.

137 “puede adoptar muchas formas — luchas en los lugares de trabajo, campafias contra politicas estatales

especificas y, de forma importante, a través de la cultura: musica, arte, produccion literaria, cine, moda. Por
ejemplo, las mujeres jovenes afro-caribefias y asidticas en Gran Bretafia parecen estar construyendo identidades
diasporicas que reafi rman un sentimiento de pertenencia a la localidad en la que han crecido al mismo tiempo
que proclaman una “diferencia” que marca la especifi cidad de la experiencia historica de ser ‘negro’, o
‘asiatico’ o ‘musulman’”. — Original.

138 “Una joven negra britdnica de padres jamaicanos puede sentirse mucho mas en casa en Londres que en
Kingston, Jamaica, pero puede insistir en definirse a si misma como jamaicana y/o caribefia como forma de
afirmar una identidad que ella percibe que estd siendo denigrada cuando el racismo representa a los negros fuera
de la "britanidad". Al mismo tiempo, otra mujer joven con antecedentes similares puede intentar repudiar el
mismo proceso de exclusion afi rmando una identidad britanica negra. La subjetividad de las dos mujeres se
inscribe dentro de distintas practicas politicas que ocupan diferentes posiciones de sujeto. Articulan diferentes
posiciones politicas en la cuestion del "hogar", aunque es probable que ambas estén maceradas en las muy
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Voltamos, com isso, ao inicio da discussdo: quando os individuos, e diferentes povos,
que sdo considerados “incompativeis” e “opostos” se recusam a ser colocados em certas
“posicdes” que restringem a forma € o conteudo de seus intercambios culturais, esses
supostamente “oponentes” sdo capazes de reinventar uma “linguagem comum”, apesar da
violéncia de suas historias compartilhadas. Como consequéncia, essas novas trocas
socioculturais podem, potencialmente, produzir uma nova “posi¢do de sujeito” € um novo
tipo de engajamento que, embora nao necessariamente desprovido de conflito, consegue, ao
menos, romper com os discursos dos grupos dominantes, dando origem a novos “protocolos
de coabitacdo” e “coexisténcia”. Para que esse novo “idioma de interagcdo” seja possivel,
torna-se imperativo, entdo, uma renegociacdo da propria “memoria cultural coletiva”
(HALBWACHS, 2004). E a partir da descentralizagio e do deslocamento do que Rosello
chamou de “roteiros autoritirios” e de “fronteiras imagindrias” que deve ser um foco de
critica daqueles que pretendem construir novos “espagos heterogéneos” do presente,
necessariamente aqueles espagcos que podem gerar multiplos e diversos ‘“‘encontros
performativos” entre diferentes povos, culturas e meios de comunicagdo. Isso requer, no
entanto, uma geografia pos-colonial alternativa e aberta a novos significados, roteiros e
imaginarios que fornecam uma “lente” para novos pontos de partida. Ou, no caso especifico
dos grupos migrantes e diasporicos, no assentimento da Europa como um continente
“heterogéneo”, “inclusivo” e “ndo fixado”.

Sobre isso, Nilgiin Bayraktar (2016) escreveu que, nos ultimos anos, muitos cineastas
migrantes e diasporicos t€m sido, com as suas performances filmicas, capazes de impor
“ranhuras”, “irrupgdes” e “contestamentos” a partir de dentro desses espagos dominantes.
Posto que, agora, a “margem”, os “estranhos”, a “diferenca”, encontram-se encravados no
coracdo do “centro”, do ‘“si mesmo”, tem-se testemunhado um crescente fortalecimento
cultural de minorias étnicas, dentro dos Estados, que desafiam cada dia mais as suposigdes
eurocéntricas sobre uma identidade nacional “inviolavel”. Por exemplo, ao desafiar as

“fronteiras estéticas”, bem como as “fronteiras nacionais” e “culturais”, muitos filmes feitos

mezcladas culturas diasporicas de Gran Bretafia. Por otro lado, puede que la misma mujer asuma posiciones
alternativas en distintos momentos; las circunstancias del momento en el que se toman estas elecciones seran
determinantes”. — Original.
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por migrantes e diasporicos contemporaneos contribuiriam para refor¢ar uma imagem da
Europa cada vez mais complexa, heterogénea e descentrada.

Os “comentdrios visuais” e “ideologicos” de varios dos filmes produzidos por esses
“estranhos” no interior da Europa contemporanea, estariam, nesse sentido, a participar de um
processo de redefini¢cdo da propria nogdo de “Europa” — e que alguns autores chegaram a
reconhecer como a ascensdo de uma “Europa negra” (HINE, KEATON e SMALL, 2009).
Além disso, essas produgdes cinematograficas também parecem contribuir para desafiar a

99 <¢ 29 ¢

propria logica do “ou isso ou aquilo”, “ou europeu ou africano”, “ou francés ou argelino”, “ou
inglés ou negro”, “pela possibilidade de um ‘e’, o que significa a loégica do acoplamento, em
lugar da logica da oposi¢do binaria” (HALL, 2003, p.344).

Por conseguinte, se a maioria dos Estados europeus ainda insiste em propor “roteiros
autoritarios” (seja ele “negativo” ou em sua versao ‘“fetichizada”) desses grupos como
“estranhos” — e “homogéneos” em sua “estranheza” —, a partir de “posi¢des primordialistas”, é
preciso, segundo o que foi exposto, atentar-se para o fato de que o sujeito migrante e
diasporico ao “contar historias contribui [também] para a criacdo de uma esfera publica
alternativa, trazendo a tona particularidades de auto-dramatizagdo e autoconstru¢ao que
podem fornecer elementos cruciais para a contracultura racial” (GILROY, 2001, p. 374). Isso
significa que, em suas “inflexoes vernaculares” (HALL, 2010), esses grupos seriam capazes
de produzir “contranarrativas” populares que tem permitido trazer a tona, até nas modalidades
mistas, e contraditérias, da chamada “cultura mainstream”, elementos de um discurso que
desestabiliza, em parte, as “relagdes de poder” e os “cenarios pré-estabelecidos”,
simbolizando outras “formas de vida” e outras “tradi¢cdes de representacdo”.

Dessa maneira, historias dramatizadas e reencenadas no cinema contribuiriam para
reconfigurar as concepgdes territorialmente limitadas de “identidade”, “cultura” e “estética
cinematografica”, numa verdadeira “contra-geografia” nao-ocidental da Europa — numa
espécie de “dupla consciéncia” que emerge das experiéncias de ‘“deslocamento” e
“reterritorializa¢dao” (BAYRAKTAR, 2016). De modo que esses grupos recusar-se-iam a se
aglutinar em torno de um “eixo unico” de diferenciagdo — que sobredeterminaria a
possibilidade de um verdadeiro “encontro performativo”. Assim, nesse movimento, como

afirma Bo Strath (2000), esses grupos, inevitavelmente, levar-nos-ia a
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reconhecer que a Europa também pode emergir como “outra” a partir de dentro, isto
¢, a partir de dentro do que os outros consideram ser a Europa, como uma espécie de
exclusdo auto-imposta (STRATH, 2000, p. 15, tradugdo e grifo nossos)'>’.

Sendo assim, teriamos hoje disponiveis “multipistas” (STAM, 2010) na midia
audiovisual, especialmente no cinema, nas produgdes artisticas desses grupos marginalizados,
que agora sdo capazes de orquestrar “historias multiplas”, diferentes espacialidades e
perspectivas — muitas das quais contraditorias e ambivalentes. Pois, ainda de acordo com
Nilgiin Bayraktar (2016), essas novas produgdes cinematograficas, sobretudo desde o final
dos anos 1990, ndo ofereceriam mais um ‘“canal de historia”, mas “multiplos canais”,
diferentes roteiros para representacdoes historicas multifocais. Desse modo, o cinema
produzido por grupos migrantes e diaspdricos no interior das sociedades contemporaneas,
representaria uma espécie de “hibridismo transgressor”, uma forma de palimpsesto que
desafiaria 0 mundo hegemonico e sua estética linear e homogeneizante. Seriam esses filmes
capazes, portanto, de revelar os “subtextos” escondidos dos Estados-nacdo contemporaneos —
inaugurando “novas cenas” e possibilitando novos “encontros”, novos “espagos” € novos

“pontos de partida”. E sobre isso que gostaria de falar a seguir.

3.5 CINEMA, MEMORIA E MIGRACAO

“Os migrantes devem, necessariamente, criar uma nova relagdo imaginativa com o
mundo, devido a perda de habitats familiares. E para o resultado plural, hibrido e
metropolitano de tais imaginac¢des, o cinema, no qual fusdes peculiares sempre
foram legitimas, ... pode muito bem ser o local ideal” — Salman Rushdie, “Patrias
imaginarias”'%,

“A fantasia ndo ¢ (...) antagoOnica a realidade social; ¢ sua precondi¢do ou cola
psiquica” — Jacqueline Rose, “Estados de fantasia”!4!,

“as coisas do passado sdo abolidas, mas ninguém pode fazer com que ndo tenham
sido” — Pau Ricoeur, “A memoria, a historia e o esquecimento”.

139 «“We should recognize that Europe can also emerge as the other from within, that is, from within what others
consider to be Europe, as a kind of self-imposed exclusion”. — Original.

140 “Migrants must, of necessity, make a new imaginative relationship with the world, because of the loss of
familiar habitats. And for the plural, hybrid, metropolitan result of such imaginings, the cinema, in which
peculiar fusions have always been legitimate, ... may well be the ideal location”. — Original.

141 “Fantasy is not (...) antagonistic to social reality; it is its precondition or psychic glue”. — Original.
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Paul Little (1994) escreveu em um pequeno artigo chamado “Espaco, Memoria e
Migragcao” que o estado de “desterritorializacdo” (quebra, perda ou afastamento de um
territorio) dizia respeito as pessoas que sdo cronicamente moveis e deslocadas de seus
“lugares de origem”, e, em razao disso, se veem obrigadas a inventar novos “lares” na
auséncia dessas “bases territoriais”. Sobretudo, por meio de memorias de lugares onde nao
podem mais habitar fisicamente. O processo de “reterritorializacdo”, portanto, seria a tentativa
dessas pessoas de relocalizagdo no espago “pela manipulacdo multipla e complexa da
memoria coletiva no processo de ajustamento ao novo local” (LITTLE, 1994, p.11). Nesse
processo, a memoria se torna, portanto, um meio de localizar-se no espago, pois € através da
memoria que se torna possivel recriar “lares”, forjar “paisagens morais” e alcangar “pontos de
unidade” entre n6s mesmos ¢ o mundo. Consequentemente, “a desterritorializacdo que ocorre
numa escala... geralmente implica uma reterritorializacdo em outra” (HAESBAERT, 2002, p.
133).

Embora a migragao (do latim migrare: “mudar de lugar ou posi¢do”) tenha se tornado
um dos mais importantes temas da atualidade, na verdade, desde suas origens remotas que as
pessoas se movimentam. Por isso que, o estado de desterritorializagdo, ainda que muitas vezes
seja acompanhado por “traumas” ou diferentes niveis de “sofrimento”, ¢ também ele parte da
condicdo humana. Obviamente, esse “deslocamento” pode ser distinguido em diferentes
categoriais: migragdes internas e externas, migragdes colonizadoras, migragdo voluntaria ou
forgada, deslocamentos temporarios ou permanentes, migracao legal e ilegal, migracdes
laborais, fuga sobreviventista, migracdo recreativa, migragdo académica, migragcdes
motivadas por relagdes amorosas, entre tantas outras formas de “mobilidade”, como vimos
acima. O trafico de escravos de meados do século XVI até meados do século XIX pode ser
considerado, nessa discussdo, um classico exemplo de “migra¢do for¢ada” de milhdes de
pessoas arrancadas de sua “terra” e obrigadas a ‘“relocalizar-se” no novo continente
americano. A “atlantico negro” surgiu, nesses termos, de uma violenta “forca colonizadora”
que impusera a “dispersdo involuntaria” de sua populacdo para o “novo mundo”.

Mais recentemente, duas ondas de migragdes marcaram especificamente a Europa,
como descreveu Kevin Robins (2007). Segundo este autor, a década de 1950 foi caracterizada
por migracdes de populacdes coloniais e pds-coloniais para as “metropoles imperiais” — por
exemplo, migragdes da Africa Ocidental e do Magrebe (norte da Africa) para a Franca, da

Indonésia para a Holanda, do Caribe e do sul da Asia para a Gri-Bretanha (ROBINS, 2007,
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p.153). Ao mesmo tempo, a migracdo de “mao-de-obra” ndo baseada em ligagdes
(p6s)coloniais também ocorreu em outras partes do norte e do oeste da Europa — como os
chamados “Gastarbeiter” (“trabalhadores convidados”), que acabaram se juntando a suas
familias e estabelecendo verdadeiras comunidades diasporas desenvolvidas — como a
populacdo turca na Alemanha, por exemplo. Por outro lado, movimentos migratdrios mais
recentes, especialmente a partir da década de 1990, de fora da Europa, parecem seguir agora
uma “légica mais aleatoria” (ROBINS, 2007, p.153), envolvendo migrantes econdmicos e
forgados de diversas partes do mundo (Africa, Oriente Médio, Extremo Oriente, Caribe ¢
América do Sul), e que fazem da Europa seu “lugar de destino”. Essas “novas migragdes da
globalizacdo”, como intitula Robins, seriam indicativas de mudancas profundas na dindmica
da mobilidade contemporanea e que vem mudando a “composicdo social” e “cultural” das
sociedades europeias no século XXI.

Embora ndo o tenha feito explicitamente at¢é o momento, faz-se necessario entdo
diferenciar alguns termos. Aquilo que chamamos de “migra¢do” refere-se a mobilidade
“coletiva”; podendo ser tempordria, ou resultar em uma estadia de longo prazo (seja ela
planejada, incidental ou devido a impossibilidade de retornar ou seguir em frente). Como
definiu Abdelmalek Sayad (1998, p.14), “na origem da imigracdo encontramos a emigracao,
ato inicial do processo [...] o que chamamos imigragdo, e que tratamos como tal em um lugar
[...] ¢ chamado em outro lugar [...] de emigra¢do; como duas faces de uma mesma realidade”.
Nesses termos, o “imigrante” apenas “nasce”, na sociedade que assim o designa, a partir do
momento que atravessa as suas fronteiras. A migragdo, portanto, constitui a “pré-condi¢ao”
para a formagao de uma “diaspora”.

Em termos conceituais, a “didspora” partilha de algumas caracteristicas bésicas. De
acordo com Kim D. Butler (2001, p.189-191) ela: 1) implica uma dispersdo, em vez de uma
mera “transferéncia” populacional de um lugar para outro. Isso significa que o grupo social
“reconhecivel” como tal preserva, até certo ponto, uma identidade étnica e uma solidariedade
comunal com o lugar que ficou para tras. 2) Por essa razdo, sempre existiria, em algum grau,
na didspora, uma relagao “imagindria”, ou “real”, com esse “lugar de origem”. Seja qual for a
sua forma, ele ajudaria a fornecer uma “base” a partir da qual a identidade diasporica pode se
desenvolver. 3) Deve existir uma autoconsciéncia de identidade do grupo. E essa consciéncia
que ligaria esses “grupos dispersos” ndo apenas ao “lugar de origem”, mas também uns aos

outros. E, por ultimo, uma quarta caracteristicas distintiva da diaspora seria a sua dimensao
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“historico-temporal”: existir ao longo de pelo menos duas geragdes. Do contrario, “um grupo
que atenda a todos os critérios acima, mas que seja capaz de retornar a sua terra natal dentro
de uma unica geracdo, pode ser mais apropriadamente descrito como estando em exilio
temporario” (BUTLER, 2001, p.192, traduc3o nossa)'*.

No que concerne ao “exilio”, ele geralmente tem origem no banimento, € uma vez
banido, o exilado leva uma “vida andmala”, devido a “privagdo sentida por ndo estar com o0s
outros na habitacao comunal” (SAID, 2003, p.50). No entanto, o exilio pode ser voluntario ou
involuntario, a depender das circunstancias sociais e politicas. Por outro lado, o refugiado, por
exemplo, ¢ uma criacdo do Estado moderno. Significa um status politico de pessoas que
necessitam urgentemente de ajuda internacional — como as populacdes forcadas a se
deslocarem por conta de conflitos sociais e guerras civis. Nesses termos, todo refugiado pode
ser considerado um exilado, mas nem todo exilado pode ser considerado um refugiado. J& os
chamados “expatriados” seriam aqueles individuos cosmopolitas que vivem voluntariamente
em outros paises, geralmente por motivos pessoais ou sociais. Eles podem sentir
eventualmente a mesma soliddo e alienacdo do “exilado”, mas nao sofreriam, segundo
Edward Said (2003), com as mesmas “interdigdes” — semelhante a distingao que vimos acima
entre “estrangeiros tipicos” (assimilaveis) e “imigrantes tipicos” (indesejaveis).

Com isso, pode-se afirmar que a “didspora” compartilha uma série de caracteristicas
comuns com a experiéncia do “exilio”. Ambos sdo consequéncia de um “deslocamento”, de
uma “dispersdao”. Porém, enquanto o exilio conota uma certa “impossibilidade de retorno”
(pelo menos enquanto durar o exilio), os sujeitos da didspora tendem a ter maior liberdade
para viajar e manter multiplas redes transnacionais e conexdes com sua cultura e/ou “lugar de
origem”. O que ndo quer dizer, por isso, que toda experiéncia de exilio seja uma experiéncia
vivida como “negativa” e “desprazerosa”. Isso fica evidenciado na fala de alguns cineastas
africanos contemporaneos que optam por viver fora da Africa, em muitos casos pela falta de
apoio a atividade cinematografica em seus paises de origem, e passam a vivenciar o exilio
como uma espécie de “oportunidade”, e ndo tanto como uma “condenacdo”. Por exemplo, o
reconhecido cineasta mauritano Abderrahmane Sissako, em entrevista dada a Isabel Balseiro,

descreve a sua experiéncia de exilio da seguinte forma:

142 “A group meeting all of the above criteria, but able to return to its homeland within a single generation, may
more appropriately be described as being in temporary exile”. — Original.
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Eu ndo sou uma entidade inteira como tal. Eu sou um multiplo. E essa
multiplicidade ¢ fragilidade. No entanto, essa fragilidade se torna quase uma leveza.
Entdo eu surfo nas coisas talvez com mais facilidade. Com isso quero dizer que nao
sou alguém que esta entristecido pelo exilio. Eu ndo sou uma vitima. E uma escolha
(BALSEIRO, 2007, p.5, tradugdo nossa)'*.

Além de Sissako, outros cineastas, como o chadiano Mahamat-Saleh Haroun e o
congolés Balufu Bakupa-Kanyinda, sdo também representativos dessa tendéncia e, tal como
Sissako, fazem do “exilio”, e do “descolamento”, o tema de muitas de suas obras. Mahomed
Bamba considera que “nesse afastamento do seu pais de origem o cineasta procura objeto e
motivo para a criacdo” (2011, p.175). Ainda assim, cada cineasta vive diferentemente tanto a
experiéncia do exilio quanto a vida na didspora. Como o proprio Mahamat-Saleh Haroun
reconhece: “as trajetdrias da diaspora africana sdo completamente individuais™ (2008, p.100,
tradugdo nossa)'**. Desse modo, a experiéncia do exilio e da didspora deve ser definida pelo
reconhecimento de sua propria heterogeneidade e diversidade, visto que, como complementa
Haroun: ‘“nossa memoria comum e nossa ruptura semelhante ndo nos tornam uma
comunidade de destino, mas de memoria” (208, p.103, tradugio nossa)'*’.

Nesses termos, pensar a didspora africana como um “bloco indiferenciado” nao nos
permite identificar as suas complexidades e multiplas identidades. Como também
exemplificado por Butler (2001), um descendente africano nascido na Jamaica faz parte da
diaspora africana. Ao se mudar para a Inglaterra, ele ou ela se junta, agora, a uma diaspora
caribenha na Inglaterra, embora ainda seja membro da diaspora africana. Sendo assim,
conceituagdes da didspora devem ser capazes de acomodar a realidade de “multiplas
identidades” e “fases” da diasporizagdo ao longo do tempo. Quando analisamos aquilo que
chamamos por “didspora”, portanto, devemos evitar tomd-la como um “rétulo étnico”
generalizador. Mais produtivo, entdo, seria compreendé-la como um “quadro analitico”, capaz

de reconhecer que ‘“as identidades da didspora sdo aquelas que estdo constantemente

143 “ am not a whole entity as such. I am a multiple. And this multiplicity is fragility. However, this fragility
becomes nearly a lightness. So, I surf over things perhaps with more ease. By that I mean that I am not someone
who is saddened by exile. I am not a victim. It is a choice”. — Original.

144 “Les trajectoires de la diaspora africaine sont complétement individuelles”. — Original.

145 “Notre mémoire commune et notre semblable cassure font que nous ne constituons pas une communauté de
destin mais de mémoire”. — Original.
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produzindo e se reproduzindo de novo, através da transformacgdo e da diferenca” (HALL,
2010, p.360, tradugio nossa)'4S.

Isso significa que a diaspora africana nao ¢ algo que “ja esta dado”, que transcende o
lugar, o tempo, a historia e a cultura. Obviamente, ela vem de um lugar, ela tem uma historia e
uma memoria. Entretanto, como tudo o que ¢ historico, ela estd sujeita a constantes
transformagdes. Quero com isso dizer que ndo existe uma “visdo unificada” e “Unica”
compartilhada por esses grupos. E por isso que, diante de distintas experiéncias, ndo se pode
falar em “cinema africano” (e da diaspora), no singular, mas em “cinemas africanos” (e da
didspora), no plural. Contudo, a tentativa de conceituacdo desse cinema pode ser
analiticamente produtivo e possuir um “valor heuristico” interessante na andlise da

representacao da experiéncia do espaco, do movimento, da dispersdo, da fragmentacao, do

exilio e da vida nesse “entre-mundos”.
3.5.1 Cinema “com sotaque” africano?

Paul Ricceur (2007, p.157) afirmava que as recordacdes “de ter morado em tal casa de
tal cidade ou a de ter viajado de tal parte do mundo”, e de “experiéncias vividas” poderiam
aproximar a nossa “memoria intima” com aquela “memoria compartilhada™ entre os nossos
pares, assim se realizaria a passagem do “individual ao coletivo”, do “pessoal ao historico”. O
pensador francés também afirmava que “o ato de habitar ndo se estabelece sendo pelo ato de
construir [...] O espaco construido consiste em um sistema de sitios para as interagdes mais
importantes da vida” (2007, p.158). Isso significa que a constru¢do, como narrativa do self,
operaria um tipo de inscri¢do no espaco e no tempo. O cinema, sendo uma arte que se localiza
entre a “realidade” e o “imaginério”, torna-se, nesses termos, um verdadeiro “ato de
construcdo” de memorias e de preservagdo, e reinvenc¢do, de identidades.

E como ndo existe um mundo “fora da representacdo”, que fixa e naturaliza certas
diferencas; ou fora de um “contexto discursivo”, que delimita as “regras do encontro”, tal
como mencionado por Rosello (2005), a inscrigdo no espago e no tempo se da muitas vezes
entrelacada com o cinema e suas imagens — capazes de constituir novas narrativas e,

consequentemente, novos sujeitos. De acordo com Hall (2010), no caso da diaspora africana,

146 “Ias identidades de la didspora son aquéllas que estan constantemente produciéndose y reproduciéndose de
nuevo a través de la transformacion y la diferencia”. — Original.
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por exemplo, os filmes ofereceriam uma maneira de impor uma “coeréncia imaginaria” a

experiéncia de dispersdo e fragmentacdo. Eles seriam capazes, portanto, de reconstruir

uma plenitude imaginaria que se opde a rubrica quebrada de nosso passado. Sao
recursos de resisténcia e identidade para enfrentar as formas fragmentadas e
patolégicas em que a experiéncia foi reconstruida nos regimes dominantes da
representacdo visual e cinematografica ocidental (HALL, 2010, p.351, tradugdo
nossa)'#’.

Desse modo, a “memoria coletiva”, compartilhada por esses grupos, estaria
encontrando cada vez mais oportunidades de “visibilidade” em suas praticas
cinematograficas, como uma forma de empoderamento cultural descentralizado de historias
“marginais” e ‘“subalternas”. Por isso que, de acordo com Daniela Berghahn e Claudia
Sternberg (2010), embora existam muitos bons filmes produzidos por cineastas europeus que
buscam representar a vida de migrantes e minorias étnicas — gerando empatia e contribuindo
para possiveis aliancas politicas —, a “autoria”, de acordo com elas, ainda permanece um fator
importante quando pretendemos diferenciar seus filmes daqueles produzidos por cineastas
migrantes e diaspodricos. Pois, dentro do “espago da didspora”, como um local ao mesmo
tempo de “inclusdo e exclusdao”, “pertencimento e alteridade” (BRAH, 2011, p.209), todos os
cineastas podem potencialmente articular uma memoria na qual a “memoria diaspdrica” e a
“cultura memorial” tradicional da nacdo anfitrid convergem. Porém, os dois ‘“espacos
memoriais” nao sao “idénticos” (BERGHAHN e STERNBERG, 2010). Isso porque, enquanto
os cineastas migrantes e diasporicos podem ativar ‘“conexdes memoriais’, ou “pos-
memoriais” (HIRSCH, 1997)!48, com um “passado perdido”, os diretores, e escritores, nio-

migrantes, ¢ ndo-diaspéricos, apenas poderiam ter acesso aquilo que Alison Landsberg (2003)

147 “una plenitud imaginaria que se contrapone a la rubrica quebrada de nuestro pasado. Estos son recursos de

resistencia y de identidad con los cuales se confrontan los caminos fragmentados y patologicos en los que la
experiencia ha sido reconstruida dentro de los regimenes dominantes de la representacion cinematografica y
visual de Occidente”. — Original.

148 A “p6s-memoria”, tal como descrita por Marianne Hirsch (1997, p.22, tradugdo nossa), caracterizaria a
experiéncia daqueles cujas vidas sdo sobrepujadas por narrativas que ocorreram antes de terem nascidos e cujas
proprias narrativas tardias sdo “deslocadas pelas historias da gerac@o anterior, moldadas por eventos traumaticos
que ndo podem ser totalmente compreendidos nem recriados”. Sendo assim, Hirsch sugere que a conexdo da
pos-memoria com o passado ¢ “mediada ndo pela lembranga, mas pelo investimento imaginativo, proje¢ao e
criacdo” (p.23). Como resultado, essa memoria nao seria “vazia” ou “ausente”, mas “obsessiva” e “implacavel”.
Além disso, Hirsch argumenta que as midias visuais desempenhariam um papel fundamental na construgdo da
“pos-memoria”, porque essas imagens representariam “a forma” como os fracos desse “passado perdido” se
manifesta.
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chamou de uma “memoria protética” — ou seja, aquelas memorias de experiéncias que “nao
sdo suas”.

Diversos autores, através do recurso a varios modelos e metaforas analiticas, buscaram
enfatizar essa “particularidade cinematografica” criando termos e conceitos, a fim de explicar
como, € porque, esse cinema se distinguiria das demais producdes cinematograficas
contemporaneas. Em seu livro “An Accented Cinema: exilic and diasporic filmmaking”
(2001), o tedrico iraniano Hamid Naficy, por exemplo, definiu o “cinema com sotaque”
(“accented cinema”), como uma “resposta estética” a “experiéncia de deslocamento” daqueles
individuos e grupos que vivenciam, ou vivenciaram, uma vida marcada pelo exilio, pela
migracdo e pela didspora. Segundo o autor iraniano, os cineastas exilados, migrantes e
diasporicos inscreveriam a sua (des)localizagao biografica, social e cinematografica tanto na
“forma” quanto no “conteudo” de seus filmes. Em linhas gerais, esses cineastas operariam de
maneira independente, fora do sistema de estudios, ou das principais industrias
cinematograficas. Geralmente, valendo-se de modos de produg¢do intersticiais e coletivos que
vao de encontro a essas entidades hegemodnicas. Como resultado, haveria um “olhar
privilegiado” em grande parte desses filmes, especialmente para as tensoes em torno da
“marginalidade” e da “diferenca” cultural.

Contudo, justamente por existirem essas “tensdes” e “diferencas”, ndo seria possivel
enquadrar os ‘“cineastas com sotaque” em um “grupo homogéneo”, ou mesmo em um
“movimento cinematografico”. Na verdade, as suas variagdes poderiam ser impulsionadas por
multiplos fatores, pois, como vimos na fala de Haroun, cada cineasta trilha caminhos criativos
individuais na diaspora e no exilio. Porém, segundo Naficy, existiriam semelhangas entre eles,
e elas derivariam principalmente do que esses cineastas tém em comum: a “subjetividade
liminar” e a “localizacdo intersticial” na sociedade — que nasceram, ou para a qual se
deslocaram — e na industria cinematografica. Sendo assim, o “cinema com sotaque” derivaria
o seu “acento” dos seus modos de produgdo artesanal e coletivo, e dos locais
“desterritorializados” de seus cineastas e de suas plateias. Consequentemente, nem todos os
“filmes com sotaque” seriam necessariamente filmes exilicos e diaspodricos, mas todos os
filmes exilicos e diasporicos carregariam, segundo Naficy, um “sotaque” especifico. E ele
poderia ser identificado também em suas “estruturas textuais”, a exemplo do uso constante de
narrativas fragmentadas, multilingues e justapostas; personagens geralmente em busca de um

“lar”; temas envolvendo identidade e deslocamento; estruturas de sentimento limitrofe,
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nostalgicas e liminares; e a representagdo de “espagos fobicos”, que se refeririam
primariamente a “claustrofobia” e a “agorafobia” (NAFICY, 2001, p.23; 1996, p.130).

Com efeito, se o “sotaque” na linguistica se refere apenas a pronuncia, deixando a
gramatica e o vocabuldrio intactos, o “sotaque exilico” e “diaspdrico”, nessa perspectiva,
permearia a “estrutura profunda” do filme: sua narrativa, estilo visual, personagens, assunto,
tema e enredo. Assim, o “estilo com sotaque” proposto por Naficy funcionaria, nesses filmes,
a0 mesmo tempo como “sotaque” e “dialeto” — para permanecer com a “analogia linguistica”.
Entretanto, como esse “sotaque” nao pode ser considerado parte de um “estilo programatico”,
ou algo “ja formado”, Naficy recorre a no¢do de “estrutura de sentimento” emergente, de
Raymond Williams (ver se¢do 2.3.3), para afirmar que essas “estruturas de sentimentos”
deslocadas seriam expressas nos filmes por meio de “configuracdes cronotopicas da patria,
como utopica e aberta, e do exilio, como distopicas e claustrofobicas” (NAFICY, 2001, p.27,

traducdo nossa)'#’

. Além disso, como fruto do deslocamento poés-colonial, ou da mobilidade
transnacional contemporanea, das “margens” para o “centro”, esses individuos e grupos, de
acordo com Naficy, também estariam ganhando mais “direito de fala”. Isto ¢, por mais
marginalizados que estejam dentro desses “centros”, eles teriam a oportunidade de acessar os
“meios de produ¢do” — ainda que limitados e independentes — para expressar-se enquanto uma
“voz dissonante” no interior das sociedades hegemonicas. Contudo, a grande questdo que o
autor se coloca, parafraseando Gayatri Spivak, ¢ se os “subalternos podem ser ouvidos!”.
Outro ponto importante que Naficy traz diz respeito aos sentidos ideoldgicos de
algumas classificagcdes. A maneira como classificamos e “rotulamos” alguns filmes acaba,
muitas vezes, sobredeterminando a sua interpretacdo e, de algum modo, criando uma espécie
de “guetiza¢do”. Sendo assim, Naficy acreditava que, embora as abordagens — incluindo a sua
— sirvam para “enquadrar” um conjunto de filmes, com o intuito de melhor compreendé-los,
por outro lado, essas mesmas abordagens podem cair no erro de servir “para determinar
excessivamente e limitar os significados potenciais dos filmes” (NAFICY, 2001, p.19,
traducdo nossa)'>’. Nesse sentido, ele chama a atengdo para a necessidade de reconhecer que
as classificacdes nunca sdo “estruturas neutras”, mas sempre “construtos ideologicos”. 1sso

significa que, para Nacify, uma vez que um conjunto de filmes ¢ rotulado de uma determinada

149 “chronotopical configurations of the homeland as Utopian and open and of exile as dystopian and

claustrophobic”. — Original.
130 “49 overdetermineand limit the films' potential meanings”. — Original.
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maneira, ele correrd o risco de assim permanecer, ao menos discursivamente, mesmo quando
j& ndo mais coincida com a sua “classificacdo”.

Curiosamente, ainda que este autor chame nossa atencdo para o perigo de certas
“classificagdes”, ele ndo abre mao de, dentro do que nomeou de “cinema com sotaque”,
apresentar mais distingdes analiticas. Naficy nos oferece algumas “subcategorias” desse
“sotaque”, as quais chama de “filme pds-colonial étnico e de identidade”, “filme exilico” e
“filme diasporico”. Tal distingdo estaria, segundo ele, baseada principalmente na relagdo
variada dos filmes e seus criadores com os “lares” existentes ou imaginarios — embora ele
também reconhega que, em graus variaveis, muitos desses filmes podem apresentar as trés
caracteristicas simultaneamente. Por exemplo, ele vai dizer que os “exilados” pensariam e
refletiriam constantemente sobre as suas terras natais com um sentimento de perda aguda e
profunda pertenca, e viveriam com “o sonho de um regresso glorioso” (NAFICY, 2001,
p.229)!. Por outro lado, os sujeitos diasporicos e pods-coloniais desenvolveriam
relacionamentos mais “horizontais e multidimensionados”, ndo apenas com a “patria”, mas
também com outras comunidades, em outros lugares. Assim, enquanto as experiéncias
diasporicas parecem mais marcadas pela “pluralidade, multiplicidade e hibridismo”, as
experiéncia exilicas tenderiam a ser estruturadas em torno de “binarismos e dualidades”.

Ainda sobre as “diferencas de sotaque”, Naficy acreditava que tais diferengas estariam
marcadas por relacdes de poder que terminam por determinar seu “valores sociais” e
“politicos”. Desse modo, os “sotaques”, embora igualmente importantes, poderiam ser usados
como critério para julgar o posicionamento social e as personalidades dos individuos que o
“possuem”. Com efeito, dependendo do sotaque que carregamos, “alguns podem ser
considerados regionais, caipiras, vulgares, feios ou comicos, ao passo que outros podem ser
tidos como educados, de classe alta, sofisticados, bonitos e distintos” (2001, p. 23, tradugdo
nossa)'*2. Transpondo essas relagdes para o cinema, Naficy identifica o “sotaque oficial” com
o cinema dominante, considerado, e aceito, como “padrdo”, “neutro”, “isento de valores”,
“livre de ideologia” e, em ultima andlise, “‘sem sotaque”.

Logo, na perspectiva de Naficy o “sotaque” dos “sujeitos deslocados” e “diasporicos”

seriam potencialmente ‘“contra-hegemodnicos” porque desafiariam o ‘“‘sincronismo” e o

151 “the dream of a glorious homecoming”. — Original.

152 “some speakers maybe considered regional, local yokel, vulgar, ugly, or comic, whereas others may be
thought of as educated, upper-class, sophisticated, beautiful, and proper”. — Original.
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“monolinguismo” do cinema dominante, criando “lapsos” em determinadas convencdes de
representacdo — no uso do som, da narragdo multivocal e da imagem. Além disso, seus
“marcadores visuais” de diferenca e de pertencimento, associadas a biografia de seus
produtores, acentuariam novas questoes de “traducao” e “interculturalidade”. Dessa forma,
para Naficy, ao incorporar diferentes elementos, ligados ao modo de producdo e ao contetdo
de suas historias, esses filmes “desestabilizam o narrador onisciente ¢ o sistema narrativo do
cinema hegemonico”. E ao fazé-lo, “o estilo com sotaque em si [torna-se] um exemplo de
discurso indireto livre para forcar o cinema dominante a falar em um dialeto minoritario”
(2001, p.25, tradugdo nossa)'>>.

Tal como o “sotaque” de Naficy, outros autores vao propor outras terminologias para
entender os “elementos distintivos” desse tipo de cinema. Laura Marks (2000), por exemplo,
escolhe o termo “cinema intercultural”, a fim de chamar a atengdo para o fato desses filmes
serem concebidos como locais de “encontro entre diferentes organizagdes culturais de
conhecimento” (MARKS, 2000, p.7, tradugao nossa)'>*. Para ela, a “cultura” seria algo que os
“migrantes” e “sujeitos deslocados” levariam consigo. Ou seja, o “material” que passaria
pelas fronteiras nacionais e transformaria as nagdes “a partir de dentro”. Com isso, Marks
propde uma teoria da “visualidade haptica” (2000, p.XI) que se baseia na hipotese de que a
experiéncia da diaspora, do exilio, da migracdo e do deslocamento causaria um profundo
efeito no “aparato sensorial” dos cineastas, ndo apenas em sua visdo, mas em sua percep¢ao
“olfativa” e “haptica” (relacionado aquilo que se pode “tocar”), permitindo decifrar a
“natureza auratica” dos objetos de uma forma menos comum na obra de artistas ndo migrantes
e ndo diaspdricos. Sendo assim, de acordo com Marks, enquanto o cinema ocidental
hegemonico privilegia a “visdo”, o “cinema intercultural” invocaria a “memoria cultural” de
um publico deslocado, envolvendo os espectadores fisicamente, estimulando seu sentido de
“tato”, “olfato” e “paladar”.

Na mesma linha de Marks e Naficy, ao analisar o cinema indo-canadense, Sujata
Moorti (2003) afirmard que o “cinema diaspoérico” seria caracterizado por uma “otica
diasporica” caracteristica. De acordo com Moorti, através dos fluxos transnacionais da midia

visual, particularmente no final do século XX, as “comunidades diaspéricas” seriam agora

153 “destabilize the omniscient narrator and narrative system of the mainstream cinema and journalism [...] The
accented style is itself an example of free indirect discourse in the sense of forcing the dominant cinema to speak
in a minoritarian dialect”. — Original.

154 “the encounter between different cultural organizations of knowledge”. — Original.
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capazes de explorar um “armazém de imagens culturais” da cultura popular ocidental,
organizando os sinais 14 obtidos de acordo com uma “gramatica visual” propria, que, segundo
ela, buscaria capturar o “deslocamento”, a “ruptura” e a “ambivaléncia” da “experiéncia
diasporica” (MOORTI, 2003, p.359). Desse modo, o “cinema da diaspora” representaria um
“modo de ver” que enfatiza e ressalta os “intersticios sociais”, aqueles espacgos que estdo entre
as “rachaduras” do nacional e do transnacional, bem como entre as diferentes “formacdes
culturais”.

Com efeito, percebe-se claramente que os trés autores citados partem da suposicao de
que a experiéncia da “diaspora”, ou do “deslocamento”, por si s, parece exigir dos cineastas
uma “resposta estética distinta”. Desse modo, conceitos como “sotaque” (NAFICY, 2001),
“visualidade haptica”> (MARKS, 2000) e “dtica diasporica” (MOORTI, 2003), acabam
sugerindo que uma estética da “dupla consciéncia”, do “duplo pertencimento”, do
“hibridismo”, pode ser identificada como mais uma caracteristica distintiva desse tipo de
cinema. No entanto, quando se busca pensar a no¢do de “resisténcia” nos termos propostos
por Naficy, Marks e Moorti, ela parece estar apenas ligada a “identidade cultural hibrida dos
cineastas”, como acreditam Daniela Berghahn e Claudia Sternberg (2010, p.25). Ou a posi¢do
“intersticial” desses individuos na sociedade. Nesse sentido, a impressdo que se tem € que a
mera “‘existéncia hibrida” desses grupos ja representaria uma ameaga as construgdes
hegemonicas do mundo. Ao analisar esse tipo de suposi¢do, implicita ou explicitamente
compartilhada por muitos tedricos contemporaneos, Filiz Dagc1 argumenta que “ndo sao mais
as acoes da politica (antirracista) que sdo pensadas como trazendo as margens para o centro,
mas sim a percep¢ao da 'identidade' dos artistas que automaticamente implica resisténcia”
(2015, p.79, tradugio)'™,

Essa observacao se apresenta muito pertinente na medida em que uma analise critica
da “fala subalterna” ndo deve toma-la como indiscutivel em seu carater “contra-hegemonico”,
mas também atentar para os seus possiveis “momentos de cumplicidade” com os discursos
dominantes, ao reivindicar-se e apresentar-se como uma “diferen¢a” que, na realidade, pode
ndo fazer diferenca alguma. Como bem observou Prokop (ver secdo 2.4.3), as expressoes
cinematograficas presentes em uma sociedade ndo necessariamente refletem o seu

“inconsciente coletivo”. A admissdo de que existem hoje producdes filmicas consideradas

155 “It is not anymore the actions of (anti-racist) politics that are thought of as bringing the margins to the center,
but rather the perceived 'identity' of artists which automatically implies resistance”. — Original.
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“distintas” e fruto de uma nova “configurag¢do social” das sociedades contemporaneas, deve
vir associada a uma visdo critica dessas mesmas producdes. Haja vista que as industrias
cinematograficas europeias, por exemplo, parecem cada vez mais ‘“descentralizadas”, ao
adotarem agendas de “diversidade cultural” que facilitaram a possibilidade de auto-
posicionamento desses grupos e, consequentemente, de uma nova “tendéncia filmica”.

Por exemplo, Graham Huggan argumentou em seu livro “The Exotic Post-colonial:
Marketing the Margins” (2001) que a “diferenca cultural” tornou-se, nos ultimos anos, parte
de uma grande “induastria da alteridade”, que faz da “marginalidade uma mercadoria
intelectual valiosa” (2001, p.VIID)'*®. Sendo assim, se, por um lado, esses “migrantes”
contemporaneos e cineastas da didspora na Europa desempenham um papel importante como
“corretores culturais”, por outro lado, muitos o fazem, de acordo com Huggan, trocando a
“experiéncia minoritaria” como um “bem valorizado”. Na mesma esteira, Thomas Elsaesser
(2005) argumentou provocativamente sobre o chamado “Cinema mundial” (“World cinema”)
como um sintoma do ‘“neocolonialismo na esfera cultural’. Com a dupla promessa de
“inclusdo” e “distincao”, esse “rotulo onivoro” ¢ aplicado para abranger todas aquelas
producdes cinematograficas “ndo hollywoodianas”, ou consideradas “nao hegemonicas”. Em
suma, aqueles filmes produzidos pelos “Outros”.

Elsaesser (2005) observou que festivais internacionais de cinema na Europa e nos
Estados Unidos, por exemplo, criaram uma série de plataformas especiais para apresentar
essas produgdes e investiram cada vez mais na “atualizagdo do termo” como um “selo de
qualidade” (ELSAESSER, 2005, p.504). No entanto, para esse autor, o “reconhecimento”
desse cinema ndo estaria isento de problemas. Ele parte entdo da hipotese de que o processo
de “pré-sele¢do”, que resulta a marca particular do “cinema mundial”, acaba por privilegiar
filmes que ressoam, em certa medida, as “sensibilidades estéticas ocidentais” e certos
preconceitos sobre esses “outros” — como em algumas “comédias romanticas” e
“comemorativas” que celebram o “romance interétnico” muitas vezes por meio de certos
estereotipos culturais.

No entanto, com um posicionamento contrario aos autores acima mencionados,

Daniela Berghahn e Claudia Sternberg (2010) afirmardo que

156 “marginality a valuable intellectual commodity”. — Original.
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Estas observacdes cinicas parecem denunciar a auto-alteridade como uma pratica
exploradora e pejorativa. Precisamos também reconhecer, no entanto, que a
autopercep¢do ndo ¢ de forma alguma a unica estratégia adotada e que, em ultima
analise, o crescente interesse no Cinema Mundial no Ocidente se traduz em uma
enorme oportunidade para cineastas e produgdes marginalizados sem suficiente
distribui¢do e oportunidades de exposi¢do para se deslocar para o centro e
reivindicar um lugar mais proeminente na industria cinematografica europeia
(BERGHAHN e STERNBERG, 2010, p.39, traducdo nossa)'>’.

Com este argumento, Berghahn e Sternberg reconhecem que as imagens do
“multiculturalismo” europeu estao, em certa medida, se ajustando as novas for¢as do mercado
global, mas, diferentemente de Huggan, Elsaesser e Dagci, essa presenca das “margens” no
“centro” significaria, segundo elas, algo positivo para esses “grupos”, ainda que muitos dos
filmes nao apresentem um “‘engajamento politico” — no sentido forte do termo. Essa questao
torna-se util quando levada para a esfera da luta pela “hegemonia cultural”, tal como proposto
por Hall (2003[1998]), em seu importante artigo “Que negro é esse na cultura negra?”. Neste
pequeno artigo, Hall argumenta que o reconhecimento do “marginal” em determinados
“centros” nao ¢ simplesmente uma “abertura” dos “espagos dominantes” para a ocupagao dos
“de fora”. Segundo ele, isso estaria também associado a uma “historia de lutas” em torno da
diferenga, da producgdo de novas identidades e do aparecimento de “novos sujeitos” no cenario

politico e cultural:

Reconhego que os espagos “conquistados” para a diferenga sdo poucos e dispersos, ¢
cuidadosamente policiados e regulados. Acredito que sejam limitados. Sei que eles
sdo absurdamente subfinanciados, que existe sempre um prego de cooptagdo a ser
pago quando o lado cortante da diferenga e da transgressdo perde o fio na
espetacularizagdo. Eu sei que o que substitui a invisibilidade ¢ uma espécie de
visibilidade cuidadosamente regulada e segregada. Mas simplesmente menospreza-
la, chamando-a de “o mesmo”, ndo adianta (HALL, 2003, p.339).

E contra o que ele chamava de “extremismo das contranarrativas”, ou seja, do “tudo
ou nada”, da “vitdria total” ou da “cooptagao total”, que Hall tentou argumentar em seu texto,
a fim de pensar o “espaco da subalternidade” como um espago demasiado “contraditorio” para

ser enquadrado tdo simplesmente em rétulos como X ou Y. Sendo assim, a chamada

157 “These cynical remarks seem to denounce self-othering as an exploitative and derogatory practice. We also
need to acknowledge, however, that selfothering is by no means the only strategy adopted and that, ultimately,
the rapidly growing interest in World Cinema in the West translates into an enormous opportunity for hitherto
marginalised film-makers and productions without sufficient distribution and exhibition opportunities to move to
the centre and to claim a more prominent place in the European film industry”. — Original.
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“hegemonia cultural” nunca poderia ser considerada uma “dominag¢do pura”, ou um jogo
cultural de “perde-ganha”, mas sempre algo que diz respeito as disposi¢des € configuragdes
do “poder cultural”. Isso significa que ndo importa o qudo “deformadas”, “cooptadas” e
“Inauténticas” sejam as formas como, por exemplo, os negros e as tradicdes e comunidades
negras paregam, ou sejam “representadas” na “cultura popular”, porque, de algum modo, “nds
continuamos a ver nessas figuras e repertdrios, aos quais a cultura popular recorre, as
experiéncias que estdo por tras delas” (HALL, 2003, p.342). Quer dizer, uma
“vernacularidade”, ou para usar o termo de Naficy, um “sotaque”, na estilizagdo retérica do
corpo, na forma como ocupam o espaco social, nas expressdes € nos estilos, nas posturas, nas
“maneiras de falar” — hibridizadas.

Essa discussdao ¢ importante porque também evidencia como muitos cineastas
contemporaneos lidam com o dilema do “deslocamento” e da “transculturalidade”. No
contexto da diaspora africana, por exemplo, esse dilema ¢ vivenciado na forma contraditéria
da “reivindica¢do de africanidade” e o “desejo de escapar” dela, como observou Olivier Barlet
(2012). Ou seja, buscando escapar de categorias limitadoras baseadas em ‘“‘autenticidade”,
“identidade” e “raiz Unica”, muitos cineastas africanos, e da didspora, frequentemente
reivindicam um status indiferenciado como ‘“cineastas”. No entanto, o rétulo “africano”
geralmente passa a ser o seu principal trunfo, ndo so6 para a participagdo em determinados
festivais especializados, mas também para o financiamento de seus filmes (Fonds Sud,
Francophonie, Cooprodugoes, Fundagoes europeias, etc.).

Essa “desejo” surge, sobretudo, como uma rea¢do contra o “aprisionamento” € 0s
“preconceitos” que um “rotulo identitario” geralmente implica, ao sobredeterminar, por
exemplo, o valor universal da maioria desses filmes. Por essa razdo, muitos cineastas
africanos contemporaneos tendem a afirmar que a sua “especificidade” seria justamente nao
ter uma “Unica” especificidade, definindo-a mais como um devir, uma “busca”, uma mudanga
cultural permanente, um “hibridismo inconstante” entre varias culturas, como se nota na fala

da cineasta franco-senegalesa Dyana Gaye em relagdo aos seus filmes:

A ideia ndo ¢ fixar uma identidade africana ou senegalesa, mas sim de compreender
o movimento, entendendo o deslocamento e o transito como principio de invengao.
Tudo isso € um pouco a imagem do que eu sou: eu ndo posso dizer que sou apenas
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senegalesa ou francesa; eu sou o encontro dos dois, com um pouco de italiano
também (2013, s/n)'38.

A fala de Gaye demonstra dois fatores importantes no debate contemporaneo. Por um
lado, os cineastas mostram ter uma consciéncia de que a “identidade africana” ndo existe
como “substancia”, ao admitirem que a propria “origem africana” ¢ cruzada por outras
culturas, em vez de “congelada” numa diferenga que parece ser erguida como ‘“caracteristica
primordial”. Por outro lado, posicionamentos como esse também parecem querer afastar-se da
“obrigacdo de compromisso” que muitas vezes leva, segundo Kenneth Harrow (2013), ao
estabelecimento de um “discurso dogmatico” do cinema produzido em Africa e em sua
diaspora, e que contribui, em certa medida, para “restringir” a busca por novos “caminhos” e
novas “experiéncias estéticas” alinhados com o tempo presente e os desafios do futuro. Em
vista disso, Barlet (2012, p.84) afirma que para fugir do risco de “bloquear-se” nesse “lugar
de outro”, como um ‘““valor absoluto”, muitos cineastas passaram da reivindicagdo ao “direito
a diferenga”, num primeiro momento, para a reivindicagao do “direito a indiferenga”, mais
recentemente.

Existe, portanto, um reconhecimento de que “ser africano”, ou partilhar da “cultura
africana”, ndo permite a esses individuos ter “as chaves da cultura africana”. Isso significa
que a reproducdo das “tradicdes culturais” ndo pode ser interpretada como a “transmissao
pura e simples” de uma “esséncia fixa” ao longo do tempo. Pelo contrario, ela se d4 nas
“rupturas e interrupgdes”, sugerindo que “a invocacao da tradicdo pode ser, em si mesma,
uma resposta distinta, porém oculta, ao fluxo desestabilizante do mundo contemporaneo”
(GILROY, 2001, p.208). Entretanto, embora esses cineastas reivindiquem novas “formas e
politicas” na forma hibrida e transnacional como pensam e produzem os seus filmes, grande
parte dos “criticos ocidentais” ainda continuam julgando e apreciando os filmes africanos, e
da diaspora, pela lente de uma “estética engajada” e “identitaria”. Implicitamente, esse tipo de
pensamento ajuda a perpetuar uma divisdo mutuamente exclusiva entre os chamados

“cinemas ocidentais”, que seriam considerados “universais” e, por isso, sem necessidade do

158 «1’idée n’est pas de fixer une identité africaine ou sénégalaise mais plutdt d’en saisir le mouvement, avec ici
le déplacement et la circulation comme principe d’invention. Tout cela est un peu a I’image de ce que je suis : je
ne peux pas me résoudre a dire que je ne suis que sénégalaise ou que frangaise ; je suis la rencontre des deux,
avec un peu d’Italie aussi!” (Entrevista presente no catilogo do filme “Des Etoiles”, distribuido por “Haut et
Court”, 2013).
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“rétulo identitario”, e os cinemas africanos, fortemente identitdrios e marcados pelo
“particularismo cultural”.

Em vista disso, muitos cineastas contemporaneos tentam desafiar a “imagem
folclérica” que se mantém em relagdo a propria origem, a fim de explorar as questdes atuais
do continente, sem com isso se valer de mensagens e ideologias “messidnicas”. Sendo assim,
a maioria de seus filmes parecem hoje representar um trabalho esteticamente “em
andamento”, ndo com o intuito de construir “uma verdade”, mas na busca de “reinventa-la” a
todo custo. Mais do que nunca, pode-se dizer que muitos desses cineastas contemporaneos
estdo engajados em lutar contra aquelas “fantasias” que lhes mantém “trancados” em um

3

“territorio tradicional”. Desse modo, a “errdncia”, o “vagar”, o “deslocamento” — seja ele
fisico ou imaginario — tornam-se, para muitos desses individuos, cada vez mais uma
caracteristica de seu “lugar no mundo”. Por isso que, para Barlet (2005), em vez de chama-los
de “cineastas mesti¢os”, mais correto, € preciso, seria denomind-los de “cineastas nomades”.
Ou seja, cineastas que procuram se impor sem negar suas “‘origens”, mas considerando-as
apenas como ‘“‘uma passagem’, entre muitas outras, para o “futuro”.

Entretanto, a combinagdo de todas as representacdes e construgdes filmicas, inerentes
ao “espago imagindrio”, criam, através desses multiplos “olhares”, uma verdadeira “dindmica
de memoria” que pode ser usada para construir, de fato, uma “memoria da migragdo”, ou
mesmo “ideopaisagens”, no sentido proposto por Appadurai. Sendo assim, pretendo analisar
alguns filmes mais adiante, oferecendo diferentes detalhes e imagens a respeito dessa
discussdao. Porém, antes disso, eu quero dar “um passo atras” para discutir alguns elementos
que dizem respeito a propria “linguagem filmica” e alguns de seus elementos “formais”. Com
isso, sera possivel, penso eu, ter uma no¢ao (ou um “impulso”) mais bem conceitualizada do
“material” com o qual estamos lidando. Ou seja, as “imagens” e os “espacos” através dos

quais suas historias “acontecem”.
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4 UMA TOPOGRAFIA FiLMICA

Neste capitulo, busco apresentar muito brevemente algumas caracteristicas formais
presentes nos filmes narrativos como um lugar onde se aglutina e se articula diferentes
“espacos”. Tal como no “mundo social”, em que a espacialidade cumpre uma funcdo
primordial na reprodugdo das sociedades, nos filmes ¢ através dela que a historia “toma lugar”
e acontece, organiza-se e expressa-se. O “espago” ndo apenas “conta” a histéria de seus
componentes, imagens e personagens, mas sao eles proprios possiveis apenas por meio de sua
inscricdo nesse “espaco singular”. O “espago filmico” representa, portanto, um elemento

fundante de toda e qualquer narrativa.

4.1 O USO CRIATIVO DAS IMAGENS

“A imagem em movimento ¢ antes de tudo a organizacdo moével de um espaco
bidimensional. Sem espago, sem cinema. Neste sentido, ele vem primeiro e nao
depois” (GARDIES, 1993, p.44)!%°.

Para o tedrico francés André Gardies, a histéria de um filme estaria sempre
subordinada as imagens, € ndo o contrario. Ou seja, uma narrativa nao seria uma historia
ambientada em “imagens e sons”, mas “imagens e sons” seriam ordenados para produzir uma
determinada narrativa. Se assim o €, torna-se necessario, portanto, analisar como a linguagem
e a expressao cinematograficas tendem a produzir narracao e ndo considerar o filme, a priori,
como um conjunto de respostas audiovisuais a “questdes narrativas”. Para entender melhor
como essa construgdo acontece, uma andlise cuidadosa da “espacialidade filmica” se torna
necessaria, porque € nela que os objetos e personagens sao justapostos para produzir sentidos,
significados e emogdes no espectador.

Isso requer, no entanto, uma a¢do criativa da “imaginacdo”, especialmente na
mobilizacdo de uma dupla competéncia: uma “competéncia narrativa” € uma “competéncia
linguistica”. A primeira permite entender, por exemplo, por que esse ou aquele personagem se
envolve em certas situacdes que podem levar ao sucesso ou ao fracasso — com o

reconhecimento de uma dada “pratica social” compartilhada. A segunda, por outro lado,

159 “L’image mouvante est avant tout organisation mobile d'un espace bi-dimensionnel. Sans espace, point de
cinéma. En ce sens il est premier et non point subordonné”. — Original.
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permite-nos interpretar a alternancia de duas ou mais séries de agdes como uma unica “acio
global” — flashbacks, condensagdo de tempo, agdes paralelas. Por exemplo, alguém prepara o
jantar enquanto outro se dirige de carro ao seu encontro. Desse modo, se a narrativa “informa
0 espago” (AUMONT, 2004, p.141), o “espaco filmico”, por seu turno, fornece-nos diversas
“informacgdes diegéticas” sobre os lugares, os personagens, a acdo em curso e seus problemas
(GARDIES, 1993). Nesse sentido, cada personagem, ou grupo social, ocupa dentro desse
“espago” um “lugar” alcancado por meio da orientacdo e identificagdo de uma “topografia”
que lhe € propria.

Ao apropriar-se do termo “topografia” (fopos = “lugar”, grapho = “descri¢ao”),
Gardies buscou usé-lo para dar conta da funcionalidade narrativa do espaco filmico, ou, mais
precisamente, das relagdes instauradas pela narrativa entre os diversos “componentes
espaciais” da materialidade filmica. Basicamente, a sua abordagem se baseia na ideia de que o
filme primeiro “mostra”, “da a ver” alguma coisa, e, em seguida, passa a “contar” a historia e
os acontecimentos. E por isso que este autor parte da premissa de que a histdria (a narrativa) é
quem esta subordinada a imagem. Isso significa que a funcao narrativa da “demonstragao”
ndo provém da natureza, mas resulta de um conjunto de “decisdes”. E decisdes que sao
tomadas por aqueles que fazem o filme, mas que implica, também, uma ‘“competéncia
interpretativa” por parte do espectador. E exatamente ai, nesse “duplo cruzamento” entre o
“realizador” e o “espectador”, que a “performance narrativa” do cinema ganha sentido e se
desenvolve.

Em outras palavras, o que estd em jogo aqui ¢ o ato mesmo de “contar” no cinema. Ou
seja, o ato de “dizer algo” e “se fazer ouvido”. Se em termos orais, e linguisticos, o “dizer”
envolve um arranjo complexo entre “palavras e frases”, no filme, o “dizer” envolverd também
o arranjo entre “imagens e sons”’, formando uma espécie de “horizonte distante” que indica
um caminho, uma direcdo a seguir. Esses indicios funcionam, na perspectiva de Gardies,
transformando os individuos especialmente através de sua “percepcdo visual”’ e
“imaginativa”. As informac¢des chegam para o espectador por meio de imagens em
movimento e mengoes escritas. O ouvido € solicitado por vozes, sons e musicas. Todos esses
“signos”, no entanto, ndo possuem o mesmo valor, € apenas um entre eles ¢ aquele que
realmente define o cinema: a “imagem em movimento”. Se temos um filme sem imagens, mas
com sons € vozes, ele pode ser considerado, na verdade, um “programa de radio”. Por outro

lado, se temos uma sucessao de “imagens estaticas”, isso significa que, no maximo, estamos
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diante de uma apresentacdo de “Powerpoint”. Sendo assim, a “imagem em movimento”
sempre vem em primeiro lugar como caracteristica definidora do cinema. Contudo, em termos
de “estratégia narrativa”, pode acontecer de o “verbal”, em alguns momentos, ocupar uma
funcdo principal dentro de um filme.

Em todo caso, de acordo com Gardies, uma “afirmagdo filmica” sempre ird envolver
basicamente trés escolhas: 1) a “escolha dos dados” (imagem, enquadramento, som, luz,
intensidade de cores, etc); 2) a “escolha da ordem” (quem vem primeiro, quem vem depois); €
3) a “escolha da simultaneidade” (que tipo de som, em qual imagem, a partir de qual
perspectiva?). E essa “operagdo tripla” que vai compor uma “afirmacdo”, ou um “dizer”,
independentemente de sua natureza ficcional ou narrativa. Contudo, o problema, do ponto de
vista narratologico, surge quando se quer identificar em quais condi¢des se passa do nivel do
simples “mostrar” para o “contar”. Ao usar a “demonstra¢do” para “contar” algo, poderia
essa “mostra”, por si s, ja “dizer” alguma coisa? E essas condi¢des seriam internas ou
externas? Gardies parte do principio de que nenhum “elemento filmico” pode ser considerado
“insignificante” (sem significado). Porém, o que permite a passagem da “demonstra¢do” para
a “narragdo” seria justamente a solidariedade entre os diferentes elementos que compdem a
sua “materialidade”.

Por outro lado, o “mundo diegético”, o mundo singular representado no tempo e
espaco da ficcdo, ou “tudo o que essa ficcdo implicaria se fosse supostamente verdadeira”
(AUMONT e MARIE, 2003, p. 77), ¢ um mundo imaginativamente construido pelo
espectador, a partir das propostas e sugestoes (“afirmagoes”) de cada filme. Neste “mundo
singular”, existem leis proprias, objetos, pessoas, animais, €, na maioria das vezes, a imagem
do proprio “mundo real”. Todavia, antes que se cometa equivocos, o “carater diegético”, tal
como descrito, ¢ peculiar tanto ao “filme de ficcdo” quanto ao chamado “filme
documentario”. Ele estd presente em ambos os gé€neros filmicos, ainda que de maneira
diferente. Enquanto nos filmes de fic¢do o “mundo diegético” ¢ dotado de grande autonomia,
e percebido como “autossuficiente”, existindo “por si mesmo” (ou pelo menos dando a ilusao
disso), nos filmes considerados “documentarios”, o “mundo diegético” surge, algumas vezes,
por “momentos” e “fragmentos”, geralmente interseccionados por algum comentario verbal
ou visual. Sendo assim, o principio de autonomia do documentéario ndo se desenvolve tao
“plenamente” quanto nos filmes narrativos de ficcdo. Porque, diferente deste, o0 documentario

almeja sempre o “universo real” — ou ao menos a “ilusao” desse universo real.
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Ao mesmo tempo, o “mundo diegético” apenas pode funcionar a partir do
entendimento, ou questionamento, do valor de verdade de suas “proposi¢des narrativas”. Ou
seja, explicita ou implicitamente, um “texto filmico” oferece um conjunto de “postulados™ a
partir do qual o espectador ¢ capaz de construir um possivel “mundo diegético”, como dito
acima, com suas proprias leis e funcionamento interno. Dentro deste mundo, um campo de
possibilidades ¢ aberto (enquanto outras possibilidades sdo excluidas). Essas possibilidades,
por sua vez, sempre sao relacionadas tanto ao estado deste mundo quanto a todos os eventos
que podem ocorrer nele. A partir disso € que se torna possivel, para o espectador, avaliar a
“verdade” das proposi¢des narrativas de um filme. Se dentro de uma narrativa, por exemplo,
os eventos sdo compativeis com a gama de narrativas instituidas pelo “mundo de referéncia”,
pode-se dizer que a proposta narrativa ¢ verdadeira. Do contrdrio, soard inadmissivel — a
menos que ela introduza novos postulados narrativos capazes de modificar as “leis” desse
“mundo” ja sedimentado no imaginario social hegemonico.

Por conseguinte, o que se chama de “mundo diegético” nunca se oferece como uma
“entidade fechada”, “pronta” e “acabada”, tdo somente a espera da “visita” do espectador.
Pelo contrario, a “entrada” de qualquer pessoa numa narrativa ficcional ¢ sempre baseada em
um “pacto”, isto €, em um acordo que estipula uma “interatividade” necessaria entre ambos,
“obra” e “fruidor”. E importante, entdo, entender o seu funcionamento a partir dos “padrdes
de encena¢do” que compodem e formam o seu estilo — ou a sua “poética”. Esses padroes
também podem ser analisados como um conjunto de “dispositivos” e “estratégias” que tem
por objetivo produzir “efeitos” especificos. Uma analise das imagens em movimento deve,
entdo, buscar identificar como tais efeitos sdo previstos e programados pelo cineasta no
processo de composicdo da obra. Ou seja, compreender por que determinado cineasta optou
por este ou aquele recurso estilistico num determinado filme, quais foram suas intengdes e que
problema pretendia solucionar.

David Bordwell (2008) escreveu sobre a jun¢do dos conceitos de “estilo” e
“encenacdo”, especialmente tendo em vista a ideia de mise-en-scéne — aquilo que compde o
“quadro”, que estd “posto em cena”. Nessa recuperagdo da mise-en-scéne por meio da
“encenagdo”, este autor lancou alguns fundamentos para a analise filmica baseada sobretudo
no processo criativo e nas escolhas estilisticas. O cendrio, a iluminag¢do, o figurino, a
maquiagem e a atua¢do dos atores dentro do quadro; o uso da profundidade de campo; as

possibilidades da simultaneidade de agdo e reagdao. Todos esses aspectos fazem parte da
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“encenacdo”, que, por sua vez, representa o elemento primordial do processo de construgao
do filme. E por meio da encenagdo que os cineastas transformam os roteiros em cenas e
detalham, momento a momento, as relagdes dos personagens no “espaco”. E a encenagdo que
da forma as representagcdes dentro do “espaco” e “tempo” da cena, determinando o proprio
entendimento do histdria. Sendo assim, a cada momento a ficgdo € “orquestrada” para o nosso
olhar pela encenagdo, construida para informar, manifestar ou simplesmente encantar
visualmente.

Em geral, no entanto, de acordo com Bordwell, tanto para o espectador comum quanto
para os académicos, a encenacdo cinematografica parece permanecer “imperceptivel”. Por
incrivel que pareca, aquilo que constrdi a experiéncia do espectador, a “textura” das cenas, o
“conteudo” da narrativa, em suma, o “mundo diegético” ¢ quase sempre deixado de lado. Ao
teorizar sobre a estilistica cinematografica, o autor defende a sua importancia por varios

motivos:

porque o que ¢ considerado conteudo s6 nos afeta pelo uso de técnicas
cinematograficas consagradas. Sem interpretacdo e enquadramento, iluminagdo e
comprimento de lentes, composigao e corte, dialogo e trilha sonora, ndo poderiamos
apreender o mundo da histéria. O estilo € a textura tangivel do filme, a superficie
perceptual com a qual nos deparamos ao escutar e olhar: ¢ a porta de entrada para
penetrarmos € nos movermos na trama, no tema, no sentimento — e tudo mais que ¢
importante para nos [...] Uma discussao completa sobre um filme nao pode se deter
s6 no estilo, mas este deve ser alvo de minuciosa atengdo (BORDWELL, 2008, p.
57-58).

Além disso, o “textura” das cenas sempre implica o espectador em sua operacgdo. Ela
serve para denotar o campo de acdes, os agentes e as circunstidncias ficcionais e nao-
ficcionais, para mostrar as qualidades expressivas transmitidas pela iluminagao, pela cor, pela
interpretagdo, pela trilha sonora e por certos movimentos de camera; apresenta qualidades de
sentimento (transmite tristeza) e causa sentimentos (deixa-nos triste). Pode também produzir
significados mais abstratos e conceituais — assumindo uma funcao simbolica, ao representar a
liberdade, a redengdo, a opressdo, a mortalidade, a angustia, etc. E, em ultimo caso, também
pode operar por si mesma. Isto €, pode ter uma fun¢ao meramente decorativa ou ornamental.

Outro aspecto importante no “uso criativo da imagem” diz respeito aquilo que se vé e
aquilo que estd ausente. Por exemplo, o “fora-de-campo” (aquilo que ndo aparece na cena)
apresenta-se em oposi¢cdo ao “campo” (aquilo que vemos na cena), definido por um plano de
filme delimitado pelo “espago do quadro”. No ‘“fora-de-campo”, podem estar presentes

elementos “ndo vistos” no quadro, porém, “sugeridos” e “interligados” a ele por “vinculo



193

sonoro, narrativo e até mesmo visual” (AUMONT e MARIE, 2003, p.132). Assim, quando se
pensa um “fora-de-campo”, quer-se, com isso, chamar atencao para a construcao do “espaco
filmico” também no ambito da “imaginacao” (BACHELARD, 2003). Por conseguinte, o
espago, novamente, faz-se presente como um elemento “fundante” na constru¢do de sentidos

da historia, mesmo quando ndo compde visivelmente o “mundo diegético”.

4.2 OS VARIOS NIVEIS DO “ESPACO FILMICO”

Em sua discussdo sobre a “topografia filmica”, Gardies ainda reconheceu varios niveis
de espacialidade que compdem um filme, e que também “envolvem” o espectador.
Basicamente, ele vai afirmar que existem diferentes “tipos de espaco” que cumprem
diferentes papéis, como por exemplo: o “espaco cinematografico”, o “espago diegético”, o
“espagco narrativo” e o “espaco de visualizacdo” (do espectador) — cada um deles
contribuindo para a constru¢do da “materialidade filmica”. Nesse quadro, ja o “ato de ver” um
filme envolve uma “disposi¢ao” especifica do espectador em um “espaco” organizado para
este fim (seja no cinema, nos varios ambientes domésticos, ou mesmo através de dispositivos
moveis). Por outro lado, se o filme “d4 a ver” um “mundo diegético”, ele ndo pode fazé-lo
sem, ao mesmo tempo, “dar a ver” também o “espago” que constitui esse “mundo”. Dessa
forma, quando se fala do “mundo diegético”, ele ndo se limita apenas a uma ‘“dimensao
visivel”, porque o “visivel” necessariamente s6 ¢ possivel porque esta articulado ao “nao
visivel”. E por isso que, para Gardies, o “espago” também é suscetivel de intervir na dindmica
da narrativa. Ou seja, ele pode “constituir” uma de suas “forgas ativas”.

No que diz respeito ao “espaco cinematografico”, pode-se dizer que ele atua
transformando o “sujeito social” em um “sujeito espectatorial” — apto a participar da recepgao
do filme. Por exemplo, a forma como nos “acomodamos” e a ‘“acuidade perceptiva”
necessaria ao ato de “assistir a um filme”, necessariamente exerce uma influéncia direta sobre
0 N0sso corpo e sobre os nossos sentidos. E por meio dessa “disposigio fisica” do espectador
que o seu olhar € preparado e orientado para a “frui¢do”. Posicionando-se frontalmente diante
da “tela” (seja ela na versao grande ou pequena), uma “estrutura elementar” do espago
diegético ¢ montada. Com isso, o filme ordena a nossa visdo (o0 que estd a nossa esquerda, a
nossa direita, ou mais proximo de nés), fazendo-nos tomar esse espago “imaginariamente”.

Tal processo se baseia em trés elementos: o “aqui” (ici), o “ali” (la) e o “outro lugar”
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(ailleurs). O “aqui” seria o “dominio visivel” (que forma o quadro em perspectiva); o “ali”
seria 0 “ndo visivel contiguo ao campo”; quanto ao “outro lugar”, ele ndo seria nem visivel
nem continuo ao espaco do quadro, mas “um espago outro”, que nao diz respeito nem ao
“aqui”, nem ao “ali”, mas a um espacgo ocupado pelo imaginario e que surge apenas por meio
de “indicios”.

Por outro lado, o “espaco diegético”, corresponderia aquele espaco “representado” na
tela. Ou seja, aquele espago que o filme constrdi como uma realidade independente da propria
histéria, e que implica um processo “hipotético-dedutivo” por parte do espectador. E a partir
da representacdo de um conjunto de “objetos”, de um agrupamento de varios “signos” ou
caracteristicas visuais, que pode ser possivel, por exemplo, acessar uma “paisagem” ou um
“espago latino-americano”, ou ‘“espaco africano”, ou “espago europeu”. Desse modo, o
“espaco diegético” diz respeito ndo tanto a representagdo do “espago fisico real”, mas a nossas
“representagoes mentais” daquilo que reconhecemos como ‘“espago latino-americano”,
“africano” ou “europeu”. O “efeito de realidade” ¢ aqui fruto, portanto, da adequacdo entre a
“representacao filmica” e a “representagao imagindria”. No limite, ndo se trata tanto de
“representar”, mas de “significar” aquele “espago de referéncia”.

Na realidade, para ser mais preciso, nao ¢ possivel filmar o “espaco” (sempre virtual),
mas apenas os “lugares”, que, por sua vez, sdo sempre a “atualizacdo”, ou a “manifestacdo”,
de um determinado “espaco”. Sendo assim, € precisamente a partir dos “lugares” que o
espectador pode ter acesso a um “sistema espacial”. E por essa razio que aquilo a que
chamamos “espago europeu” ou “espago africano” ¢ sempre resultado de uma “construgao”,
tal como foi discutido na se¢do 3.2 desta tese. Dessa forma, o filme funciona “construindo
espacos” a partir de “lugares”, e isso acontece especialmente em dois niveis: no nivel do
“plano” e no nivel da “sequéncia’.

Em relagdo ao “plano”, ele se baseia na realidade espacial primeira, isto €, a
“superficie bidimensional” da tela que, em razdo de recursos Oticos da “visdo em
perspectiva”, converte-se em “espago tridimensional”. E nele que se estrutura a imagem
filmica, sua simetria ou assimetria, suas linhas de for¢a, a profundidade de campo, a luz, a
moldura, a distribuicao das massas (Ié-se, pessoas, objetos, etc.), formando uma verdadeira
“composicao plastica”. E isso envolve um duplo movimento: o “movimento centrifugo” e o
“movimento centripeto”. Ou seja, a0 mesmo tempo que o “plano” delimita o “visivel” (for¢a

centripeta), ele também implica uma “abertura” para o “exterior” (for¢a centrifuga).
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A “sequéncia”, por outro lado, seria uma espécie de “unidade narrativa superior” que
se desenvolve inteiramente dentro do “espaco diegético”. Basicamente, ela se fundamenta
numa “dupla relacdo” entre o “campo” e o “fora-de-campo”, o “visual” e o ‘“‘sonoro”,
compondo-se de varias “unidades de planos”. Nesse sentido, quando se fala em “sequéncia”
(ou “plano-sequéncia”) ndo se trata apenas de “ampliar o espago diegético”, mas, mais
especialmente, de fazer variar os seus sentidos. Numa sequéncia, duas “células espaciais”
separadas (e com sentido proprio) adquirem novos significados, pois a sequéncia abole a
distancia que separa essas “micro-acoes”, impondo uma simultaneidade temporal entre elas e,
com isso, acaba transbordando para outro nivel qualitativo que requer, sobretudo, uma
atividade interpretativa do espectador. E por isso que o “espaco diegético” resulta sempre
desse trabalho conjunto entre o “filme” e o “olhar espectatorial”.

Finalmente, existe também uma “dimensdo narrativa” do espaco. Nessa dimensao,
além de um espago “fisico” e ‘“semantico” no qual os personagens atuam, o espago
funcionaria também como uma “for¢a motriz” da histéria “contada”. Sendo assim, essa
dimensao da espacialidade possuiria “fungdes atuantes” dentro da narrativa. Ou seja, em vez
de um mero “receptaculo neutro”, ele assumiria a fun¢ao de um verdadeiro “protagonista” da
historia, participando plenamente de sua dinamica. Desse modo, o “espago narrativo” pode
possuir, por exemplo, um carater de “oponente” (impedindo a passagem e dificultando o
avanco de outros personagens), ou de “adjuvante” (apoiando e permitindo o acesso). Além
disso, o “espago narrativo” pode assumir o carater de “destinador” ou “destinatario”. Assim,
enquanto um “espago hostil”, ele pode cumprir a funcdo de “emissor” (como naqueles casos
em que provoca o deslocamento de alguns personagens). Ou mesmo a fun¢do de “receptor”
(quando um ou mais personagens se engajam na luta contra um “invasor”). Também esse
espacgo pode assumir a fungao de “objeto”, a dimensdo mais “Obvia” entre todas essas citadas,
quando se trata de uma “conquista territorial”. Porém, ele também pode incorporar o papel de
“sujeito”, tal como o exemplo da “casa assombrada” que, de modo ambivalente, assume uma
“funcdo atuante” central dentro de uma narrativa.

Com efeito, esse complexo “quadro espacial” oferecido por Gardies possibilita ao
analista realizar uma verdadeira “topografia filmica”, identificando de que modo esses
“diferentes espacos” contribuem, efetivamente, para formar diferentes “matrizes narrativas”.
Mesmo quando o “espaco” ¢ excluido de uma fungdo “atuante central”, ele permanece

cumprindo um papel importante na dinamica narrativa e na relacdo entre seus personagens.
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Isso significa que a transformac¢do do espago pode provocar a mudanca de um personagem, €
a entrada de um personagem em cena pode vir acompanhada de uma transformagao espacial,
sublinhando, assim, as suas relagdes de troca mutua. Isso acontece porque os “lugares” e os
“espacos” também possuem “valores” (sociais, econOmicos, culturais, morais, coletivos,
privados, etc.), que podem entrar em sistema de troca com os individuos que o adentra. Sendo
assim, uma prisao, um hotel, uma rua, podem representar “lugares” ou “espacos” onde valores
podem ser “adquiridos” ou mesmo “perdidos”, convertendo-se numa verdadeira “relagdo
junctiva”, feita de ‘“conjun¢do” ou de “disjuncdo” entre o ‘“‘sujeito” e os “espacgos”
estabelecidos.

Seguindo essa hipdtese, Gardies (1993, p.120) oferece “quatro matrizes” que

funcionam como verdadeiros “modelos narrativos nucleares”:

I.  No inicio da historia o sujeito esta separado do espago. Apds uma transformacao,
ele estd, na posi¢do final, unido a ele.
II.  Situagdo inversa: unido inicialmente ao espaco, o sujeito encontra-se, ao final,
separado dele.
III.  Inicialmente separado do espaco, o sujeito, apés um desequilibrio, encontra-se
unido a ele para depois reencontrar a separacao inicial.
IV. Situacdo inversa: de inicio unido, o sujeito passa para o estado de disjun¢do antes

de encontrar a conjunc¢ao inicial.

Essas matrizes atestam, na perspectiva de Gardies, o papel determinante que o espago
pode desempenhar na narrativa — avancando e dando significado a histéria. Nao se reduzindo
a sua dimensdao “geografica fisica”, o “espagco” ndo pode, dessa forma, ser limitado nas
analises filmicas a uma mera “funcdo auxiliar das agdes”. Ao contrario, as diferentes
dimensdes espaciais revelam-se enquanto componentes fundamentais da propria
“materialidade filmica”, tanto no “nivel diegético” quanto no “nivel narrativo”. Contudo,
também existe outro elemento, muitas vezes negligenciado, na “constitui¢dao” e, sobretudo, na

“percep¢ao” da espacialidade filmica, e ele diz respeito ao “som” e aos “ouvidos”.
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4.3 A “PERCEPCAO SONORA” DA ESPACIALIDADE

O teorico Michel Chion (2011), em seu livro “4 Audiovisdo: som e imagem no
cinema”, vai questionar a ideia de que o som estaria totalmente subordinado a imagem
filmica. Ou seja, aquela ideia de que o som estaria limitado a apenas “duplicar” os
significados que sdo expressos pelas imagens. Diferentemente desse tipo de pensamento,
Chion defende que o “som” nos oferece uma verdadeira “percepcao” da imagem, ou, como
ele denomina, uma “audiovisdo” do mundo e do “espaco diegético”. Para este autor, o som
tem a capacidade de “fazer ver” uma imagem e, consequentemente, também nos fazer “ouvir”
e “ver” o “espaco”. De igual modo, a imagem, segundo Chion, também “faria escutar” o som,
que sem ela, ressoa sempre de modo distinto. Ambos, som e imagem, constituiriam, portanto,
uma verdadeira dindmica baseada na complementariedade que atua para edificar o assim
chamado “espago diegético”.

Esse “elo” entre a “audi¢do” e a “visdo” ¢ importante, tendo em vista tudo o que vem
sendo exposto neste capitulo, sobretudo por ajudar a entender como a combinagao entre essas
duas dimensoes, a “dimensdo da imagem” e a “dimensdo do som”, pode articular diferentes
dimensdes espaciais. Por outro lado, o som pode ser usado igualmente para “dar razdo” ou
“confirmar” aquilo que uma imagem nos “conta”. E, em muitos outros casos, o som pode
contribuir para “desmentir” uma imagem, oferecendo, e sugerindo, “novas imagens” de outros
“espagos” e outros “lugares” — para além daquilo que “vemos”. Com isso, o “som” pode
funcionar em um filme para constituir diferentes lugares que nao aparecem necessariamente
no “campo do quadro”, mas que surgem para o espectador apenas como “indicios sonoros”.

3

Em outros momentos, o som também pode servir como “complementacdo” da
imagem, ajudando a mostrar aquilo que ela, de algum modo, ndo pode mostrar totalmente por
si mesma. Por exemplo, se cada “lugar” possui uma “ambientagdo sonora” particular, entdo
nds poderiamos vivencid-lo e experimentd-lo melhor através da escuta de seus “ruidos” e de
seus “siléncios”. Da mesma forma, uma ressonancia ou repercussao sonora pode nos indicar
tanto uma sensacao de “proximidade” quanto uma sensagdo de “distancia”, levando-nos a
reconhecer, ou nao, determinados “lugares” e “espagos”. Como, por exemplo, uma floresta,
uma zona urbana, uma casa, uma escola, o deserto, o mar, etc.

Com efeito, a “espacialidade filmica” ganha maior importdncia e consisténcia

sobretudo quando incorpora uma “paisagem sonora” (SCHAFER, 2001). Para além das
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imagens, a “paisagem sonora” funda e conduz o “olhar espectatorial” para ambientes e
localidades especificas. Através da “escuta”, somos levados a “visualizar” e a “imaginar”
outros ambientes. Desse modo, os “componentes sonoros” podem literalmente nos
“transportar” e nos “conectar” a diferentes “espacos” ou “lugares”, ampliando, dessa forma, a
experiéncia perceptiva da “espacialidade filmica”. Enquanto a imagem, por seu turno, apenas
“aponta” para um “lugar” ou para um “espaco”, o som funcionaria para “marcar um lugar, um
espago particular” (CHION, 2011, p.86). Isso significa que o “som” proporcionaria a
experiéncia espacial do lugar em toda sua “completude”, numa espécie de “profundidade de
campo sonoro” (MORAES, 2015). E quando a “escuta” se converte numa verdadeira
“percepg¢ao espacial”.

Com efeito, além das mediagdes visuais, narrativas e estilisticas do filme, nao
podemos esquecer de salientar a importancia de suas “mediacdes sonoras”. Pois, o uso do som
pode servir tanto para ampliar a nossa “percep¢do” do espago, quanto para causar ou
intensificar uma sensa¢do ou um sentimento: ansiedade, medo, melancolia, tristeza, pena,
tensdo, esperanca, etc. Assim como pode servir para revelar aspectos das personagens: sua
personalidade, sua origem, seus sentimentos. E da propria histéria: afirmar valores culturais,
denunciar relagdes de poder, autoridade, prestigio, etc. Neste sentido, o som, ou a trilha

sonora

diegética e ndo diegética, ¢ crucial para o funcionamento dos mecanismos de
identificagdo do espectador. Em conjunto com a imagem, ela prepara a psique da
plateia e azeita as rodas da continuidade narrativa, “conduzindo” nossas reacoes,
regulando nossas simpatias, arrancando lagrimas, acelerando e relaxando o pulso ou
causando medo, a servico dos propésitos do filme (SHOHAT e STAM, 2006, p.
304).

Com efeito, ¢ preciso também estar atento ao uso “expressivo” e “simbolico” do som
dentro de um filme, pois ele pode querer nos comunicar algo, ou mesmo nos transportar para
outros “lugares” e “espacos” que, por alguma razdo, nao “cabe” totalmente na imagem do
quadro. Por conseguinte, todos esses elementos filmicos mencionados neste capitulo sdao
importantissimos se se busca efetuar uma investigacao critica do “representacdo filmica”, e,
de modo geral, eles podem ser considerados também por meio de uma série de “perguntas
basicas”. Apenas tendo todas essas referéncias em mente, serd entdo possivel seguir as

analises.
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4.4 0 QUE? QUEM? COMO? PARA QUE?

O tedrico do cinema Werner Faulstich (2002), em seu “Grundmodell der
Filmanalyse”, desenvolveu um modelo de analise filmica baseado em quatro perguntas
basicas, e que vale a pena serem mencionadas aqui — podendo ser util para futuras
investigagdes. Inicialmente, Faulstich propos que se deve realizar uma andlise da “agdo”.
Nessa etapa da analise, ¢ necessario mapear cronologicamente “O QUE” acontece no filme,
numa espécie de sumarizagdo da historia narrada. Isto ¢ seguido pela andlise de “QUEM” ¢
tematizado pelo filme, por exemplo, quais sdo os personagens que compodem a sua historia,
quem sdo aqueles que ocupam papéis centrais € quem sdo aqueles que ocupam papéis
secundarios. Em terceiro lugar, segue uma analise da “construcao”, isto ¢, de “COMO” o
filme estilisticamente desenvolve o seu “enredo”. Ja no “quarto pilar” da analise, Faulstich
propde realizar uma compreensdo das “normas” e dos “valores” e, com isso, esclarecer o
“PARA QUE” do filme — quais ideologias ¢ mensagens ele tenta transmitir ao seu publico.
Como pode ser observado no esboco abaixo, esses ‘“quatro elementos” possuem uma

importancia fundamental dentro do filme e apenas podem ser considerados em sua relagdo de

“interdependéncia” mutua:

Tabela 4: Modelo de base de analise filmica elaborado a partir de Faulstisch (2002).

4. PARA QUE?

/ (ideclogia, mensagen)
1

3. COMO? f A

(estrutura formal) 7

N

| 1.0QUE?

I~ (enredo)

\ 2. QUEM? 4

{personagens)

Com base nessas perguntas-guias, € na proposta interpretativa dos filmes (se¢do
2.4.4), pode-se fazer uma investigacdo estruturada de seus personagens, de suas narrativas, de
seus simbolos, sobretudo enfatizando as suas diferentes formas de expressdo sobre a
experiéncia da migracdo no cinema produzido por cineastas africanos (com background
migrante) ao longo das ultimas décadas, a fim de se chegar a novos indicios e respostas para o

que foi discutido at¢é o momento nesta tese. Como parte da andlise, eu considerei util
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selecionar especialmente filmes narrativos de longa-metragem produzidos a partir dos anos
2000, momento em que a crise migratéria comec¢a a ter maior visibilidade mididtica e
interesse das autoridades politicas. Porém, foi necessario também pontuar a presenca dessa
tematica ja em filmes de décadas anteriores, com o intuito de pensar o(s) cinema(s)
africano(s) no plural e no tempo, isto ¢, entender as continuidades e descontinuidades sobre
esse tema em questdo — na maneira como cada filme define um territério que muitas vezes
corrobora ou contraria a nog¢ao tradicional e geografica de pertencimento.

Sendo assim, através dessa abordagem estruturada e diversificada, eu busquei
privilegiar uma visdo ampla da produ¢do cinematografica africana ao longo do tempo, abrindo
mao de uma andlise mais aprofundada e individualizada dos filmes. Interessou-me mais,
como ja dito acima, explorar as diferentes dimensdes associadas a experiéncia da migracao, as
contradigdes e desafios do deslocamento contemporaneo — seja ele fisico ou imaginario.
Obviamente, ndo foi possivel analisar todas as produgdes existentes, por duas razdes bésicas:
acessibilidade e limite de espago. Assim, os filmes que serdo expostos a seguir, em sua
maioria, sdo filmes que tiveram uma circulagao em festivais de cinema independente tanto na
Europa como na Africa. Grande parte deles, completa ou parcialmente, obteve financiamento
de fundos europeus, e muitos de seus realizadores vivem, ou viveram, na Europa. Com isso,
poder-se-ia, embora ndo faga parte do escopo desse trabalho, também langar uma questao
pertinente para investigagdes futuras sobre o processo de producdo, distribui¢do e recepcao
desses filmes nos principais festivais de cinema europeu, a fim de entender os filtros, as
contradi¢des e o sistema de selegdo aos quais esses cineastas estdo submetidos.

Outra questdo que surge, ndo sem um certo grau de resisténcia, diz respeito aos
géneros cinematograficos, que também podem ser associados aos cinemas africanos ao longo
da historia. Como também j& mencionado acima, a representagdo da figura do migrante, em
varios filmes contemporaneos, tem se tornado um novo “subgénero” dos chamados “filmes de
viagem” — os famosos “road movies”. Porém, para estabelecer uma visdo adequada sobre o
desenvolvimento do que se convencionou chamar de “road movie”, € preciso reconhecer seus
precursores. Muito antes de vermos os “errantes” de nossos dias nas telas do cinema, eles ja
existiam e deixaram os seus “rastros” em importantes obras literarias. Entre as principais
obras candnicas, poderiamos citar sem duvida alguma a “Odisseia”, do poeta grego Homero,
escrita na antiguidade classica. Bem como deve ser digno de mencdo o romance moderno

“Dom Quixote”, escrito por Cervantes. E, em sua versao contemporanea, o simbolico livro de
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Jack Kerouac, “On The Road”, publicado em 1957, nos Estados Unidos (KOPP, 2013). No
que diz respeito ao ultimo exemplo, o livro de Kerouac ndo apenas se consagrou como a

% mas também serviu como inspira¢do para a producio de

principal obra da geragdo bea
filmes como Bonnie and Clyde (1967) e Easy Rider (1969), considerados por muitos criticos
0s primeiros “road movies” da histéria do cinema.

Em relagdo a propria tradi¢do cinematografica, os filmes de género western também
podem ser considerados percursores do “road movie”, tendo em vista que os seus personagens
eram errantes que se moviam em dire¢do ao oeste para colonizar o novo continente
americano. Porém, diferentemente deles, os filmes que vieram a ser rotulados de “road
movies” tiveram sua origem em uma €poca de crise social e transportavam, de diversas
maneiras, as ideologias da contracultura dos anos 60 — tanto em seu modo de producao (eram
considerados Filmes B, de baixo custo) quanto em sua linguagem estética. Por exemplo, em
Easy Rider (1969) de Dennis Hopper, dois motociclistas se movem desde a Califérnia até o
leste dos Estados Unidos, percorrendo vastas paisagens e extensas estradas. Em termos
formais, sua narrativa implica, segundo Tamara Klopp (2013, p.134) “uma critica social
notavel aos Estados Unidos — [pois] eles andam em dire¢ao oposta aos pioneiros do western e
tém que experimentar a decadéncia cultural do seu pais”. Ou seja, os seus protagonistas, numa
busca quase espiritual de si mesmos, representavam uma espécie de “transgressdo” dos
valores estabelecidos naquele periodo, diferindo deles em seus comportamentos, em suas
musicas € em seus olhares alternativos da “imagem comum” da sociedade.

Importante aqui ¢ ter em mente que aquilo que denominamos por “género
cinematografico” (Western, criminal, melodrama, fic¢do cientifica, aventura, terror, suspense,
comédia, musical, etc) ¢ justamente uma forma de “representacdo narrativa” (o “COMO” de
que fala Faulstich) que funciona baseada em um “vocabulario”, idealizado e reproduzido
tanto por seus realizadores quanto por seu publico. Sendo assim, de acordo com Raphaélle

Moine:

1600 termo beat foi usado tanto para descrever um grupo de escritores e poetas norte-americanos no final da
década de 1950 e inicio da década de 1960, quanto para o fendmeno cultural que eles inspiraram: a
“contracultura”. Estes artistas levavam muitas vezes uma vida nomade, buscando inspira¢ao no submundo dos
desvalidos, usudrios de drogas e contraventores, tendo sido também o embrido do movimento hippie, e
posteriormente se confundindo com ele. De fato, muitos Aippies se autointitulavam “beatniks”, e tinham como
um dos principais porta-vozes o cantor John Lennon (dai viria a inspiracdo para o nome “The Beatles”). Em
termos politicos e culturais, segundo Affonso Romano de Sant’anna (2003, p.76), “estava ali patente
[especialmente] uma atitude critica e dessacralizadora” do estilo de vida da sociedade conservadora e
materialista daquele periodo.
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Os géneros, concebidos como mitos ou formulas, propdem configuragdes
especificas que se materializam em personagens, situagdes, lugares historicamente
determinados e culturalmente significativos, estruturando oposi¢des, como por
exemplo o western quando organiza seu espago geografico e social em torno de uma
fronteira que separa a Selvageria e a Civilizag@o. Os filmes de género narrativizam,
portanto, uma estrutura de significado social (2002, p.74, tradugdo nossa)'¢!,

No que diz respeito ao género “road movie”, esse vocabulario ¢ especificamente
aquele da “experiéncia do espago” e da “busca da identidade”, aliada a reflexdo sobre o
confronto com a sociedade na qual estdo inseridas as suas personagens. Sobretudo a imagem
das highways extensas e das paisagens infinitas. Geralmente, ¢ na estrada que se realiza o
deslocamento dos personagens e, desse modo, 0 movimento em si mesmo ganha um papel
muito importante no desenvolvimento da historia narrada. E por esse motivo que veiculos
como carros, motocicletas, onibus e caminhdes sdo quase sempre reapropriados e estilizados
como elementos centrais das narrativas de filmes considerados “road movies”. Em se tratando
de um género ligado ao cinema dominante, com um dispositivo que permite dizer e abordar
um conjunto de temas de acordo com um “vocabulario” proprio, seria possivel transpd-lo para
um contexto cultural diferente? Isto €, quais caracteristicas tipicas do género “road movie”,
por exemplo, podem ser encontradas no contexto cinematografico africano quando lidamos
com filmes sobre migragdo e deslocamento?

Segundo Ute Fendler (2008), desde a década de 1990, ¢ possivel identificar uma
proliferacdo, com relativo sucesso, de “filmes de viagens” do tipo “road movie” em diversas
producdes cinematograficas africanas — e que parece satisfazer, por um lado, as expectativas
do publico e, por outro, uma forma intertextual nova na transmissao das mensagens e
ideologias que os cineastas almejam veicular. Entretanto, a dificuldade de identificar, na
produgdo cinematografica africana, categorias associadas aos “filmes de género” do cinema
dominante, advém do fato de que a sua produgdo sempre foi, ¢ ainda €, reconhecida como
caracterizada pelo que se chamou de “cinema menor”, no sentido empregado por Gilles
Deleuze e Félix Guatarri (1977, p.35-39). Para estes autores, uma obra “menor” teria como

caracteristicas trés aspectos: 1) seria uma “lingua” (um meio) afetada por um forte coeficiente

161 “es genres, congus comme des mythes ou des formulas, proposent donc des configurations spécifiques qui
matérialisent dans des personnages, des situations, des lieux historiquement déterminés et culturellement
signifiants, des oppositions structurantes, comme le fait par exemple le western quand il organise son espace
géographique et social autour d’une fronticre qui sépare Wilderness et Civilisation. Les films de genre
narrativisent ainsi une structure du sens social”. - Original.
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de “desterritorializa¢do” (o “menor” ndo significando uma “lingua menor”, no sentido de
pior, ou menos capaz, mas, antes, dizendo respeito a uma minoria que faz uso de uma “lingua
maior”, a fim de subverté-la); 2) o fato de tudo nela ser “politico” (seu espago restrito faz com
que cada caso individual seja imediatamente ligado a politica); e 3) quase tudo, nessa “arte
menor”’, toma um “valor coletivo” (o papel e a fun¢cdo de uma enunciagdo coletiva, solidaria e
subversiva).

Com o conceito de “cinema menor”, fica agora mais facil definir o que seria uma arte
marginal, um cinema popular ou uma literatura engajada, ja que o “menor” instaura “de
dentro” de uma “lingua maior” um exercicio menor, isto €, opera uma quebra, marca uma
ruptura, reflete um ruido, articulando ligagdes novas, além de tornar-se uma “maquina
coletiva de expressao” (DELEUZE e GUATARRI, p.39). Sendo assim, como esse cinema,
tradicionalmente considerado um “cinema menor”, pode incorporar e renegociar os elementos
de géneros surgidos em sociedades dominantes? No plano estético, o “ponto de convergéncia”
do género dominante e a necessidade de expressdo dos cineastas africanos e diasporicos que
optam pelo “road movie” parece ser, de acordo com Fendler (2008, p.71-72), a “experiéncia
do espago”, pois “ele permite uma constru¢do de identidade ao confrontar individuos com um
universo espacial e com os diversos fendmenos que uma sociedade propde como formas de
sobrevivéncia em relagdo aos dados espaciais, climaticos, sociais e historicos” 162,

A seguir, gostaria de trazer elementos que possam contribuir para entender a dimensao
coletiva dessas viagens — fisicas e imagindrias — e suas contradigdes. Ao tomar emprestado
esse quadro, os cineastas preenchem-no com sua imaginagao e suas missoes, que muitas vezes
aparecem como uma mistura de missdes lendarias e missdes contemporaneas. Como
enfatizado por Fendler, sdo imagens que se prestam bem a ilustra¢do do estado das sociedades
em transformagdo, que se manifesta pela abundancia de locais de transito e movimentos
permitidos ou impossiveis. Mas, ao mesmo tempo, esse tipo de filme também ecoa historias
tradicionais, imagindrios construidos historicamente, de modo que sdo parte de uma tradi¢ao
de historias de viagens e iniciagdo. O vocabulario dos filmes de viagem permite, portanto, ndo

so0 descrever as sociedades em mudanga, mas também o didlogo sobre as questdes africanas

162 «celle-ci permet une construction identitaire en confrontant des individus avec un univers spatial et avec les

divers phénomeénes qu’une société propose comme formes de survie relativement a des données spatiales,
climatiques, sociales et historiques”. - Original.
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com outras culturas filmicas através de uma apropriagdo transcultural tanto do contetido

quanto da forma filmica.
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5 O “MOVIMENTO DAS IMAGENS” NA CONSTRUCAO DAS “IMAGENS
DO MOVIMENTO”

Finalmente, chegamos ao ultimo capitulo da tese. Nele, eu gostaria de me dedicar a
apresentacado, e a andlise, de algumas produg¢des filmicas consideradas de grande expressdo na
historia do cinema africano e que, direta ou indiretamente, tomaram o problema da migragao,
e do deslocamento, ou mesmo da “impossibilidade” do movimento, como elemento fulcral de
suas narrativas. Sendo assim, primeiramente eu pretendo mapear algumas encenagdes € seus
personagens chaves, chamando atencdo para as suas especificidades estéticas e
representacionais no trato desse tema desde o inicio da década de 1960, e, em seguida, busco
explorar como, em razao das mudancgas sociais e politicas ocorridas nos ultimos anos, uma
parcela do “discurso cinematografico” africano contemporaneo sobre o tema da migragao vem
ressignificando muitas das questdes ligadas a (i)mobilidade de sua populagdo. A partir dessa
exposicdo e andlise geral, vis-a-vis ao que foi debatido ao longo de todas as se¢des anteriores,
eu busco, com isso, analisar como, nesses filmes, seus personagens tornam-se “sujeitos” em
instancias de mobilidade no espaco fisico e simbolico de suas narrativas, observando

% ¢

especificamente seus modos de “ser”, “estar” e “percorrer” tais espacos.

5.1 A VIAGEM, A TRAVESSIA, A ESPERA E O RETORNO (IMPOSSIVEL):
FILMANDO A ()IMOBILIDADE

Diante do que foi esbogcado ao longo deste trabalho, pode-se dizer que dentro do
campo cinematografico africano contemporaneo, as razdes para filmar sdo multiplas e
assumem diferentes caracteristicas. Desde filmes que problematizam a propria subjetividade
do cineasta e a sua “auto-expressao”; passando por filmes em que predominam uma
preocupacdo “objetivista” da realidade, baseada numa consciéncia de responsabilidade social
e politica; até aqueles filmes mais experimentais, ou que se utilizam de “géneros” e
“estruturas narrativas” muitas vezes consagrados por outras “tradigdes cinematograficas” —
inclusive pelo considerado ‘“cinema mainstream”. Ao fazerem essas opcgdes ‘“‘estéticas”,
grande parte desses cineastas buscam, com isso, reivindicar um cinema desprendido do peso

»

associado ao “rétulo identitdrio”, a fim de dirigir-se “ao mundo”, “ao publico universal”, ndo

apenas aos publicos do continente e de sua didspora. Sendo assim, eu gostaria de apresentar
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nesta sec¢do as diferentes formas pelas quais o tema da migracdo e da (i)mobilidade vem sendo
problematizada dentro desse cinema, chamando a atencdo para as suas transformagdes e
ressignificagdes ao longo do tempo.

Como dito acima, a representacdo da “figura do migrante”, em varios filmes
contemporaneos, vem se tornando um novo “subgénero” dos chamados “road movies”
(FENDLER, 2008; MANDELBAUM E SOTINEL, 2009; SCHURMANS, 2015). Seja qual
for o seu local de origem, o “errante”, na maioria desses filmes, ¢ sempre definido como um
ser que deve constantemente dialogar e negociar, fisica ou espiritualmente, com diferentes
“obstaculos” e “fronteiras”. Contudo, hd mais nessas fronteiras do que o sentido comum de
linhas divisorias entre cidades, regides ou paises. As “fronteiras”, nesse caso, carregam
também um “sentido metaférico”, em meio a muitas maneiras pelas quais elas demarcam o
“lugar” das pessoas no mundo, reconhecendo as suas particularidades, ou simplesmente
ignorando a sua existéncia. No que diz respeito ao género “filmes de viagem”, as duas
principais caracteristicas dessas narrativas sdo: 1) a existéncia de sujeitos “transgressores” —
que cruzam, ou ao menos tentam cruzar, as fronteiras — e a 2) busca permanente pela propria
“espiritualidade” e “identidade” (SAADA, 1996). Além disso, a aspiragcdo a liberdade e a
fuga, por diferentes motivos, sdo igualmente aspectos presentes na maioria desses filmes.

No contexto cinematografico africano, pode-se dizer que o tema da “migragdo” e do
“transnacionalismo” estd presente em muitos dos seus filmes desde o seu surgimento na
década de 1960. Produgdes como “La Noire de...” (1966) de Ousmane Sembeéne, “Soleil O
(1967) de Med Hondo, “Touki Bouki” (1973) de Djibril Diop Mambéty, para citar alguns,
exploraram o tema do deslocamento e da migragdo, associando-os especialmente ao “passado
colonial”, e “presente pos-colonial”, (nos casos citados) com a Franca imperial — que, mesmo
ap6s as independéncias de suas ex-colonias africanas, ainda permanece, no imaginario do
colonizado, como referéncia e como um “espaco desejavel”. Nesse sentido, esses cineastas
sugeriram em muitas de suas representacdes filmicas que a “dominacdo colonial” tinha
deixado um legado fundamental: as “mentes” dos africanos permaneciam colonizadas pela
Franca colonialista, uma vez que ela ainda perdurava na “imaginagdo” como o destino (a sua
ex “patria-mae”) que valia a pena tentar alcancar.

Ainda que ndo se trate explicitamente de um filme sobre migragdo, “Touki Bouki”
(1973) pode ser citado aqui por problematizar o “desejo de partir” — e o “deslocamento

imaginario” — de seus personagens principais. O filme, do diretor senegalés Djibril Diop
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Mambéty, narra a jornada de um casal de jovens africanos, Mory e Anta, através da cidade de
Dakar em busca do sonho de “morar em Paris”. No entanto, eles ndo possuem dinheiro nem
Status para viajar para o norte. Em vista disso, os dois se envolvem numa série de “atividades
ilegais”, em diferentes zonas da cidade, até¢ chegarem ao porto, como espago emblematico da
narrativa. O filme termina, entdo, com a separa¢do de Mory, que fica para tras, enquanto Anta
embarca em um navio a caminho (supostamente) da Franca. Em termos formais, a narrativa
tenta recriar a complexa relagao entre o “espacgo real” e o “espaco ausente” do ex-colonizador,
e como a percep¢dao desse “espaco” ainda permanece como ‘“‘desejavel” na mente dos
(ex)colonizados (HOFFMANN, 2010). Dessa maneira, o “desejo de partir” é representado em
“Touki Bouki” como o resultado da “condi¢cdo colonial” que deixou as suas marcas na “ex-
coldnia”.

Contudo, embora Anta chegue ao navio nas cenas finais, o filme continua e permanece
sempre “localizado” na cidade de Dakar. O que se apresenta como mais “proximo” de Paris
sdo apenas a “parte europeia” da cidade, a voz de Josephine Baker a cantar repetidas vezes
“Paris...Paris”, (promovendo, com isso, a sensagao de que se trata de uma “conversa”
unidirecional, o norte informando o sul, ou mesmo a sensagdo de um movimento sempre
“circular” e “vertical”, mas nunca “horizontal”) e os “objetos ocidentais”, como roupas, carros
e, mais importante, o navio. Sendo assim, o “espago da cidade” parece simbolizar, no filme,
tanto o “espago africano” quanto o “espago francés” — denunciando, dessa forma, a sua

conturbada, e “entrelacada”, historia colonial.

Figura 8: Anta e Mory com “trajes ocidentais”. Filme: "Touki Bouki" (1973) de Djibril Diop Mambéty.

Também pautado numa critica “anti-(neo)colonialista”, “La Noire de...” (1966), de
Ousmane Sembene, encenou a “condi¢do pds-colonial” questionando sobretudo a relagdo de

um casal de empregadores franceses e Diouana, uma empregada doméstica senegalesa. A
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“experiéncia francesa” dessa personagem colocava em contraste as suas “expectativas” e a
triste “realidade” na Franga. A expectativa e a ansiedade de Diouana por conhecer a “ex-patria
~ 9 . . " ~ .
mae”, expressava sobretudo uma certa ingenuidade e alienacdo por parte do colonizado,
crente de que iria ser acolhido de “abragos abertos” nesse novo “espaco”. No entanto, a
“subordinacdo cultural” se v€ expressa, metaforicamente, na propria incapacidade de Diouana

3

“falar” — ao longo de todo o filme, apenas escutamos a sua “voz” por meio dos seus
“pensamentos”. Além disso, em nenhum momento da histéria Diouana ¢ inserida, ou tem sua
opinido considerada, em conversas, permanecendo sempre muda e apartada do convivio
social. Desse modo, essa personagem ocupava sempre o que se apresentava como o “devido
lugar” naquela espacialidade: a cozinha, o banheiro, o quarto. Além disso, sempre presa a
rotina do trabalho: retirando e servindo a mesa, varrendo o chdo, cozinhando, cuidando das
criangas, e servindo de “exposicao exotica” para os visitantes.

Desse modo, a relacdo “amigavel”, e quase “familiar”, com que se relacionava, ainda
em Dakar, com os seus empregadores se transforma completamente na Franga, e ela se vé
reduzida a uma condi¢ao de “semiescravidao” — culminando com o seu suicidio. Com efeito,
o filme parece buscar especialmente denunciar o peso do racismo ¢ do colonialismo francés,
do isolamento, da apartacdo, da introspec¢do, da incomunicabilidade entre esses dois
“espacos” — o do “colonizador” e o do “colonizado”. Logo, o “carater alegorico” do suicidio
da personagem Diouana demarcava ndo apenas a recusa dessa “escravidao” (ao por fim a sua
antiga “forma de vida”), mas se configurava numa forma de “exorcizar” a sua propria
“obliteragao cultural”.

Como escrevi em outro trabalho (NASCIMENTO, 2015), a morte parece dar aqui um
novo sentido de solidariedade & Africa e aos africanos. Ao recusar o dinheiro de seu patrio,
antes de se suicidar, Diouana indica simbolicamente a rejeicdo de toda uma exploragdo
econOmica ocidental dos povos colonizados, reapropriando-se, em seguida, de sua dignidade
cultural. Sua morte, portanto, pode ser interpretada como um questionamento militante ao
neocolonialismo. Isso fica explicito quando o seu ex-patrdo volta a Dakar para devolver seus
pertences. Sob uma trilha sonora de tambores africanos, a sensagdo que o filme passa ¢ de
insurgéncia, em cenas como a dos olhares de vinganca dos africanos em frente a escola
popular, quando o ex-patrdo de Diouana se apresenta. E também quando um garoto recupera a
mascara, que Diouana levara a Franga, sublinhando a separagdo entre o colonizador e os ex-

colonizados. Nesse momento do filme, o personagem ¢ seguido pelos olhares de todos os
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africanos. Percebemos aqui que o “sacrificio” de Diouana, na verdade, suscitou uma
“reconversdo dos espiritos” de sua comunidade e a sua propria sobrevivéncia, sendo a figura
do garoto uma representagdo da resisténcia politica futura. Esta sequéncia final, portanto,
desenvolve mais plenamente o significado da mdascara e o proprio movimento didatico do
filme. A perseguicdo do garoto pelas ruas usando a mascara, transforma-o em um simbolo da

ameaga de uma Africa livre.

Figura 9: Diouna recordando eventos do passado em Africa. Filme: "La Noire de..." (1966) de Ousmane
Sembeéne.

Nesse mesmo contexto, o filme “Soleil O” (1967) de Med Hondo retratava a vida de
imigrantes africanos na Franga, utilizando-se, contudo, de uma mistura de linguagens
narrativas e recursos estilisticos aparentemente dispares, como ficcdo, documentario e
jornalismo; sonho e realidade; conteudo politico e inovacdo formal; numa espécie de “poética
do exorcismo” dos males do (neo)colonialismo e do racismo da sociedade francesa. O filme
claramente denunciava o “peso” do encontro colonial e da “conversao religiosa”, a servigo da
colonizacdo europeia, representando a dominagdo cultural do ocidente, que impusera um
processo de “autonega¢do” aos africanos colonizados em vérios sentidos: na negacao de suas
proprias linguas, de seus proprios nomes, de seus proprios costumes, de sua propria
civilizagdo. Porém, a questdo central girava em torno da alienacdo e da exploracdo dos
africanos imigrantes que trabalhavam na Franca nos anos 1960. O filme nos mostra varios
esbogos e situacdes que descreviam as ilusdes e as misérias desses trabalhadores. O
personagem principal, Jean, na verdade representava todos esses africanos explorados e
desejosos de um “lugar” no “mundo dos brancos”. Esse personagem, ao longo de todo o
filme, parece entdo seguir uma “linha evolutiva” num processo de aquisicdo de uma “nova

consciéncia politica” a respeito da condi¢@o de vida dos imigrantes e do proprio “ser-negro”.
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Figura 10: Personagem Jean em um "esbogo de autoanalise". Filme: “Soleil O” (1967) de Med Hondo.

Assim como Diouana, Jean torna-se prisioneiro de um mundo que lhe ¢ estranho, que
ele ndo consegue entender € que nao corresponde mais aquele mundo desejado antes de sua
saida de Africa. Sua condigdo de imigrante africano negro lIhe condena ao ostracismo, ao
isolamento, a soliddo, como em muitas cenas que aparece sozinho em seu quarto e quando ele
¢ pixagdes xenofdbicas nos muros de Paris. Além disso, o filme nos denuncia também o
quanto os sindicatos franceses ndo parecem se importar com a condi¢do dos trabalhadores
africanos, desconsiderados na luta sindical na metrépole, afinal. Assim, os trabalhadores
africanos parecem atender tdo somente as necessidades da economia ocidental sem qualquer
direito a reivindicagdes trabalhistas. Ser negro na Franga torna-se entdo um marcador de
identidade. Seja um coletor de lixo, um estudante ou um professor, todos parecem ser afetados
da mesma forma. Seu status social ndo parece impedir as condigdes gerais de opressdao da
sociedade racista francesa. A “invasdo negra” na metropole incomoda, causa pavor, ddio,
curiosidade, exploracdo, fetiche. Ao mesmo tempo que a sociedade francesa rechaca esses
imigrantes, ela também necessita deles para que exer¢gam as atividades mais insalubres,
“menos dignas” para as pessoas civilizadas e evoluidas da metropole. Com efeito, eles sdao
tolerados por uma necessidade econdmica, mas sob a condi¢do de que permanecam distantes,
“em baixo da terra”!3,

Contudo, ¢ possivel claramente perceber que nesses trés filmes, embora a “migracao”,
ou o “desejo de partir”, seja problematizada e trazida para o primeiro plano, esse tema ainda
permanece, de fato, localizado em um debate especificamente anticolonialista dos anos
1960/70. O “fascinio” da “antiga colonia” pela “vida na metropole” ¢ enfatizado, nesses

termos, como uma forma de promover o “desencantamento” dos mitos raciais e denunciar a

163 Para uma andlise mais detalhada desse contexto, ver NASCIMENTO, 2015.
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“dominagdo cultural”, e “mental”, imposta pelo ex-colonizador, muitas vezes com a
cumplicidade da burguesia local africana, “corrupta” e “convertida” ao “ocidentalismo”. No
entanto, no contexto africano contemporaneo, sobretudo a partir dos anos 1990 e anos 2000,
identifica-se uma mudanga significativa dessa maneira de “ler” o fendmeno migratdrio, de
uma forma “(pds)colonial” para uma forma “globalizada” (BALIBAR, 2004), em que o
destino desses imigrantes ndo ¢ mais inteiramente moldado pela dindmica (pds)colonial. Em
vez disso, a selecdo de um “Estado-nagdo anfitrido” passa a depender se ele ¢: 1) “acessivel”
(legalmente ou ilegalmente) e 2) se ele oferece “oportunidades” — econdmicas e de “auto-
realizagdo” — para esses individuos.

Em muitos aspectos, essa “mudanca” no discurso cinematografica ¢ representativa da
propria transformacgao social, econdmica e cultural mais ampla que ocorreu na maneira como
a migracdo foi entendida em relagdo a “globalizacao neoliberal” e a sua crenga na inevitavel
primazia das “forcas de mercado”. Isso ocorreu ndo apenas na Franga, mas em todo o mundo,
como pudemos perceber nas secdes anteriores deste trabalho. E uma 4area em que as
consequéncias de tal globalismo tiveram um impacto direto foram as atitudes, e as politicas,
relativas a imigracao de cidaddos ndo europeus para a Unido Européia. Agora, o desejo de
explorar uma “for¢a de trabalho” imigrante, cada vez mais barata e mal protegida, ¢ servido
pela percepgdo que esses individuos tém do continente, como uma terra de “prosperidade
econdmica” e de “oportunidades de auto-realiza¢do” pessoal. Essa dindmica resultou em
novas ondas de “migragdao econdmica”, tanto legal quanto ilegal, para a Unido Europeia,
expondo nitidamente o desequilibrio de poder entre aqueles que “circulam o capital” e aqueles
que “o capital circula” (EZRA e ROWDEN, 2005, p.4).

O filme “Harragas” (2009), de Merzak Allouache, por exemplo, representa bem esse
novo contexto de mobilidade “Sul = Norte”, ao enfatizar sobretudo a experiéncia de exclusao
social que aflige a maioria da juventude argelina contemporanea. O titulo do filme ¢ derivado
do arabe, “harrag”, que basicamente significa “aqueles que queimam”. O termo refere-se a
africanos que tentam atravessar ilegalmente as d4guas do mediterrdneo, em barcos
improvisados, com a esperanca de alcancgar as ilhas que dao acesso ao territorio europeu. Mais
especificamente, “harraga” se refere a pratica de “queimar documentos”, para com isso exigir
mais facilmente “asilo politico” na Europa. Do lado europeu, por sua vez, os “harragas”
expressam o medo de uma “invasdo de imigrantes” de fora da “fortaleza europeia”. De acordo

com Will Higbee (2015, p.6, traducdao nossa), a representacdo filmica criada por Allouache
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parece representar a crise de “toda uma geracdo”, especialmente de jovens argelinos que
emergiram da instabilidade e da destrui¢do de uma guerra civil iniciada na década de 1990, e
de uma sociedade que permanece, segundo esse autor, “rigidamente controlada por
institui¢des estatais e codigos religiosos e morais islamicos™!%*,

No filme, contudo, a grande maioria dos que empreendem essa “jornada perigosa” sao
obrigados a voltar depois de serem apanhados por “guardas da fronteira”. Enquanto outros
pagam com as suas proprias vidas. A abertura do filme com a cena de um suicidio, por
exemplo, oferece ao espectador, ja de inicio, uma atmosfera de desespero e desesperanca:
“meu pais se tornou uma escuriddo que cresceu a ponto de invadir minha mente... Se eu sair,
eu morro; se eu ndo sair, eu morro...”, escreve Omar, antes de tirar a propria vida em uma
pequena cabana a beira-mar. Com efeito, se a morte ¢ inevitavel, entdo a busca por melhores
“oportunidades” na Europa torna-se uma alternativa atraente. E esse raciocinio que leva
Iméne (irma de Omar), Rachid e Nasser a empreenderem essa jornada, dividida em trés
momentos: a “preparagdo”, a “travessia”’, a “chegada” a Espanha. No entanto, o fato da
“viagem” ser precedida pelo suicidio de Omar, aumenta ainda mais a sensagdo “fatalista” de
que qualquer tentativa de “fuga” daquele espaco pode acarretar em alguma forma de prisdo,
repatriamento ou morte.

Ao longo do filme, a cdmera explora, acompanhada de uma trilha sonora melancdlica,
diferentes grupos de jovens, presumivelmente desempregados, reunindo-se nas ruas e nos
espacos urbanos da cidade portuaria de Mostaganem. Além disso, também vemos por diversas
vezes imagens de mulheres com hijabs (véus que deixam apenas o rosto livre) caminhando
pela cidade, dando margem para pensarmos até que ponto a “doutrina religiosa” impde um
certo grau de “controle repressivo” sobre a juventude argelina — o que pode oferecer mais uma
explicacdo para o “desejo coletivo” de fugir para a Europa. Esse aspecto pode ser considerado
plausivel sobretudo quando vemos a “remocgao brusca”, e “simbolica”, do lengo por Imeéne, ao
entrar em um taxi em dire¢do ao porto (o ponto de fuga) — ato que, no entanto, permanece ao

mesmo tempo “ambivalente” e “fugaz” (ver imagem abaixo).

164 “that remains rigidly controlled by state institutions and Islamic moral and religious codes”. — Original.
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Figura 11: Iméne caminhando em dire¢ao ao porto (a esquerda) e no taxi (a direita). Filme: "Harragas" (2009)
de Merzak Allouache.

Entretanto, ao contrario das imagens estereotipadas do “imigrante ilegal africano”, o
filme mostra-nos que ndo sao apenas os membros “mais pobres” e “menos instruidos” dessas
sociedades que imaginam o seu “futuro” e uma perspectiva de vida melhor na Europa, mas
jovens relativamente educados da “classe trabalhadora”. Por exemplo, Nasser ndo ¢ retratado
como uma figura marginal, destituida ou vitimada. Em vez disso, ele ¢ reconhecido como “o
bonitdo do bairro”. Rachid, varias vezes, é filmado lendo diferentes livros. Desse modo, o
filme faz um corte transversal da sociedade argelina, desde a juventude educada, mas sem
“direitos civis”, a0 migrante econdmico, ao mugulmano radical, ao policial corrupto, todos,
literalmente, no “mesmo barco” em busca de condi¢cdes de vida melhores no norte. Porém,
independentemente de suas “habilidades”, “conhecimentos” ou “valor” econdémico, social e
cultural, eles sdo apenas classificados e categorizados como “imigrantes ilegais” e,
imediatamente, expulsos do territério europeu quando capturados. Assim, a “mobilidade” e o
“controle” sobre as mobilidades nas imagens apresentadas pelo filme refletem e reforgam
necessariamente as “geometrias de poder” existentes no contexto politico contemporaneo.
Como afirmava Massey, aqui entra em choque aqueles que fazem (ou tentam, ndo sem
dificuldade, fazer) o movimento e aqueles que estdo em uma “posi¢do de controle” em relacao

a eles (ideia que ¢ simbolizada nas duas cenas abaixo).

Moil jar retrouve Nasser
Sans lui, je serais jamais arrive ! ; latcentresdesreteqtion.:

Figura 12: Rachid ¢ um dos poucos que consegue alcangar a costa espanhola, mas, ainda na praia, ¢ detido pelas
autoridades locais. Filme: “Harragas” (2009) de Merzak Allouache.
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Dessa forma, Harragas ajuda a recriar a imagem do imigrante africano por meio da
exploragdo de sua diversidade e de suas contradigdes. Ao mostrar os sonhos, os desejos ¢ as
frustragdes desse individuos, o filme opera um processo de humanizacao daquilo que s6 ¢
conhecido por meio de preconceitos e a distdncia. Como o filme busca enfatizar, essas
pessoas tem em sua maioria entre 20 e 30 anos de idade, principalmente do sexo masculino,
comparativamente bem educadas e nao miseraveis, refutando tudo aquilo que nos habituamos
a ver na TV. Por outro lado, sua mensagem também reforca a ideia de que as pessoas, na
maioria dos paises pobres da Africa, que gostariam de emigrar, geralmente nio podem pagar
por isso. Primeiro de tudo, como fica evidenciado no filme, esses individuos precisam
acumular conhecimento, fazer as redes (com pessoas que ja vivem nos paises do norte) e
levantar o dinheiro necessario para encarar o desafio. Sendo assim, a tdo falada “migragao da
pobreza” e da “delinquéncia” para a Europa, no mundo recriado em Harragas, e em “La
Pirogue” (2012), como veremos mais adiante, €, no fundo, um grande mito.

No entanto, nesse mesmo mundo recriado pelo filme, aqueles que tentam a sorte nessa
travessia perigosa necessariamente acabam presos ou mortos. Ou seja, o filme ndo apresenta
uma mensagem positiva em relagdo a fuga, embora também promova uma reflexdo complexa
sobre o contexto e as dificuldades desses jovens que, por sua vez, levam-lhes a optar por
arriscar suas vidas no mar. Em geral, o filme traz um retrato realista e fatalista de uma
sociedade incapaz de suprir os anseios de uma geracao de jovens que ndo se enquadra € que
ndo aceita mais viver sob determinados signos sociais. No entanto, a0 mesmo tempo em que a
fuga representa um ato de desespero, no filme, ela também evidencia uma espécie de
resisténcia politica, na medida em que esses jovens desafiam a desigualdade global
contemporanea, a partir das passagens for¢adas de fronteiras transnacionais. Desse modo, o
filme tende a corroborar o que foi discutido em capitulos anteriores sobre a biopolitica
contemporanea e o jogo de poder que compde a compressdo espacio-temporal. Enquanto para
alguns, a participagdo no espago de circulagdo global ¢ um bem a ser disfrutado, para outros,
as imagens de um mundo sem fronteiras sé se apresenta por meio da virtualidade, enquanto
possibilidade, mas dificil de ser acessado fora da imaginagdo, por meio do “mundo real”. As
disjungdes e diferencas entre aqueles que podem ou ndo vivenciar esse “mundo livre” ¢ um

problema que, no filme, porém, parece longe de ter uma solugao.
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Outro mito comumente compartilhado na midia diz respeito ao volume e ao destino
desses imigrantes. No imagindrio social europeu, pensa-se que todos os imigrantes ndo apenas
sdo miseraveis, mas tem como principal destino a Europa. O que ndo ¢ verdade.
Diferentemente do filme de Allouache, por exemplo, “Heremakono” (2002), de
Abderrahmane Sissako, tem como foco especialmente a representacao do “espaco transitorio”
no processo migratério. Ou seja, na exploracdo daqueles dois ter¢os de imigrantes que
permanecem em paises pobres do sul global — de forma temporaria ou permanente. Situado no
deserto junto ao mar, perto da fronteira entre a Mauritdnia e o Sahara Ocidental, o filme
explora a vida de diferentes individuos “a espera da felicidade”, subtitulo do filme, que surge
quase sempre associada com a possibilidade de “mover-se” e “seguir adiante” — a mobilidade
como capital social. O filme recria, entdo, multiplas camadas de mobilidade e migragdo
através de uma variedade de personagens — como o expatriado chinés Tchu, que canta cangdes
chinesas tristes sobre o exilio para uma mulher em um bar de “karaoké” local, e, além disso,
vende relogios falsificados nas ruas; vemos também africanos subsaarianos que se preparam
para viagens maritimas rumo ao norte, “fatais” para alguns; em outro momento, uma mulher
relata a sua experiéncia de ter ido a Paris para informar seu amante da morte de seu filho, e
que, no final, acaba sendo rejeitada por ele. Desse modo, boa parte do filme gira em torno dos
“anseios” dessas pessoas. O final, contudo, permanece ambiguo, pois ndo chegamos a saber se

e, exatamente, para onde esses personagens viajarao.

Figura 13: O chinés Tchu vende relégios na rua (f.1), enquanto um imigrante subsaariano é encontrado morto na
praia (f.2). Filme: "Heremakono" (2002) de Abderrahmane Sissako.

Em um “espago” entre o Norte ¢ o Sul, o protagonista Abdallah parece “estar”
(fisicamente) preso aquela localidade, mas viver “imaginariamente” em outra — na condi¢do
contraditoria de sentir-se simultaneamente insider e outsider. Depois de passar um periodo
fora de sua comunidade, Abdallah regressa e permanece alguns dias na casa de sua mae, a

espera de uma nova “partida”. Porém, ele passa a maior parte do tempo observando a rua da



216

janela (quase uma TV) de seu quarto, como se fosse uma espécie de “espectador” da vida
local. E quando Abdallah se move entre as pessoas da cidade, ele parece fazé-lo sem
realmente “se conectar” com elas. A sua posicdo de “estranho/estrangeiro” ¢ mais demarcada
ainda ndo apenas pelo uso de “roupas ocidentais”, mas sobretudo por Abdallah apenas
conseguir se comunicar em “francés”. Aparentemente, esse personagem parece ter
“esquecido” o seu idioma nativo, ou talvez nunca o tenha realmente aprendido — ndo sabemos.
Sendo assim, a “intemporalidade” do filme parece incorporar em sua “forma”, por um lado, o
“estado de espera” dos personagens e, por outro, a “falta de controle” desses individuos sobre
a sua propria mobilidade e, em ultima instancia, sobre o seu proprio destino. Utilizando-se
dessa estratégia narrativa, “Heremakono™ faz com que os “sonhos”, e os “desejos”, dos seus
personagens paregam realmente eternos nesse “espago de transito” onde, contraditoriamente,

todos parecem “presos” e “imobilizados”.

Figura 14: Abdallah como um “espectador” da vida local. Filme: “Heremakono” (2002) de Abderrahmane
Sissako.

Sendo assim, o fator mais importante explorado pelo filme de Sissako ¢ a sua
problematizacao das passagens de “fronteiras internas”, diferindo de outras narrativas de
migracdo contemporanea (como em Harragas) que muitas vezes se concentram no
movimento “Africa & Europa”, mas raramente incluem as passagens de fronteiras dentro do
proprio continente africano. O cenario do “Heremakono™ torna-se, dessa forma, uma visao
estética de uma zona de transi¢ao que borra a dicotomia entre “aqui” e “l4”, focando, agora,
no “espaco-entre”, isto €, no “limbo espacial” entre o “espaco habitado” e o “espago
sonhado” pelos personagens. Com isso, o filme explora de maneira complexa e poética a
(i) mobilidade, as tentativas de passagens de fronteiras e as diferentes formas de exilio
existentes nos “espacos intermedidrios”, ou “espacos transmigratorios”, que quase sempre
permanecem “invisiveis” quando o tema da migragdo ¢ explorado tanto pela grande midia

quanto por outros filmes contemporaneos sobre deslocamento populacional.
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Ao entrelagar varios personagens principais, enredos, espagos e temporalidades, e,
com isso, criar uma estrutura formal, e narrativa, de multiplas camadas que tenta dar conta da
“sociedade global interconectada” atual, “Des Etoiles” (2013), de Dyana Gaye, de maneira
distinta dos filmes anteriores, narra a historia de trés personagens: Sophie, Abdoulaye e
Thierno. Sophie ¢ uma jovem senegalesa de 24 anos que viaja a Turim, na Italia, em busca de
seu marido, Abdoulaye, que partiu ha alguns anos e, em determinado momento, passara a nao
dar mais noticias. Abdoulaye, por sua vez, com a promessa de melhores oportunidades, e com
a ajuda de seu primo Serigne, decide migrar para Nova York, nos Estados Unidos. Enquanto
isso, Thierno, um jovem de 19 anos, nascido em Nova York, mas filho de imigrantes
africanos, ap6s a morte de seu pai, retorna a Africa, pisando pela primeira vez em seu “lugar
de origem”. Dessa maneira, o filme fornece histérias paralelas, e simultaneas, que sdo
contadas de forma nao linear. Embora esses destinos parecam distintos, o filme faz com que
cada um deles ecoem no outro, tal como numa constelagdo de “estrelas” — o que explica,

talvez, a escolha desse nome para o titulo da historia.

Figura 15: Sophie em Turim (f.1), Ab’doulaye em Nova York (f.2) e Thierno em Dakar (f.3). Filme: "Des
Etoiles" (2013) de Dyana Gaye.

Diferente dos filmes anteriormente comentados, “Des Efoiles” busca representar a
experiéncia da migragdo como uma experiéncia apenas silenciosamente dramatica. Na
chegada de Sophie a Turim, percebe-se que o bairro no qual Abdoulaye vivia ¢ uma area
deteriorada da cidade, uma espécie de “cortico”, em que muitos imigrantes vivem juntos em
um mesmo recinto. Porém, embora a cena denuncie os “espagos deteriorados” que essa
populagdo ocupa na maioria das cidades europeias (e também em Nova York), o filme critica
essa situagdo em um tom pouco contundente, privilegiando, antes, as possibilidades de
“autodescoberta” proporcionada pela “busca iniciatica” do movimento. Sdo os espacos de
descoberta que se tornam o foco da afirmacdo filmica. Em Nova York, Abdoulaye e seu
primo Serigne procuram inutilmente pela tia de Sophie, Aminata (mae de Thierno), que se

encontra em Dakar para o velorio do “ex-marido”. A cada momento, essas multiplas camadas
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(Turim, Nova York e Dakar) desorientam a percep¢ao do tempo e do espago do espectador,
interligando visualmente, e narrativamente, as historias paralelas de maneira sempre

imprevisivel.

Figura 16: As novas “geografias existenciais” de Sophie (f.1), Abdoulay (f.2) ¢ Thierno (£.3). Filme: "Des
Etoiles" (2013) de Dyana Gaye.

A cada nova inser¢do espacial, uma nova caracteristica ¢ impressa na percep¢ao que os
personagens tem de seu mundo. Em “Des Efoiles”, a contingéncia surge, portanto, como uma
das forgas que impulsionam a narrativa, tornando as incertezas e as (im)possibilidades
centrais para as trajetorias de mudanga dos personagens. Sempre funcionando em “orbita”,
Sophie, Abdoulaye e Thierno se deparam com a realidade de uma combinagdo de
“desapontamentos” e “solidariedades”. Enquanto os planos mudam, eles trazem novos
destinos através de encontros e desencontros inesperados. E quanto mais avangamos, mais
esses “imprevistos” sdo dificeis de justificar e explicar. Sophie se desprende de certos valores
tradicionais e acaba se apaixonando por um imigrante ucraniano (detalhe que chama atengao
para a propria migracao intra-europeia); Abdoulaye ¢ traido pelo primo e acaba abandonando
o trabalho (enfatizando as dificuldades e os conflitos existentes entre os proprios imigrantes);
Thierno visita a ilha de Gorée (um dos maiores centros de comércio de escravos entre 0s
séculos XV e XIX) com sua prima Dior, que pretende partir com Thierno para os Estados
Unidos (reiniciando o ciclo de “idas e vindas”). Com efeito, sdo precisamente essas
contingéncias que forjam a energia de cada um desses personagens ao longo do filme, sendo
sua for¢a enfrentd-las e apropriar-se delas para torna-las um “ativo”, num universo
permanentemente em tensdo entre o “acaso” e a “necessidade”. Sendo assim, na negociacao
de diferentes “lugares” e “espagos” no mundo, feita por cada um desses personagens, o filme
parece sugerir (nao sem uma dose de romantismo) que a vida ¢ meramente uma “passagem”,
um “fluxo” permanente que, sem deixar de lado as “origens”, ja ndo se liga, porém, a um

“territorio fixo”, mas a “multiplos espagos” possiveis.
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Valendo-se, assim como “Des Etoiles”, de uma linguagem mais humanista e
“mainstream”, também se deve fazer mencdo aqui ao filme “Medan Vi Lever” (2016), de
Dani Kouyaté. O filme narra a historia de Kandia, uma mulher de mais ou menos 50 anos de
idade, nascida em Gambia, mas que vive e trabalha como médica na Suécia hd mais de 30
anos. Apds a morte precoce de seu marido suéco, ela tenta criar sozinha seu filho Ibbe, um
adolescente em fase complicada e que sonha em ser um famoso cantor de Hip-Hop. Contudo,
Kandia se sente cada vez mais “estranha” e “infeliz” na sociedade sueca (na qual sofre
racismo cotidianamente, mas situacdo apenas explorada de forma sutil no filme) e decide,
finalmente, regressar & Africa, em busca de sua “paz de espirito”. Quando os sonhos de Ibbe
de uma carreira musical s3o frustrados pelos produtores locais, ele cai em uma depressao
profunda. O “Tio” Sekou, um taxista, também africano, amigo da familia, envia-o, entdo, a

Gambia, para que ele possa juntar-se a sua mae e ao restante da familia, embora Ibbe ndo

demonstre muito interesse, inicialmente.
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Figura 17: Marcadores sociais da diferenga (f. 1); Kandia expressa insatisfagdo (f. 2). Filme: “Medan Vi Lever”
(2016) de Dani Kouyaté.

No entanto, quando chegam ao continente africano, tanto Kandia quanto Ibbe
descobrem que Gambia nao ¢ o que eles imaginavam que fosse. Ao passo que Kandia percebe
que ja ndo partilha dos mesmos valores e visdes de mundo daquela comunidade, sentindo-se
uma “estrangeira” em seu proprio “pais”, Ibbe finalmente “se encontra” e pode produzir suas
musicas com outros jovens locais. Kandia inevitavelmente decide voltar a Suécia. Ibbe, por
outro lado, decide ficar — representando uma espécie de “diaspora reversa”. Tal como
explorado por Brah (2011), o conceito de “diaspora” coloca aqui o discurso do “lar” e da
“dispersdo” em constante tensdo criativa, inscrevendo nesses personagens um ‘“desejo de lar”

ao mesmo tempo em que critica os discursos que falam de “origens fixas” e “imutaveis”.
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Figura 18: “O pesadelo de Ylvia”: Ibbe se despedindo da av6 (Ylvia) e da mae (Kandia). Filme: “Medan Vi
Lever” (2016) de Dani Kouyaté.

Outro ponto a ressaltar em “Medan Vi Lever” (‘Enquanto vivemos’) ¢ que ele traz um
elemento totalmente novo na discussdo sobre a “migragdo africana”: a situagdo daqueles
imigrantes relativamente “privilegiados” (Kandia ¢ médica e ndo tem de lidar com
dificuldades financeiras) e que vivem em paises sem nenhum tipo de passado ligado ao
colonialismo — como o caso da Suécia. Sendo assim, o filme de Kouyaté tenta explorar os
problemas enfrentados tanto por Kandia quanto por Ibbe, porém, a partir de um “dilema
universal”, ou seja, a partir daqueles dilemas que dizem respeito a busca eminentemente
“humana” pelo proprio “senso de lugar” e de “pertencimento” no mundo — distanciando-se
completamente de qualquer tentativa de “dentincia”, ou “critica”, presentes, em graus
variados, nos filmes mencionados acima. Desse modo, percebe-se aqui uma reflexdo sobre o
“espago diasporico” como um espago de questionamento dos “discursos totalizantes”, onde o
sujeito “migrante” (e “diasporico”) torna-se capaz de articular e negociar novos valores
culturais, em detrimento de um conceito primordialista das “formacdes culturais”.

Com essas exposi¢des e analises, fica claro que a questdo da “espacialidade” e da
“migragao” pode ser identificada no contexto cinematografico africano (ao menos de
expressao francesa) desde o seu surgimento. Ainda que cada cineasta represente a experiéncia
migratoria, ou a (i)mobilidade, de modo totalmente particular, ¢ possivel reconhecer que, ao
longo das ultimas décadas, o “tom” dessas representacdes tomaram matizes um tanto
similares (foco na globalizagdao), muito em razdo das mudancas propriamente ocorridas no
contexto social e politico contemporaneo. A seguir, gostaria de expor outros filmes com mais
detalhes. Comecando com “L ’Afrance” (2001), de Alain Gomis, que trata da questao do exilio
(a vida no “entre-mundos”) e do “retorno impossivel”. Depois, com uma breve explanacio de
“La Pirogue” (2012), de Moussa Touré, que, tal como “Harragas” (2009), tenta dar

visibilidade a travessia de imigrantes para o Norte. E, finalmente, gostaria de mencionar a
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estratégia narrativa presente em “Africa Paradis” (2007), filme de Sylvestre Amoussou, que

traz uma perspectiva totalmente incomum — “tragicomica” — sobre o tematica da migracao.

52 RASTROS E RESIDUOS DO PASSADO EM “L’AFRANCE” (2001) DE ALAIN
GOMIS

4 :
n Duraciio: 90 min
= Th 0 Ano: 2001
un fitm de ALAIN GOMIS Direcao: Alain Gomis

= Elenco: El Hadj (DJOLOF MBENGUE), Myriam (DELPHINE ZINNG), Khalid
- : (SAMIR GUESMI), Demba (THEOPHILE MOUSSA SOWIE), Le Pére
(THIERNO NDIAYE DOSS), Chérif (BASS DHEM), Oumar (ALBERT
MENDY)
Imagem: Pierre Stoeber
Som: Patrice Gomis
Montagem: Fabrice Rouaud
Producio: Mille et Une
Pais: Franga-Senegal
Formato: Longa-metragem
Género: Ficgdo

SUNDANCE 2002 Séléction officielle - ANGERS 2002 Competition officielle
= LOCARNO 2001 Léopard du meilleur 1 film -

Resumo:

Em uma Paris que celebra a chegada dos anos 2000, El Hadj, um jovem estudante africano
residente had anos na Franca, estd prestes a conseguir seu DEA (Diploma de Estudos
Avangados) em Historia. El Hadj sonha em algum momento regressar a Africa e ensinar
histéria no Senegal, seu pais de origem. Entretanto, alguns eventos decorrentes de sua
condicdo de “imigrante ilegal”, e o desabrochar de seu amor por Miriam, uma jovem francesa,
levam-no a entrar em conflito com seus compromissos ideologicos mais fundamentais. O
neologismo do titulo (L Afrique/France) tenta, assim, retraduzir a complexidade de um
“espacgo contraido” onde a cronotopia (configuracao do “tempo” e do “espaco” diegéticos) ja
ndo obedece as regras de um referencial estritamente “nacional”. O acrénimo “L’Afrance”
torna-se, portanto, um estado de espirito, um sentimento de ndo ser nem “daqui” nem de “la”,
mas um pouco dos dois, na dificil tarefa de seus personagens — de modo ambivalente,
contraditorio e doloroso — reinventarem a sua propria “patria interna”.

5.2.1 Antes de seguir em frente, ¢ preciso voltar...

Na sequéncia inicial de “L Afrance”, observamos El Hadj, o personagem principal do
filme, em close-up diante da camera. Ele, em alguns momentos, parece sorrir, mas também
demonstrar uma espécie de “vertigem” e “desconforto”. Escutamos ao fundo o barulho das
ondas do mar, varias vozes de criangas a gritarem, buzinas de motos e carros, ¢ diferentes

sons de animais. A cena refere-se, na verdade, a um momento intimo e de recordacdo do
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personagem. Através de um recurso de linguagem, o plano claramente enfatiza um “espago-
tempo outro”, através dos “rastros” de um “outro lugar” (ailleurs) que apenas surge para nos
por meio de fragmentos e indicios sonoros. Isso fica mais explicito ainda quando, ao
escutarmos o barulho do trovao, vemos literalmente as gotas de 4gua da chuva cairem sobre o
rosto de El Hadj, provocando uma espécie de fusdo poética entre o “espaco memorial”’

(Africa) e 0 “espaco vivido” (Franga) do personagem.

Figura 19: El Hadj e o horizonte que se aproxima. Filme: “L'Afrance” (2001) de Alain Gomis.

No plano seguinte, um pequeno barco segue em direcdo a costa, provocando-nos a
sensagdo de que algo, ou alguém, estd tentando chegar a algum lugar — ainda desconhecido.
Eis que ouvimos uma voz ao fundo. Trata-se da voz do pai de El Hadj, reproduzida numa fita
cassete. Tal como as antigas mensagens engarrafadas jogadas ao mar, essa jun¢do entre
imagem e fala, faz-nos imaginar ser aquele “/ugar-outro” — incorporado pela voz de seu pai —
quem, de fato, segue “a bordo” do barco. E, curiosamente, o letreiro abaixo da tela com um
numero de visto (Visa n° 97.934 — deposito legal 2001), sugere também uma espécie de
“identificacdo” e, por consequéncia, de “controle” necessario daquele que pretende “alcangar”
o “horizonte distante”. Em seguida, além das reminiscéncias sonoras e¢ da fala paterna,
flashbacks sao utilizados para introduzir-nos as diferentes personagens presentes em suas
memorias. A partir dai, somos levados a vivenciar (assim como o personagem) “espagos” e
“tempos” interligados: El Hadj sentado na cama de seu quarto (no que seria o tempo diegético
presente); a imagem de seus pais no momento da gravacdo da mensagem; imagens de El Hadj
na praia com sua noiva Awa, que permanece a sua espera; imagens de seu avd doente na
cama; pessoas rezando ao redor de seu corpo... Todos os planos acompanhados da narragao do

pai, que, diante das poucas noticias que recebe do filho, cobra-lhe mais “atengdo e tempo”.
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et que tu fasses grandir
notre nom.

Figura 20: Mensagem do pai e Memorias de outrora. Filme: “L'Afrance” (2001) de Alain Gomis.

Nessa sequéncia inicial, percebe-se claramente a necessidade do filme de fazer
referéncia e demarcar a localizagdo de seus personagens. Assim, ao posicionar um “lugar”
para o acontecimento narrado, a imagem institui a sua funcao de orientagdo, ou seja, esclarece
o “local” onde El Hadj se encontra — “distante do lar” — e, a0 mesmo tempo, enfatiza a sua
necessidade de lidar com esse “lugar” que ficou para trds — e que retorna sempre através da
lembranga e dos “objetos de memoria”: fotografias, fitas cassetes, livros, imagens de TV, etc.
Desse modo, embora distante, o passado segue com ele, e, em especial, naquilo que lhe gera
tensdes e incertezas — como evidenciamos na fala esperancosa do pai, antes do encerramento
da sequéncia: “Eu espero que vocé reze bem. E que vocé faca bem o ‘Tijaniyyah’, que
transmitimos de pai para filho. Eu confio em vocé, eu sei que vocé fard o melhor™'®.

Com efeito, trata-se da historia de um individuo confrontado com as suas “origens”,
com as “cobrancas morais” ligadas a ela e com as suas proprias “memorias”, numa busca de
reconciliacdo interna entre a imagem idealizada de si mesmo e¢ a imagem de quem ele
realmente ¢ (ou se tornou). Assim, uma primeira oposi¢ao pode ser identificada aqui: entre o
“espago real” e o “espaco mental” desse personagem, onde o primeiro espago ¢ definido

como o espaco que inclui o sujeito, enquanto o segundo ¢ definido como o espaco incluido no

15 Tijaniyyah ¢ uma ordem religiosa ligada ao isld sunita, originario do norte da Africa, mas também muito
difundido na Africa ocidental, em paises como Senegal, Gambia, Mauritdnia, Mali, Niger, Chade, Gana,
sudoeste da Nigéria e em algumas partes do Suddo.
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sujeito. Essa “antinomia” parece explicar com precisdo a situacdo particular de El Hadj em
todo o filme: a sua dupla afiliacdo espacial (ele esta incluido no “espago real” ao mesmo
tempo em que estd sujeito ao seu proprio “espago mental”), que o transforma em um “sujeito
cindido”. Além disso, tanto as fotografias quanto as fitas cassetes, ao evocar um sentimento
de nostalgia, também transformam o passado efémero em algo palpavel. Visto que se
apresenta por meio de “tracos” e “ligacdes” a uma heranca perdida no espago material do
quarto do personagem, representando, dessa modo, tanto uma “auséncia presente” quanto
uma “existéncia passada’.

El Hadj teve de partir rumo a melhores condi¢des educacionais no Norte e, entre o
“antes” e o “depois” dessa jornada, viu-se imerso num imenso “mar de incertezas”. De fato, o
“mar” aqui ganha for¢a simbolica, porque, assim como uma ponte, ele separa e igualmente
comunica, tornando-se uma passagem, um “espago entre dois” (CERTEAU, 2009, p.195),
entre uma extremidade e outra desses dois “mundos”: a Africa e a Franga — dando surgimento
a “L’Afrance”. Dessa maneira, assim como um “espago de transito” que separa e vincula, a
imagem do mar parece separar, a0 mesmo tempo em que une, essas duas margens — tanto no
sentido “fisico”, quanto no sentido “metaférico”. Porém, a ambiguidade dessa “zona de
contato” diz respeito ao fato de que ¢ nela onde os conflitos acontecem, mas também onde a
“negociagdo” se torna possivel. Assim, “o mar”, dentro da sequéncia inicial do filme, parece
simbolizar um “espago de indeterminagdo” ocupado por seus personagens, mas também um
“espacgo de ligagao” entre o passado, o presente ¢ o futuro de uma relagdo dinamica sobre
quem eles foram, quem eles sao e quem eles ainda poderdo se tornar.

Esse “paralaxe existencial” também ¢ evidenciado nas imagens que fundem as duas
“paisagens culturais”, africana e francesa, sugerindo uma consciéncia de suas liga¢des, como
“espagos articulados”, bem como produtos de “camada sobre camada” de diferentes fluxos e
interconexodes, que envolve a producao e reproducdo da vida cotidiana desses lugares. Nesse
sentido, “L 'Afiance”, tal como se percebe em “Touki Bouki”, “La Noire de...” e “Soleil O”,
por exemplo, pde uma forte énfase no entrelagamento histoérico e colonial entre esses dois
“espacos”. Entretanto, diferente destes trés filmes, em “L’Afrance”, essa énfase se da sob
novos “contornos estéticos” e “significados politicos”. El Hadj ¢ extremamente consciente de
sua condi¢do existencial. E, diferentemente dos outros personagens, ele nutre um desejo de

“regressar”. Porém, o filme explora exatamente essa “impossibilidade”.
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Figura 21: Vendedores ambulantes em Dakar (f.1) e em Paris (f.2). Filme: “L’Afrance” (2001) de Alain Gomis.

A cena de casamento entre um “africano” e uma “francesa” parece reforcar mais ainda
essa “ligacdo”. Por outro lado, a musica, a danca e as roupas sugerem uma espécie de
afirmacdo ambigua dos “aspectos culturais tradicionais”. Assim, num jogo de “vai e vém”,
somos introduzidos a galeria de personagens presentes na celebracdo. Oumar e Charif estao
convencidos de que ndo ha mais nada a ganhar no Senegal; Khalid, um jovem argelino, leva a
vida fazendo pequenos “trabalhos ilegais”; Demba, também senegalés, pretendia ser jogador
de futebol, mas acabou tendo de trabalhar na construc¢do civil para alimentar sua esposa e
filhos em Africa. Miriam, uma mulher branca francesa, é “restauradora”. Em meio ao jogo de
cena, o noivo convida El Hadj para conhecer a sua mae. No plano seguinte, vemos o noivo, a
mae, e seu primo Demba. El hadj ¢ filmado ajoelhado, de frente para a matriarca. Ela
pergunta sobre os seus planos. El Hadj diz que pretende terminar a sua tese e, em seguida,
regressar a Africa. A matriarca, entdo, afirma: “vocé é um bom filho!” — criando um ar de
descontentamento em seu proprio filho (o noivo), que agora casado com uma francesa, supoe-

se que ndo ird mais “regressar’.

Figura 22: Revelando os personagens: Noivos (f.1), Oumar e Chérif (f.2), Miriam (f.3), Khalid (f.4). Filme:
"L'Afrance" (2001) de Alain Gomis.
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Com efeito, o “dilema interno” experimentado por El Hadj, especificamente, e pelos
outros personagens, em geral, esta escrito exatamente na contradicdo de habitar um “espago”
que nao lhes pertence, mas que, ao mesmo tempo, ndo podem mais se desvencilhar dele. E
cenas como a da “matriarca” funcionam como mais um meio de reafirmar esse “estado de
ambiguidade”. Desse modo, o filme encena uma intera¢do conturbada que leva a pensar além
das “fronteiras” culturais delimitadas. Mas talvez a mensagem mais forte seja a de trabalhar
através das “memorias traumaticas” desses individuos, num esforgo vital de construir espacos
e identidades heterogéneos no presente — sempre capazes de gerar multiplos e diversos
“encontros performativos”. No fundo, o que parece estar em jogo no filme ndo ¢ tanto uma
“terra mitica”, ou auténtica, de “retorno”, mas uma “decisdo a tomar”, uma “crise a superar”,
ou um “luto a fazer”. Alegoricamente, ao ser incorporada pelos personagens do filme, a
“Africa” surge como se estivesse vivendo, a partir de dentro deles, a sua propria
complexidade.

Essa complexidade ¢ enfatizada em muitos momentos. Como na cena de uma partida
de futebol entre estudantes da “Casa da Africa” ¢ “Casa da Asia do Sudoeste”. Chérif e
Khalid discutem sobre uma jogada equivocada que levou a perderem a partida: “Por que vocé
ndo passou de volta para mim?”, reclama Khalid. E ainda insiste: “Nos perdemos para os
‘chineses’?”. No que Chérif contesta: “Ndo, eles sdo tailandeses”. Khalid, no entanto,
reafirma: “Eles sdo a mesma coisa!”’. Chérif, caminhando para fora do quadro, finaliza: “Nao,
eles nao sdo!”. Enquanto isso, Khalid segue refletindo, contraditoriamente, consigo mesmo:
“Eu sou um membro da ‘Casa da Africa’ perdedora. Por que ndo hd a casa da Argélia? Eu
ndo sou africano, eu sou argelino!”. Ou quando, em conversa intima com Miriam, El Hadji
desabafa: “eu quero voltar ao Senegal para ensinar historia. E estou cansado de ser
estrangeiro... se cinquenta anos atrds as pessoas diziam que os negros eram selvagens, que
so sabiam tocar percussdo. Hoje, as pessoas dizem: ‘os negros sdo fantasticos. Eles tém

ritmo no sangue’. Estou farto de ser negro. Eu sou senegalés” (ver figura abaixo).



227

Figura 23: Dialogo entre Chérif e Khalid (f.1) e Miriam e El Hadj (f.2). Filme: "L'Afrance" (2001) de Alain
Gomis.

Dessa forma, “L’Afrance” opera um salto qualitativo do “esteredtipo essencialista”
para o “olhar introspectivo”. Porém, tentando fugir da confusdo da ideia do “mestigo” para
mirar as “contradi¢cdes da cultura”. Nesses termos, o filme de Gomis parece reconhecer a
natureza sempre “distorcida” das identidades, sem com isso cair no disfarce de uma “colcha
de retalhos” da moda, mas pensando tanto a ‘“cultura” quanto a “identidade” como um
verdadeiro “projeto” a ser escrito. Por isso que por mais que o personagem de El Hadj queira
“voltar”, ele ndo consegue. Porque, na vida, ndo ¢ possivel “voltar ao inicio”. E a “morte
simbdlica”, pontua cada passo desse processo. Isso se reflete no luto do que se perde a cada
novo avango em “territorio estrangeiro”. No filme, essa propria “morte” converte-se na
“memoria” que habita o coracao de El Hadj, e seu confronto com o futuro que se mostra como
um “horizonte sem fechamento”.

No que diz respeito ao “espago”, ele parece literalmente grudar no corpo de El Hadj.
A onipresenca dos “espagos confinados” (no banheiro, em minusculos aposentos da
residéncia universitaria), os chamados “espacos fobicos” (NAFICY, 2001), sempre
desvinculados de seu “entorno”, parecem reforcar ainda mais uma atmosfera de “isolamento”
e o seu “dilema interno”. Além disso, as dores de estdbmago, os constantes “tremores”, assim
como os “golpes” desferidos na parede, e tantas outras “manifestagdes fisicas” apresentam-se
como verdadeiros sintomas precursores de sua “metamorfose” existencial futura manifesta no
proprio corpo negro. A cena recorrente do banho, por exemplo, € particularmente interessante
a este respeito. Em varios momentos, os monologos no banheiro servem como verdadeiras
“janelas” para a realidade interior de El Hadj, ao apresentar diferentes efeitos que variam de
acordo com seu “estado psiquico”. Oscilando, em alguns momentos, da serenidade a

nostalgia, e, em outros, da raiva ao desejo de purificagao.
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Figura 24: Mondlogos no banho. Filme: "L'Afrance" (2001) de Alain Gomis.

Desse modo, “L'Afrance” tenta construir um “espaco de indeterminagao” situado entre
o “desejo de voltar”, pois, como afirma El Hadj: “Se os residentes de um pais tiverem de se
mudar para viver e apoiar aqueles que ainda estdo ld, estd tudo acabado”. E, a0 mesmo
tempo, o fantasma do ndo-retorno. Essa ‘“antipolaridade” do filme parece representar, no
fundo, uma espécie de “luto” de um certo “idealismo politico” anterior, especialmente
corporificado por figuras como Sékou Touré e Patrice Lumumba, sempre presentes no
imaginario de El Hadj. No entanto, a sua “jornada” ¢ tanto “interna” quanto “externa”. Ainda
ha muitas fronteiras para “transpor”. Por outro lado, se a prisao de El Hadj (por ter a
permissao de residéncia vencida) reforca novamente a ideia do “controle dos corpos” dos
imigrantes, ela serve especialmente para provocar uma “mudanca de perspectiva” nesse
personagem, deslocando totalmente a sua “visdo idealizada” do inicio do filme — e que El
Hadj deixa entrever em sua prépria fala, quando da visita de Miriam ao centro de detencao:

“Eles devem me deportar. Eu ndo confio mais em mim”.

Figura 25: El Hadj no centro de detengdo para imigrantes ilegais. Filme: "L'Afrance" (2001) de Alain Gomis.
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A partir de entdo, a “luta pela independéncia” acontece na intimidade do banheiro, da
cela ou do quarto de Miriam. E se essa luta tem um “fim” ela se converte na busca de uma
estabilidade psicoldgica e identitaria, a medida que ele se envolve na constelagdao de relagdes
sociais e afetivas. A “tensdo dramatica” aumenta a cada momento num sentido quase
transcendente de salvacdo. A agonia que acompanha o processo de tomada de decisdo de El
Hadj (ele passa a trabalhar ilegalmente na construcdo civil, ndo consegue finalizar a sua tese,
assume o namoro com Miriam, arruma briga em um bar a noite) torna-se, assim, uma
verdadeira “travessia metafisica”. Porém, ao final, o encontro entre o “Ocidente” ¢ a “Africa”
ndo leva mais a loucura (como a de Jean em “Soleil O””) ou & morte (como a de Diouana em
“La Noire de...”). Desse modo, a “indetermina¢do” acaba por ser assumida por El Hadj, mas
ndo se trata mais de “negar-se a si mesmo” ou de uma afirmacgao de “culpa”. Ao contrario, a

indeterminagao passa a ser, em “L 'Afrance”, uma verdadeira reivindicag¢do.

Figura 26: A despedida em meio aos Baobas. Filme: "L'Afrance"” (2001) de Alain Gomis.

Com efeito, se El Hadj pretende “seguir adiante” num “futuro sem fechamento”, a
necessidade de “voltar” toma, agora, um “novo sentido”. El Hadj, de fato, retorna a casa dos
pais. Mas o seu “retorno” ¢, na realidade, um “ato de despedida”. E isso fica claro nas cenas
finais do filme quando, sentados frente-a-frente, o pai pergunta-lhe: “o que vocé planeja fazer
agora?”. El Hadji, por sua vez, responde: “eu vou ensinar. Isso é verdadeiramente parte de
mim. Mas nado sera aqui”. O pai retruca: “entdo vocé irda nos abandonar?”. El Hadji confirma:
“sim!”. Apds uma breve pausa, o pai revela: “ha 40 anos, meu pai me enviou a esta Vila. Ele
ndo sabia o que fazia. Vocé acredita que ja desaparecemos?”. El Hadji, no entanto, diz que
“ainda ndo se sabe”, enquanto o filme finaliza com ele em meio aos baobas e ao som de uma
banda sonora cuja letra diz “entre os caminhos da vida, eu estou naquele em que meu cora¢do
escolhe”. Com essa cena final cheia de simbolismos, “L ’Afrance” parece sugerir poeticamente

um verdadeiro “programa invertido”, qual seja: o de que quanto mais “nos afastamos” de
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nosso “lar”, no fundo, mais nos “aproximamos” dele. O “lar”, nesse sentido, converte-se em
algo que permanece sempre “adiante” e “em aberto”, onde o coracdo pode nos levar. Por
conseguinte, no filme de Gomis, ndo ¢ mais a “volta” ao passado, mas o mergulho no

“presente complexo” que poderd, de algum modo, construir uma ponte para o “futuro”.

5.3 EM BUSCA DO “AMANHA” EM “LA PIROGUE” (2012) DE MOUSSA TOURE
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LA PIROGUE

Resumo:

Em uma vila de pescadores nos suburbios de Dakar, no Senegal, Baye Laye torna-se o capitdao
de uma “piroga” que deve transportar trinta homens — entre eles, foutas, guineenses e
senegaleses — e uma mulher para as ilhas Canarias, territorio espanhol usado como via de
acesso a Unido Europeia. Numa espécie de “road movie” as avessas, 0s seus personagens
enfrentam diversos obstaculos, tais como a solidao do mar, violentas tempestades e falhas no
GPS e no motor do barco — quando acabam perdidos no meio do oceano. Apos sofrer por
longos dias de espera, sem comida ou bebida, os sobreviventes sdo resgatados pela cruz
vermelha espanhola e expulsos para os seus respectivos paises de origem, pondo fim ao sonho
do “El dorado” europeu. Os “cruzamentos secretos” na tela refletem, portanto, a obscuridade
das “jornadas de esperanga” de muitos imigrantes africanos contemporaneos, em que o
“estado politico” de ilegalidade comega na fronteira, mas a viagem, em si, € quase sempre
invisivel.

5.3.1 Embora habitem o sul, a memoria do futuro esta no norte.

Na cena inicial de “La Pirogue” vemos um ritual local de luta entre guerreiros
africanos. Um publico considerdvel acompanha com grande entusiasmo. No meio deles, a
camera filma, em close up, Baye Laye, Kaba, Lansana, Abou, Bourri, numa apresentagao
indireta dos personagens chaves do filme. Em seguida, percebemos que a troca de olhares
entre Lansana (traficante) e Baye Laye (pescador), por exemplo, busca enfatizar as suas

posigdes antagonicas na historia. Por meio de Bourri, que promove travessias clandestinas de
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pessoas pelo mar, Baye Laye se vé obrigado a tomar uma decisdo dificil: assumir ou ndo o
posto de capitdo do barco que levara dezenas de pessoas até as ilhas canarias, na Espanha.
Para isso, Bourri lhe oferece 750 euros, porém o que mais pesa em sua decisdo € a consciéncia
de que se ele ndo o fizer, Kaba, um jovem pescador, ja convencido por Bourri, ird conduzir a

perigosa travessia.

Figura 27: Baye Laye vai ao encontro de Kaba. Filme: "La Pirogue" (2012) de Moussa Touré.

Em uma conversa na praia, Kaba fala para Baye Laye: “Todo mundo se foi e ndo ha
mais peixes. O que nos podemos fazer aqui? Nos ndo podemos nem ver o horizonte”. Com
essa fala, tal como em Harragas (2009), o sentimento da juventude africana impotente e sem
‘horizonte’ ¢ novamente enfatizada como uma razdo para partir. Porém, diante da
determinagdo dos jovens pela fuga, e pelos quais ele se sente responsavel, Baye Laye se
convence de que deve assumir essa missao. Pois, além de Kaba, o seu enteado Abou também
esta convicto de que ndo ha alternativa, sendo tentar a sorte no mar em direcdo a Europa.
Kaba, por exemplo, sonha em ser um grande jogador de futebol, e jogar no Liverpool (clube
da liga inglesa): “Quando eles me virem jogar futebol me dardo os documentos (visto)”,
afirma Kaba com otimismo a Baye Laye. Por outro lado, Abou ¢ um musico entusiasta que
sonha em ser famoso e tocar com seus amigos em Paris. A sua conexdao com o “mundo” ¢
enfatizada sobretudo por seu uso quase incontrolavel do iPhone. Que segundo Abou, “pode-se
fazer tudo com ele”. Em uma das cenas, ao perceber o desconhecimento de Baye Laye para
com as novas tecnologias digitais, Abou tenta, entdo, confronta-lo: “Em que mundo vocé

vive? Vocé esta muito ultrapassado!”.
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Figura 28: Abou e Baye Laye em constraste. Filme: "La Pirogue" (2012) de Moussa Tour¢.

Nota-se, assim como na fala de Kaba, que a relacdo desses personagens com os
lugares para os quais almejam se deslocar ¢ sobretudo alimentada por um acesso aos produtos
globais disponibilizados pela grande midia internacional. Porém, como fica evidenciado ao
longo do filme, o seu usufruto real ¢ apenas uma experiéncia permitida a “alguns poucos”.
Desse modo, embora de posse de uma espécie de socializacdo antecipada na cultura da
Europa Ocidental pelo consumo de midia global e imagens dos estilos de vida ocidentais, os
motivos para “partir’” ndo parecem ser puramente econdmicos. Para muitos desses jovens
migrantes africanos, mudar para a Europa, por qualquer meio (e muitas vezes o preco ¢ muito
alto), faz parte de, no fundo, um “sonho de auto-realiza¢ao” — corroborando novamente o
discurso presente também em “Harragas” (2009). Nao sao individuos miseraveis, mas
pessoas que almejam e sonham com um estilo de vida que parece impossivel de ser alcangada
em sua terra natal.

Numa cena posterior, presenciamos a constituicdo dos grupos que irdo participar da
travessia. Vemos um grupo de dez Foutas chegar em uma caminhonete com uma espécie de
lider. Outro grupo de guineenses ja se encontra por mais de uma semana perto da canoa a
espera da partida. O traficante Lansana afirma que apenas aguarda por boas condic¢des
climaticas para que finalmente possam partir. Entretanto, ¢ possivel também interpretar que
ele possa estar a espera, na verdade, de um capitdo melhor do que Kaba, ainda um jovem
pescador inexperiente. Por fim, Baye Laye decide conduzir a travessia. Durante as
negociacdes com Bourri, o filme enfatiza entdo o dinheiro e as relagdes de poder nos circuitos
da imigracdo clandestina. Porém, embora forne¢a uma interpretacdo africana das injusticas
associadas a divisao global Norte-Sul, o papel desempenhado pelas relagdes de dominagdo
dentro das comunidades africanas na perpetuacao desse sistema ¢ pouco explorado. O filme
também fala pouco sobre a relacdo entre a emigracdo e as familias deixadas para trés.

Curiosamente, a esposa de Baye ndo se opde a sua partida, mas sugere que a China seria um
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“destino melhor” do que a Europa naquele momento, por conta da crise econdmica porque

passa a unido europeia.

Figura 29: Negociacdo dos Foutas com Lansana. Filme: "La Pirogue" (2012) de Moussa Touré.

A conexdo com o mundo globalizado ¢ explicitada em cada fala dos personagens.
Antes de partir, Kine lembra a Baye Laye que ele ndo pode esquecer de retornar com uma
camisa do clube de futebol “Barcelona” para o seu filho Bouba. Aqui, percebe-se outra vez o
elemento como os “simbolos” ligados ao norte exerce uma influéncia decisiva na construgao
dos imaginarios sociais locais desses jovens desde muito cedo. Ao enfatizar esses elementos
simbolicos ligadas ao bens de consumo ocidentais, o filme parece estar particularmente
interessado explorar o espirito “sem futuro” da juventude africana, tanto em Kaba quanto em
Abou, e que parece ser ecoado também no desejo do pequeno Bouba pela camisa do clube
cataldo. Ao mesmo tempo que esse enquadramento contribui para problematizar o problema
da grande quantidade de jogadores africanos que muito frequentemente chegam a Europa
como “imigrantes ilegais” e, em seguida, conseguem (apenas alguns) se profissionalizarem
em clubes de futebol europeus. Enquanto que, para muitos outros, como o personagem

Demba de “L ’Afrance”, resta apenas o trabalho subalterno.

Figura 30: Partida de futebol local. Filme: "La Pirogue" (2012) de Moussa Touré.

Ja durante a travessia, descobre-se que existe um “passageiro clandestino” entre os

“clandestinos”. Trata-se de Nafy, uma mulher, cortejada por Kaba em uma sequéncia anterior.
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Kaba e Baye Laye insistem em ndo voltar atrds. Lansana, como castigo, obrigada Nafy a
cozinhar para todos os imigrantes que estdo no barco. Nesse momento, percebemos que Nafy,
na condi¢do de mulher, ocupa uma posicao ainda mais subalterna em relacdo aos outros
imigrantes, tornando explicitas as relagdes desiguais de poder entre homens e mulheres no
interior daquele grupo e da propria sociedade africana contemporanea. Por outro lado, embora
ocupando uma posi¢ao subalterna, a sua atitude de inserir-se clandestinamente em meio aos
clandestino demonstra igualmente um ato politico de transgressdao daquele espago, quase
oficialmente reservado aos homens.

Mais adiante, durante as conversas animadas no barco, os passageiros passam a contar
uns aos outros as razdes que lhes levaram a emigrar para a Europa. Aziz, um pescador
deficiente, diz estar migrando em busca de uma prétese para sua perna. Abu, como ja
sabemos, louco por alta tecnologia, bem como instrumentos musicais, quer se tornar um
musico profissional. Samba, por outro lado, tem um contato para ir trabalhar nos campos da
Andaluzia, junto com outros companheiros. Porém, Yaya, um dos Foutas, interrompe essa
sequéncia com a sua angustia ¢ medo do mar e da viagem, de modo que ¢ preciso ser
amarrado e amordagado, a pedido de Lansana, para ndo perturbar o resto da tripulagdo. Apds
muitas horas no mar, eles acabam cruzando com um barco, a deriva. Trata-se de outro grupo
de africanos, porém perdidos e sem comida. Abu pula impulsivamente na dgua, com o intuito
de ajudar, embora ele ndo saiba nadar. Diante dessa situa¢ao desesperadora, Baye Laye decide
mergulhar no mar para salva-lo. Nesse momento, os imigrantes da outra embarcagdo tentam
juntar-se a eles. Contudo, dando-se conta de que seria impossivel manter todos no mesmo
barco, com o risco de, no fim, eles proprios morrerem, Baye Laye e Kaba dao partida no

motor e decidem fugir, deixando os outros imigrantes para tras.

Figura 31: Encontros entre perdidos. Filme: "La Pirogue" (2012) de Moussa Tour¢.

Novamente, em um momento em que a tensdo parece ter baixado, Yaya volta a

perturbar o sono da tripulagcdo. Porém, a humor dos personagens melhora um pouco depois de
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uma pescaria bem sucedida de Abu e Ousmane, festejada com musica e danga. Todos ja
parecem ter alcancado metade da “jornada”. Conversas sobre os “projetos” de vida sdo entdo
retomadas. Nafy revela ser mae de dois filhos, e diz ser esperada por “alguém em Paris”. Seu
marido, no entanto, morreu durante uma viagem anterior de barco, em que ninguém
sobreviveu. O inico que ndo panejou nada entre os tripulantes foi, como ja se poderia supor,
Baye Laye. Contudo, entre uma dessas conversas, um dos dois motores deixa de funcionar —
dando inicio a uma atmosfera pesada e ameacadora. Com isso, as expectativas de uma vida
melhor naqueles “outros lugares” sdo, a partir desse momento, gradualmente ofuscadas pelo
desespero em relagdo ao futuro imediato: isto é, a sobrevivéncia dos proéximos dias a bordo do
barco.

Uma das tempestades noturnas, num ponto apice do filme, acaba matando varias
pessoas, incluindo Kaba, Aziz, Richard e Ousmane. O GPS de Baye Laye, por sua vez,
também deixa de funcionar e, o que € pior, ndo existe mais combustivel para chegar a costa.
Nesse instante, toda uma série de talismas e sinais religiosos passam a ser evocados pelos
sobreviventes: oragdes noturnas dos Foutas, a garrafa da sorte que Baye Laye adverte que
deveria ser deixada onde estava pendurada, mas que depois foi retirada do lugar, torando-se
numa racionalizagdo para tudo o que estd acontecendo; um pedago de concha ritual do velho
guineense que Samba leva em seu cadaver como se fosse o equivalente de seus documentos
de identidade; bodes expiatorios sdo elegidos, como Nafy, cujo mero fato de ser mulher
parece explicar que seja um “mau pressagio” para a viajem. Em termos visuais, face a
natureza hostil e ao espago, os viajantes tornam-se pequenos e vulneraveis. A dependéncia ao

ambiente natural e, também, cultural é, desse modo, destacada.

Figura 32: Oragdo e descarte dos mortos. Filme: "La Pirogue" (2012) de Moussa Tour¢.

Em meio aos conflitos entre eles, somos também levados a supor que ndo ¢
coincidéncia que pelo menos trés grupos étnicos estejam ali representados. Religido,

urbanidade, ruralidade e, especialmente, conhecimento ou nao do mar (os guineenses nunca o
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viram) distinguem esses grupos entre si e fazem do proprio barco um “microcosmo’ social.
Dai se observa também onde surgem as “fricgdes” religiosas ou étnicas: os Foutas contra os
guineenses, os mugulmanos contra os “tribalistas”, o contrabandista ganancioso (Lansana)
contra o herdi pescador (Baye Laye). Contudo, essa mesma “diversidade interna” também
passa a configurar em certo momento uma forma de “unidade” quando do surgimento de uma
cangdo que todos parecem conhecer e que faz renascer uma certa “solidariedade das cinzas”,
mesmo que apenas por um pequeno instante.

A medida que o tempo passa, uma sequéncia etérea de sonho se desenrola,
transportando alguns passageiros de volta para sua casa, enquanto outros refletem sobre o que
perderam e ainda esperam ganhar. Pouco a pouco, porém, todos passam a morrer de fome e de
cede dentro do barco. As cenas que se seguem — varios corpos sem vida — proporcionam um
sentido visceral e impactando no espectador, dando énfase ao verdadeiro custo da migracao
clandestina: a morte. Um dos poucos sobreviventes dessa jornada sdo Baye Laye, Abu, Nafy e
Samba. Todos os outros tripulantes sdo filmados mortos. Em determinado momento, um
helicoptero € visto no alto da imagem: trata-se da Cruz Vermelha Espanhola. Na cena
seguinte vemos alguns dos sobreviventes sendo resgatados e, “duas semanas depois”, sao
mandados de volta ao Senegal. Ao chegarem, recebem 15 euros e um sanduiche. Samba, por
sua vez, aconselha Abu a ndo comé-lo. Ele sai sozinho de taxi. Baye Laye, Abu e Nafy
seguem juntos. Dessa forma, o fim da viagem parece representar uma “logica circular”, um
recomeco eterno: a elipse entre o pouso desses sobreviventes nas Ilhas Candrias € o plano do
avido que os leva de volta — demarcando a inutilidade de sua “provacdo” diante de um sistema
extremamente seletivo. O barco e o avido simbolizam entdo a possiblidade apenas de

contemplacgdo distante daquele “espaco desejado”, mas impossivel de ser “pisado”.

Figura 33: O eterno retorno do “outro”. Filme: "La Pirogue" (2012) de Moussa Touré¢.
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Um dos paradoxos de “La Pirogue” reside, portanto, na sua maneira de transformar
um lugar que é, a priori, extremamente aberto (o mar e o ar livre) em uma “estrutura
fechada”, ou “agorofobica” (NAFICY, 2001). O estado de espera e a inagdo obrigatéria dos
imigrantes dentro do barco durante todo o filme sdo elementos que reforgam, de alguma
forma ou de outra, esse sentimento. Nas cenas finais, quando da volta ao Senegal, Baye Laye
acaba, por fim, comprando a prometida camisa do Barcelona para seu filho Bouba. Porém, em
um comércio informal proximo de sua casa, o que reforca o conflito explorado por Appadurai
(1997) nos termos de uma “ordem disjuntiva” da nova economia cultural global. Pois, embora
os simbolos do norte invadam recorrentemente o sul, determinados grupos pertencentes a esse
espaco sdo condenados a permanecerem sempre presos a suas “localidades”. A imagem de
Baye Laye reencontrando sua esposa e seu filho, torna-se, entdo, uma imagem simbolica de
uma mobilidade precaria, marcando a falta de poder desses individuos em relagao aos fluxos e

ao movimento usufruidos por apenas uma pequena parcela do “mundo livre”.

Figura 34: Barcelona na esquina de casa. Filme: "La Pirogue" (2012) de Moussa Touré.

5.4 INVERTENDO DESTINOS EM “AFRICA PARADIS” (2007) DE SYLVESTRE
AMOUSSOU

Duragdio: 86 min

Ano: 2007

i Direciio: Sylvestre Amoussou

’ i Elenco: Olivier Morel (Stéphane Roux), Pauline (Charlotte Vermeil), M'Douala (Eriq
» L ' Ebouaney), Modibo Koudossou (Sylvestre Amoussou), Clémence (Sandrine Bulteau),

; Yokossi (Emil Abossolo M'Bo), Koudossou (Myléne Wagram)

Imagem: Guy Chanel

Som: Julien Chaumat

AFRICA Montagem: Eric Lesachet

PARADIS Produciio: Métis Productions

Un film da Sylvaatre Amaussau Pais: Franga-Benin
et si l'immigration changeait de camp... Formato: Longa-metragem
Género: Ficcdo
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Resumo:

Em um futuro no qual a Africa entrou em uma era de grande prosperidade econdmica,
enquanto a Europa mergulhou na miséria e no subdesenvolvimento, acompanhamos as
aventuras e desventuras de Olivier e Pauline, um casal de imigrantes franceses. Tanto Olivier
quanto Pauline possuem alta qualificagdo profissional, mas ndo conseguem encontrar boas
oportunidades de emprego na Franca. Em razdo da dificil realidade social e politica em todo o
continente europeu, eles decidem, por fim, tentar a sorte nos “Estados Unidos da Africa”, para
onde migram clandestinamente. Contudo, ja no desembarque sao detidos pelos “Guardas da
Fronteira” e colocados numa residéncia de transito, a espera de uma resolu¢ao legal. Olivier,
por sua vez, consegue escapar e, a partir desse momento, inicia uma vida clandestina e
perigosa, até o dia em que se apropria do passaporte de outro homem, branco, morto em um
acidente de carro. Enquanto isso, Pauline consegue um trabalho como empregada doméstica
em uma familia burguesa africana, com a qual acaba desenvolvendo uma relacgao afetiva.

5.4.1 O que nio se aprende pela “tragédia”, aprende-se “rindo”.

O filme “Africa Paradis” inicia com a informagdo de que estamos no ano 2033, nos
“Estados Unidos da Africa”, com imagens de bandeiras tremulando ao vento em primeiro
plano e um portentoso prédio ao fundo. Trata-se do parlamento africano, onde vemos, ja no
plano seguinte, o ministro Modibo Koudossou expondo sua proposta politica diante dos

demais parlamentares:

“Como presidente do ‘Partido Liberal Africano’, eu gostaria de
informar que planejamos enviar outro projeto de lei que permita
a integracgdo de imigrantes em Africal”.
Ao mesmo tempo que profere suas palavras, observamos as reagdes exaltadas e
inconformadas de seus colegas de parlamento. Entretanto, apesar da forte resisténcia e
interrupcoes — dificultando o desenvolvimento de sua fala — Koudossou segue firme com a

sua explanacao:

“Europeus que trabalham aqui ha mais de cinco anos, devem ser
permitidos a adquirir a nacionalidade africana, se eles
solicitarem. Além disso, eles devem ter acesso a empregos que
ndo sejam os subalternos!”.
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Figura 35: Ministro Koudossou discursando no parlamento africano. Filme: “Africa Paradis” (2007) de
Sylvestre Amoussou.

Novamente, as suas palavras desencadeiam a revolta de boa parte dos parlamentares
da oposicdo. Monsieur Yokossi, do Partido Patridtico e contrario a politica de integracdo dos
imigrantes, destaca-se por sua indignacdo. Nao se contendo, rispidamente, antes de deixar a

reunido (encerrando a cena), afirma:

“Sr. Koudossou, por que vocé insiste em bancar o salvador? Eu
80 tenho uma coisa a dizer: Africa para os africanos!”.

Figura 36: Yokosssi reagindo a fala de Koudossou. Filme: “Africa Paradis” (2007) de Sylvestre Amoussou.

Ao mesmo tempo que reconhecemos o discurso de Yokossi (ecoado com frequéncia
por politicos europeus da extrema direita e também no “verdadeiro” Estados Unidos),
sentimos um certo estranhamento por nossa nao familiaridade com tal tipo de representacao:
os africanos em posi¢cdo de poder no cenario geopolitico mundial. Na cena seguinte,
utilizando-se de uma locucdo quase documental, é-nos apresentado os créditos iniciais do
filme e os acontecimentos recentes que levaram a uma reconfiguragdo politica do mundo, ao

lado de imagens insdlitas dos lugares mencionados:
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“Ouando a unificagdo falhou, a Europa tornou-se um
continente  subdesenvolvido. Combates  selvagens
frequentemente irromperam entre os povos: belgas, suecos,
franceses, espanhois e holandeses. Epidemias, fome e
golpes politicos se tornaram comuns. Os turcos assumiram
a Alemanha, a Russia ¢ governada por um cartel de
gangsters. O Vaticano é governado por um ditador
protestante. A Inglaterra tornou-se uma colonia da
Guatemala. A Franca caiu em declinio total... Por outro
lado, o continente africano, que conseguiu se unir, tornou-
se extremamente desenvolvido. Como tal, muitos brancos
agora sonham em obter vistos para vir morar neste paraiso
negro”.

Guy CHANNEL

Figura 37: A "Torre Eiffel" entortada retrata comicamente o subdesenvolvimento francés. Filme: “Africa
Paradis” (2007) de Sylvestre Amoussou.

Percebe-se que com essa “inversdo de perspectiva” nas relagdes entre Africa e Europa,
o filme desafia o seu publico a “imaginar” um mundo além das nossas condigdes atuais. Ao
utilizar-se de uma estrutura narrativa parddica — em muitos momentos o filme assume um
carater realmente comico e exagerado —, ele dialoga de maneira explicita com o momento
politico e social que vivemos atualmente no continente europeu. Dessa maneira, a historia
oferece-nos um tipo de “representacao alternativa” da realidade social com a qual estamos
habituados: a Africa, agora, significando a “riqueza” e o “poder”, e a Europa, por outro lado,
significando a “pobreza” e o “atraso”. Ainda que por meio de um enredo convencional
dicotomico, por exemplo, Koudossou (como hero6i) ocupa o papel de uma figura “positiva” e
“compreensiva” (um liberalismo civico), e Yokossi (como antagonista) ocupa o papel de uma
figura “negativa” e “intransigente” (um nacionalismo étnico), a historia se torna interessante,
no entanto, por nos possibilitar pensar em “outras realidades possiveis” e passiveis de serem

“imaginadas”.
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Numa espécie de “flerte com o futuro”, tipico das narrativas de fic¢do cientifica,
percebemos rapidamente que o filme funciona como um “relato especulativo” (ROBERTS,
2006), ao domesticar o “desconhecido” — um continente africano unido e préspero — através
da manipulagdo de um conjunto de convengdes representadas simbolicamente por icones que
delineiam novas “fronteiras mentais” ¢ que medeiam a nossa imagina¢do — promovendo uma
reconfiguragdo da realidade conhecida pelo espectador. Ao subverter o “sentido original” das
relagdes entre o “Norte” e o “Sul” globais, entre os “brancos” e os “negros”, o filme leva-nos,
portanto, ndo apenas a “imaginar”’, mas especialmente a “visualizar” um mundo-outro através
do processo de “desconstrugcdo pela exagera¢do” — numa complexa meditacdo simbdlica
sobre os paradoxos das politicas anti-imigracdo levadas a cabo por diversos paises europeus
nos ultimos anos.

Assim sendo, como seria 0 mundo onde o Norte se volta para o Sul em busca de
melhores condi¢des de vida? Como seria a vida onde os “brancos” (europeus) fossem tratados
como subalternos, e os “negros” (africanos), fossem os “donos do poder”? Um mundo onde o
chamado “fluxo migratério” invertesse completamente de dire¢ao? Um mundo arrancado de
sua “ordem” e de sua “normalidade”? Colocado em uma situagdo diferente, totalmente
deslocada de sua representacdo habitual? Em suma, o que acontece quando o mundo
hegemonicamente constituido passa a ter seus simbolos fora do “lugar comum™? Tal como na
cena seguinte, na qual vemos curiosamente uma fila enorme de franceses a procura de uma
oportunidade de emprego no consulado dos “Estados Unidos da Africa”, em Paris?

Nessa cena especifica, observamos uma senhora francesa entregando seus documentos
a um dos funcionarios do consulado, que os analisa meticulosamente — uma mostra da
primeira barreira (legal) encontrada para quem pretende adentrar o “paraiso negro”. O
funcionario rapidamente identifica uma pendéncia (absurda) no dossié apresentado: “falta o
recibo de pagamento da eletricidade!”. A requerente se justifica: “mas eu nao tenho dinheiro,
eu ndo posso pagar a minha conta”. Insensivel, e sem qualquer tipo de empatia, o funcionario
responde-lhe: “Eu sinto muito! A Africa ndo pode conceder entrada aos imigrantes com
dividas. Va chorar em outro lugar!”, enquanto a observamos sair da sala rapidamente aos
prantos.

Em seguida, entra nessa mesma sala de entrevistas um casal: Olivier e Pauline —
personagens chaves da trama. Os dois parecem alegres e otimistas sobre a vaga de trabalho, ja

que Olivier ¢ engenheiro e Pauline ¢ professora de francés. O funcionario, novamente, afirma
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existir um problema: “essas cotas de trabalho ja foram preenchidas. Por outro lado, temos
vagas para pedreiros, coletores de lixo, trabalhadores de estrada e empregados domésticos”.
Olivier e Pauline ficam, ingenuamente, surpresos: “Mas temos educagdo!”, ressalta Olivier. O
funcionario, entretanto, afirma: “coletores de lixo e empregadas também podem ter uma vida
boa”. Debochado e sorridente, acrescenta: “em Africa temos escolas altamente especializadas
em engenharia e licenciatura”. Olivier, um pouco exaltado, retruca: “entdo porque precisam
de nos?”. Indiferente, o funcionario somente aconselha que “voltem no proximo ano”, pois

“nunca se sabe!”.

Figura 38: Olivier ¢ Pauline no consulado dos “Estados Unidos da Africa”. Filme: “Africa Paradis” (2007) de
Sylvestre Amoussou.

A insensatez das duas cenas descritas acima enfatiza um dos maiores poderes da
parodia, que estd justamente em sua capacidade de subverter a ordem natural das coisas pela
exageracdo: a paroddia de uma tragédia serd sempre uma comédia, e vice-versa. No entanto,
ela também pressupde uma “memoria do receptor”, que sera recuperada e, simultaneamente,
questionada no “ato da leitura” e do “reconhecimento”. Assim, utilizando-se da “discurso
oficial” que defende uma “unidade cultural europeia” contra a ameaga de uma “invasao” de
“imigrantes indesejaveis” — ainda que sejam uma mao de obra importante na maioria de seus
paises — o filme, num jogo intertextual, perverte o sentido da fala dominante, ao mostra-la de
maneira que pare¢a ao mesmo tempo absurda, sordida e comica.

Desse modo, ao contrario da “parafrase” (que significa a continuidade e a repeticao de
uma sentenca original), a “apropriagdo parodistica” de “Africa Paradis” transforma o discurso
dos politicos nacionalistas europeus na afirmacao da propria populagdo imigrante. Fazendo
i1sso, o filme inaugura um novo paradigma e promove um deslocamento, uma deformagao,

uma descontinuidade do “texto original”. Essa estratégia narrativa fica realmente explicita
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quando o ministro Koudossou segue sendo contestado no parlamento por seus opositores
politicos: “Brancos ndo devem ser integrados por uma razdo fundamental basica: eles sdo
diferentes de nos!”, afirma Monsieur Yokossi — sempre exageradamente enraivecido. Por
outro lado, Koudossou, adotando uma postura ponderada e reflexiva com respeito ao tema,
responde: “Hoje, em Afvica, cada Estado tem seu préprio lider, mas uma presidéncia governa
o continente. As coisas nem sempre foram assim. Como conseguimos a nossa unificagdo?
Aceitando nossas diferencas!”. Mais uma vez, Yokossi contesta: “Me desculpe, mas a
diferenca entre africanos e europeus é mais ampla do que entre africanos... vocé pode
chamar o partido patriotico de radical, mas eu repito o que sempre disse: um branco nunca
valerda um negro!”.

Aqui, o discurso essencialista do nacionalismo étnico reproduzido na fala de Yokossi ¢
claramente pervertido no intuito de ressaltar seu conteudo irracional e violento. Ao dizer que
“eles” (lé-se, imigrantes africanos, arabes, refugiados, etc.) sdo diferentes e inferiores, a fala
de Yokossi também parece reforcar a ideia de que, ao ndo impedir a sua entrada e
permanéncia, correremos o risco, em pouco tempo, de termos a nossa “integridade cultural”
literalmente “corroida” por esses “estranhos”. Como consequéncia disso, o filme aparenta
sugerir implicitamente um modelo alternativo de politica migratoria, de identidade nacional e
de pertencimento para a Europa contemporanea. Pois, enquanto uma “voz social recalcada”
dessa minoria estigmatizada, a apropriacao parodistica de “Africa Paradis” concorre, ou tenta
concorrer, em pé de igualdade com o “texto parodiado” — isto ¢, a defesa de uma identidade
europeia excludente, seletiva e extremanente violenta com os imigrantes, refugiados e seus
descendentes, sempre taxados de ‘“falsos nacionais” e, consequentemente, cidaddos de
segunda categoria.

2

Esse processo s6 € possivel porque, ao oferecer o “e se?...” ao espectador, a narrativa
afrofuturista do filme trabalha de modo a transformar a sua audiéncia de dentro para fora —
subvertendo o “social internalizado” em seu self por meio de jogos intertextuais de
reconhecimento, identificacdo e estranhamento. Assim, ao se reconhecer no discurso de
Yokossi, o espectador branco europeu de tendéncia nacionalista passa a escutar a si mesmo na
voz de uma extrema-direita africana cruel e desumana, ao passo que, a0 mesmo tempo, ele
observa fisicamente seus semelhantes europeus brancos na condi¢do de imigrantes em um

mundo hostil e repleto de barreiras fisicas e sociais, contra as quais devem lutar heroicamente

para sobreviver. Isso envolve problematizar os “fluxos de vida” através das fronteiras € como
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esses fluxos sdo geridos e governados em todas as escalas, desde os corpos individuais ao
nivel geopolitico global.

Juntando-se a outros europeus numa travessia perigosa, Olivier e Pauline acabam
parando diretamente nos “guardas da fronteira”. Detidos, eles sdo entdo levados para uma
“residéncia de transito”. Em meio ao desespero de Pauline e dos outros, Olivier tenta
tranquiliza-los: “O mais dificil acabou. Nos estamos na Africal Vamos encontrar um meio de
ficar”. De fato, Olivier, utilizando-se de seus conhecimento de informatica, acaba fugindo do
centro. A partir de entdo, ele comeca uma jornada clandestina e acaba sendo ajudado por uma
rede de outros imigrantes europeus que vivem no “bairro branco”. E 14 que em determinada
noite, ele presencia um atropelamento e apropria-se do passaporte do falecido. Pauline, por
outro lado, acaba indo trabalhar na casa de Koudossou como empregada doméstica. Assim,
ambos acabam tragando caminhos distintos. Enquanto Olivier comeg¢a um romance com outra
imigrante europeia, que o acolhe em sua casa, Pauline inicia uma historia de afeto com o

ministro Koudossou.

Figura 39: Cenas exageradas de repressdo policial aos imigrantes. Filme: “Africa Paradis” (2007) de Sylvestre
Amoussou.

Figura 40: Invertendo os papéis. Filme: "Africa Paradis" (2007) de Sylvestre Amoussou.
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Se “a Africa, portanto, alimenta as projecdes apocalipticas e distopicas muito mais do
que as expectativas utopicas” (FENDLER, MBAYE e AZARIAN, 2018, p.13, traducao
nossa)'®, “Afiica Paradis” parece operar uma quebra nessa logica discursiva, sugerindo
tacitamente que “o destino de nosso planeta sera decidido, em grande medida, na Africa”
(MBEMBE, 2010, p.323, traducio nossa)'®’. Sendo assim, a projecdo futurista do filme, até
certo ponto, promove uma ‘“reescrita” desse género (dominado por criadores ocidentais e
quase sempre carregados de uma visdo eurocéntrica do “futuro”), levando o espectador a
adotar uma espécie de “perspectiva africana”, ndo apenas em relagdo ao presente vivido, mas
sobretudo no que diz respeito ao “tempo futuro”. Nesse sentido, “Africa Paradis”, por meio
de uma linguagem simples, comica e direta, parece querer dizer-nos que o nosso “futuro” — e
o “futuro da Africa” — passa necessariamente pela forma como as narrativas do passado, e do
presente, sao, elas proprias, reelaboradas. Pois, apenas dessa maneira serd possivel

testemunharmos “novos imagindrios” indispensaveis a uma “nova histéria” da humanidade.

Figura 41: Violéncia policial na manifestagdo pela “integracdo da populagdo branca”. Filme: "Africa Paradis"
(2007) de Sylvestre Amoussou.

Por outro lado, ao imaginar uma classe de politicos africanos nacionalistas e violentos
com a populacdo imigrante — tal como acontece no mundo fora do filme —, “Africa Paradis”
parece também reconhecer que o ser humano, independente do lugar, do tempo e da origem
étnico-racial, sempre ¢ levado a conservar seus privilégios e hierarquias — e talvez ai resida a
sua tendéncia ao “humanismo”. Desse modo, ndo basta ser um “paraiso negro” para ser

considerado “positivo” e “valido”. O intuito do filme parece ser o de inverter também a ideia

166 <’ Afrique nourrit donc beaucoup plus les projections apocalyptiques et dystopiques que les anticipations
utopiques”. — Original.
167 “The destiny of our planet will be played out, to a large extent, in Africa”. — Original.
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de uma Unica e excludente “espacialidade nacional”, em favor de uma espacialidade mais
“aberta” e “plural’. Ou seja, reivindica-se no filme uma determinada logica do “acoplamento”
de todos os grupos que compdem o ‘“‘paraiso”. Do contrario, seremos levados a cair no
“essencialismo étnico” xenofobico e desumano. Isto ¢, numa ideia de “espacialidade
fechada”, seja ela exercido na Europa ou na Africa. Assim, o fim violento e mortal acaba
representando, de maneira muito clara, um sinal de alerta e um apelo aos politicos e cidadaos

de nosso tempo.



247

6 CONSIDERACOES FINAIS

A partir deste trabalho, eu tentei desenvolver uma compreensao socioldgica de um dos
fendmenos sociais e politicos mais complexos e mais explorados nos ultimos anos: o
problema da migra¢do e dos vdrios tipos de deslocamentos contemporaneos — fisicos e
imaginarios. No entanto, diferentemente da maioria dos estudos atualmente em voga, eu quis
imergir nessa discussao, especialmente tomando como base de investigacao a “representacao”
dessa (i)mobilidade humana contemporanea em filmes de ficcao, e sobretudo em filmes de
ficcdo produzidos por cineastas africanos com algum background migrante ou diasporico.
Sendo assim, foi necessario, antes de mais nada, desenvolver um debate sobre o significado
daquilo a que chamamos “arte”, e, mais precisamente, como a “sociologia”, considerada
ciéncia da “realidade social”, pode lidar com “obras artisticas”, geralmente julgadas como
“abstratas” e “irreais”, sem com isso subdetermind-las ao “contexto social” de seus produtores
— incorrendo num “determinismo social” —, nem, por outro lado, toma-las como totalmente
“desconectadas” da “realidade social” com a qual dialoga, necessariamente.

Ao reconhecer, de inicio, a “relacao dialética” complexa entre os “fatores sociais” € os
“fatores artisticos”, foi possivel, entdo, perceber que o cinema possui uma linguagem que lhe
¢ propria, e que funciona por meio de um duplo movimento: “encenando” e, a0 mesmo
tempo, “interpretando” a “realidade”. Desse modo, um dos maiores desafios do que se
chamou neste trabalho de uma “sociologia do filme” foi compreender como algumas
“idiossincrasias sociais” se sedimentam em “expressdo artistica”, € como essa propria
“expressdo artistica” contribui para sedimentar, ou mesmo questionar e subverter, ainda que
“simbolicamente”, certas “idiossincrasias sociais” — numa via de “mao dupla” entre “arte e
sociedade”. Assim, o “contexto” que, em determinadas interpretagdes do que € “socioldgico”,
quase sempre advém das analises das “condi¢des sociais” de constituicdo das obras, dos
atores e da producdo (andlise externalista), foi entendido, neste trabalho, como inerente ao
discurso da propria obra, sendo buscado e reconstruido, portanto, pela ‘“representagdo
filmica”, por meio da interpretacdo de suas “imagens” e “narrativas”; isto €, através de uma
analise que tentou explicitar os diferentes “valores” que as constituem, € que expressam muito
do posicionamento social tanto de seus “personagens’ quanto de seus “realizadores”.

Obviamente, para entender aquilo que os filmes “problematizam” e “ressignificam”,

foi preciso trazer uma discussdo mais ampla a respeito do contexto politico e social, a partir
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do qual muitos desses cineastas se veem entrelacados e que, direta ou indiretamente,
impulsionam a sua “criatividade artistica”. Por essa razdo, mapear essa campo de pesquisa
examinando criticamente o valor heuristico e as implicagdes sécio-politicas da terminologia
existente (por exemplo, “migrante”, “diasporico”, “deslocado”, “transcultural”,
“transnacional”, “cinema ndmade”, “cinema com sotaque”, “visualidade haptica”, “oOtica
diasporica”) foi importante para dar conta da diversidade cultural e linguistica desses cinemas
e que nos permitiu examinar como essas diferentes terminologias adotadas em diferentes
comunidades linguisticas se relacionam com a posicdo dos cinemas em uma variedade de
contextos culturais e nacionais. Desse modo, eu quis saber sobretudo como esses filmes
articulam a diferenca; em que medida eixos como nagdo, raca e espacialidade se cruzam,
resultando em identidades de alteridade e marginalidades determinadas; como o “hibridismo
cultural” ¢ construido nos modelos genéricos dos filmes; pontuando também como o
financiamento e as mudangas politicas, bem como as mudangas “geracionais”, tem afetado o
desenvolvimento de seu discurso estético e politico ao longo do tempo.

Dessa maneira, o ponto central foi entender, tal como proposto por Sorlin (secao
2.44), como cada um dos cineastas analisados exerceram uma “selecao” e uma
“redistribui¢do” dos elementos tomados essencialmente de seu “universo ambiente”,
imprimindo em cada um de seus filmes uma verdadeira “retradugdo imaginaria” do mundo
social. Ou, no sentido pensado por Hall (secdo 3.4), como “articularam” novas “formas de
representacao”, pensando “novos espacos” € questionando as maneiras como a “visualiza¢ao”
de certas (i)mobilidades representa “desafios representativos” e, especialmente, “desafios
éticos”. Ademais, visto que muitos dos “protagonistas” e “grupos sociais” presentes nos
filmes sdo, no “mundo real”, constantemente “visiveis” apenas por meio de “estereotipos” e
seus processos de “diferenciagdo”, tanto nos meios de comunicagdo quanto nos discursos
politicos, a maioria desses filmes buscam reencenar as suas “trajetérias”, os seus ‘“desejos
individuais” e as suas ‘“contradi¢des”. Ou seja, aspectos que muitas vezes permanecem
ocultos na “consciéncia publica” e na maioria das “representacdes coletivas”. Nesses termos,
pode-se dizer que os filmes analisados neste trabalho representam, por um lado, uma
importante “fonte heuristica” de compreensdo da sociedade contemporanea, e, por outro lado,
um importante “discurso politico”, sobretudo por sua capacidade de “representar” e
“conceber” novas “percepcdes politicas”, novas “paisagens espaciais” € novos “sujeitos

sociais”, tipicos de nossa época.
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Desse forma, observar as relacdes entre espacialidade, midia e identidade em um
mundo cada dia mais interconectado, torna-se fundamental para entender as novas
cartografias socioculturais méveis e cambiantes das sociedades contemporaneas, em que
diversos elementos co-existem em um espago de fluxos e redes complexas. Duas questdes
basicas que ajudaram no desenvolvimento do argumento foram: 1) como se ddo as interse¢odes
e as justaposi¢des culturais nos espagos do presente? E 2) quais impactos a mobilidade tem
sobre o significado de identidade e territorialidade nos dias de hoje? Com isso, almejou-se
compreender de que forma as conexdes midiatizadas dentro e através de espacos distintos
possibilitam a ressignificagdo do sentido de proximidade, distdncia e pertencimento em
relacdo as identidades em um contexto de migragdes transnacionais.

O aspecto da mobilidade foi pensado neste trabalho especialmente no que diz respeito
as suas condicdes fisicas, sociais e virtuais, € a percep¢ao subjetiva dessas condigdes: a
possibilidade de mover-se, a condi¢do para viajar, para ir-se de um ponto a outro no espago.
Como uma parte importante da vida de cada individuo, a mobilidade ¢ ao mesmo tempo uma
liberdade e uma obrigagdo, parte essencial da vida cotidiana e dimensao transversal de todas
as praticas sociais (sem excecdo) e que condicionam o funcionamento de toda a sociedade.
Com efeito, ser capaz de se movimentar livremente pode ser considerado uma forma de
emancipagdo porque proporciona autonomia e “senso de autonomia” aos individuos e grupos
sociais. Assim, ao passo que o “movimento das imagens” (na nova economia cultural global)
parece responder a um mundo em que as “fronteiras” e os “limites” se tornaram cada vez mais
porosos, as “imagens do movimento” (nos filmes analisados) entrelacam imaginagdes que
“viajam” com a materialidade da “vigilancia” e dos “locais de passagem”, reestruturando-os
poeticamente, a fim de examinar a no¢do de fronteiras e viagens a partir de “multiplas
perspectivas” — geograficas, sociais, culturais e identitarias. Logo, foi possivel analisar como
os filmes articulam, em graus variados, as intricadas relacdes entre “mobilidades” e
“amarracdes”, entre “movimentos” e “infraestruturas fixas”, ou “provisorias”, que permitem,
ou dificultam, a mobilidade, preservando uma forte consciéncia dos processos sociais e
culturais por detras dessas “infraestruturas”.

Embora alguns mais contundentes em sua critica, e outros nem tanto assim, todos os
filmes registram, porém, o mesmo fendmeno: o movimento — mesmo que imaginario. Nesse
sentido, a “ida”, a “volta” e a “espera” tornam-se verdadeiros “atores” em grande parte das

narrativas dos filmes africanos contemporaneos sobre migracdo. Através de suas
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representacdes, ¢ significativo a forma como as experiéncias de vida na contemporaneidade
podem gerar percepcdes bem distintas do mundo, das aflicdes do mundo e das maneiras de
supera-las. Enquanto para alguns grupos, a mobilidade forma um “estilo de vida”
(desfrutando do melhor que o mundo tem a oferecer), para outros, esta mesma mobilidade se
apresenta como um problema que deve ser contornado. Em ambos os casos, vé-se tentativas
de canalizar, regular, aumentar ou cessar algumas mobilidades em oposi¢do a outras.

Além disso, foi possivel também perceber uma mudanca na “representacao
cinematografica” dos contos de “isolamento” e ‘“alienacdo” aos contos de “mobilidade
transnacional” e “encontro intercultural”’. Em ultima andlise, pode-se afirmar que as
transformagdes recentes na forma cinematografica, de alguma maneira, respondem as
transformagdes geopoliticas contemporaneas: a medida que as fronteiras se tornaram mais
flexiveis e desterritorializadas, expandindo-se para abragar novos territdrios e rotas, as
fronteiras estéticas se tornaram também borradas, produzindo novas formas de imagens em
movimento que desafia a facil categorizagdo. Sendo assim, o compromisso politico presente
nos filmes produzidos nos ultimos anos talvez seja aquele de demonstrar a interdependéncia
entre a exploracdo violenta sofrida por esses grupos e as forgas globais suportadas por seu
“trabalho”. Além disso, a representacdo de corpos de migrantes no ato de cruzamento de
fronteiras fisicas, culturais e socioecondmicas mostra ndo apenas seu stafus liminar, mas
também as auséncias perturbadoras da “fala” e do “gesto”. Visto que, em muitos casos, a
figura do imigrante ndo ¢ “ouvida” nem realmente “vista”, permanecendo invisivel além das
paredes que o separam da “imaginagao coletiva”.

De uma perspectiva sociologica, entende-se aqui que essas imagens tém grande
relevancia na “construcdo de sentidos” em nossa sociedade, ndo somente em relacdo aos
contextos sociais, culturais e historicos, mas especialmente em vista dos valores, sentimentos,
discursos e significados sociais que evocam em diferentes momentos. Portanto, os filmes
ajudam a “inscrever” mobilidades e amarracdes multidirecionais no nivel tanto do contetido
quanto da forma. Ao entrelagar historias e espagos de diferentes afiliagdes e origens culturais,
permitem-nos tragar conexdes imagindrias através de nogdes aparentemente ndo relacionadas,
como o passado nacional e o presente multicultural. Eles também pluralizam e diversificam o
“outro”, quase sempre visto como ‘“singular” em sua “Outridade”. Ao mesmo tempo que,
evocando as proprias condigdes “desterritorializadas” dos cineastas, esses filmes estdo

preocupados com a “movimento” ¢ o “deslocamento”. Porém, sem com isso mostrar que a
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“memoria da migracdo” ¢ aquela de um movimento unidirecional “casa > pais de
acolhimento”. Na verdade, percebeu-se ao longo desse trabalho que os filmes problematizam
e transcendem os diferentes binarismos para, na realidade, evidenciar, cada vez mais, um
quadro de referéncia cada vez mais transnacional e global.

No que tange a espacialidade filmica, percebeu-se que ela ndo apenas serve como um
“pano de fundo neutro”. Ao contrario, as paisagens, por exemplo, funcionam muitas vezes
para produzir ndo apenas uma sensacao de abundancia, mas também de ‘“‘agorafobia”, de
“estrutura fechada”, particularmente em cenas que vemos a imagem do imigrante em espagos
abertos como o mar, ou espacos fechados do banheiro. Ao contrdrio do senso de
confinamento (claustrofobia) articulado em outros filmes, as impressionantes imagens da
paisagem expressam um profundo senso de auséncia de limites e abertura em torno dos
personagens perpetuamente delimitados. Além disso, contrariando a ideia de uma identidade e
cultura europeias ou africanas coerentes e estaveis, os filmes se engajam criativamente nas
indeterminagdes, fraturas e diferencas, bem como na complexa teia de inter-relagcdes espaciais
e envolvimentos transculturais.

Essa mudanca das representagdes anteriores de vitimizacao e isolamento para uma
linguagem cinematografica que envolve mais encontros transnacionais e multiplas passagens
de fronteira, fez com que tedricos como Sarita Malik (1996), por exemplo, argumentasse que
houve uma mudanga do “cinema do dever” para as exploragdes dos “prazeres do hibridismo”.
Para Malik, o “cinema do dever” descreveria um tipo de cinema diasporico que assume para
si mesmo agendas politicas e sociais da comunidade marginalizada. Porém, outros criticos
dessa ideia sublinharam, por outro lado, a sua tendéncia em subjugar as “qualidades estéticas”
do cinema em favor de um “discurso politico” efetivo. Como foi visto, as estratégicas de
encenagdo filmica sdo multiplas e diversificadas entre esses cineastas, € muitas vezes o
“sentido politico” de suas obras nem sempre sdo tao “claros” e “efetivos”. No entanto, mesmo
naqueles filmes cuja “politica” ndo se faz vé no sentido forte do termo, ainda assim ha um
valor socioldgico importante, pois ele representa um “processo”, um “discurso” assumido
pelos atores, na medida em que tal “discurso”, sob determinadas circunstancias, introduz a
davida onde pairavam certezas essencialistas, no movimento mesmo de empoderamento das
minorias culturais. Desta maneira, buscou-se igualmente entender como a imigracdo, ao

produzir condigdes de possibilidade de “identidades plurais”, também se revela como um
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campo agonistico de “identidades contestadas”, cujo processo €, ele mesmo, caracterizado por
profundas desigualdades.

Com efeito, a medida que as “rotas migratorias” se multiplicaram, suas representagdes
cinematograficas também se diversificaram e se expandiram para incluir “novos espacos” e
“novos assuntos”. Como resultado, os filmes recentes parecem formalmente e tematicamente
repensar a ideia de “Estado-nacdo” em termos dos seus grupos socialmente excluidos,
sublinhando que a implementagdo de wvarios tipos contraditérios de mobilidade vem
produzindo resultados sociais complexos, comunidades politica e economicamente
diferenciadas dentro dos Estados contemporaneos. Ao mesmo tempo, esses cineastas revelam
as complexidades e contradigdes do proprio cinema contemporaneo transnacional e
independente. Como mencionado anteriormente, esses filmes parecem caminhar em direcdo a
histérias fragmentadas e interligadas que se desviam e desafiam formas convencionais de
contar histérias no cinema. Embora tratem de questdes de “casa”, “pertencimento” e
“deslocamento”, eles o fazem em relacdo as desigualdades de mobilidades, as diferentes
formas de habitar o mundo e as novas formas de relacdes sociais.

Por conseguinte, percebe-se que as identidades hoje apresentam-se ao mesmo tempo
“locais” e “globais”. Por meio das novas tecnologias, formam-se redes de identificacdes
transnacionais que abrangem comunidades “imaginarias” e “encontradas”, ainda que isso
aconteca em meio a uma negociacdo conflituosa da diferenca. As “fronteiras” fisicas e
mentais, por sua vez, tornam-se hoje em dia cada vez mais construgdes efetivamente
metaforicas. Mas que, longe de serem simples “abstracdes” de uma realidade concreta, fazem
parte da “materialidade discursiva” das relagoes de poder instituidas. Sendo assim, elas
servem como inscrigdes poderosas dos efeitos das fronteiras politicas dos Estados.
Finalmente, ao apresentar personagens complexos e historias desarticuladas em diferentes
partes do mundo, os filmes analisados perturbam, dessa forma, as nogdes atuais de fronteiras e
a distingdo “centro/periferia”, deslocando, ainda que simbolicamente, o sentido de lugar e de
pertencimento, ao estabelecer novos pontos de partida e de chegada na “plataforma” das

sensibilidades contemporaneas.
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