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DO DIALOGISMO A ESTETICA DA HIPERVENCAO

FROM DIALOGISM TO THE AESTHETICS OF HYPERVENTION

Denize Araujot!

RESUMO

Este texto objetiva realizar uma breve trajetoria de minhas pesquisas. Ao analisar
obras dialégicas e intertextuais, criei terminologias para os tipos de intervencdes e,
ao final, apliquei o conceito que cunhei, de “estética da hipervencdo”, hiper no
sentido de uma hiperrealidade, e vengcédo no sentido de invencao e intervencao, ou
seja, uma intervencao criativa. Neste estudo, os filmes selecionados como corpus
foram analisados de acordo com os conceitos de Mikhail Bakhtin (dialogismo e
polifonia), Julia Kristeva (intertextualidade), Gilles Deleuze/Félix Guattari (rizoma),
Linda Hutcheon (parddia), Fredric Jameson (pastiche), Jean Baudrillard (simulacro) e
Luigi Paryson (estética da formatividade).

Palavras-chave: “estética da hipervencdo”, intervencdo criativa, imagens
revisitadas, hiperrealidade.

ABSTRACT

This text aims to present a brief trajectory of my researches. Analyzing dialogic and
intertextual works, | created terminologies for diverse intervention types and, at the
end, | explained the concept | created, the “aesthetics of hypervention”, hyper in the
sense of a hyperreality and vention in the sense of invention and intervention,
resulting in a creative intervention. In this text, the films selected as corpus were
analyzed according to concepts of Mikhail Bakhtin (dialogism and polyphony), Julia
Kristeva (intertextuality), Gilles Deleuze/Félix Guattari (rhizome), Linda Hutcheon
(parody), Fredric Jameson (pastiche), Jean Baudrillard (simulacrum) and Luigi
Pareyson (aesthetics of formativity).

1 Universidade Tuiuti do Parana. denizearaujo@hotmail.com.

Revista Livre de Cinema, v. 7, Dossié Cinema Expandido, p. 56-79, dez, 2020
ISSN: 2357-8807



REVISTA LIVRE DE
CINEMA

Sl
e 7

57

Keywords: “aesthetics of hypervention”, creative intervention, intertextuality,
revisited images, hyperreality.

INTRODUCAO

Este texto objetiva analisar flmes que incorporam cenas de outras midias,
refletindo sobre diversas modalidades que sugerem terminologias de acordo com
suas intervencdes. Outro objetivo do texto é sugerir uma trajetéria de minhas
pesquisas, em meu mestrado e em meu doutorado, no sentido de prestar um
agradecimento e uma homenagem a dois de meus orientadores ja falecidos,
Nicholas Salerno, PhD (ASU) e Marguerite Waller, PhD (UCR).

Em meu Master’'s, na ASU (Arizona State University, USA), selecionei
alguns filmes de Woody Allen que podem ser considerados dialdgicos, de acordo
com o conceito de Mikhail Bakhtin, por suas vozes por vezes contrastantes e
irbnicas, assim como a famosa conversa entre duas mulheres em um restaurante em
Catskills resort, quando uma diz: “a comida aqui é horrivel” e a outra responde: “e as
porcoes sao tdo pequenas”. O comentario seguinte é de Alvy Singer, persona criada
por Allen: “Bem, isso é essencialmente o que eu penso da vida. Cheia de solidao e
miséria e sofrimento e infelicidade, e ainda assim tudo acaba depressa demais”
(Annie Hall, 1977).

Alvy Singer, assim como as personagens de Dostoiévski, € introspectivo

além de existencialista, em sua procura pelo significado da vida. Bakhtin explica que

0 que é importante em Dostoiévski ndo é como seu herdi aparece no
mundo, mas como o mundo aparece para seu heréi e como seu heroi
aparece para ele mesmo... 0 que precisa ser caracterizado aqui ndo € a
existéncia do heréi nem sua imagem fixa, mas a soma total de sua
consciéncia e de sua auto-consciéncia (BAKHTIN, 1984, p. 47-48).

Quando Bakhtin usa o termo “dialogismo”, esta indicando que este é o
oposto de “monologismo”. Ambos os termos foram cunhados para diferenciar a obra
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de Dostoiévski da de Tolstoi, respectivamente. Segundo Bakhtin, enquanto os

personagens de Tolstdi estdo presos aos comandos e a voz do autor, os de
Dostoiévski se manifestam livremente.

O conceito de dialogismo € uma possibilidade de referencial para analisar a
obra de Woody Allen, assim como a polifonia, outro conceito de Bakhtin para
designar a possibilidade de vozes independentes da voz do autor, capazes de
discordar do mesmo e de argumentar para provar seus pontos de vista, criando um

discurso plurivalente:

€ precisamente na polifonia que ocorre a combinagdo de vérias vontades
individuais, realiza-se a saida de principio para além dos limites de uma
vontade. Poder-se-ia dizer assim: a vontade artistica da polifonia é a
vontade de combinagdo de muitas vontades, a vontade do acontecimento
(BAKHTIN, 2008, p. 23).

Em Annie Hall (1977), hd uma cena na qual Alvy e Annie estao na fila para
ver um filme e h&a um professor dando sua opinido sobre Marshall McLuhan. Alvy se
dirige a audiéncia e pergunta: “o que vocé faz quando esta parado em uma fila com
uma pessoa como esta atras de vocé?”. Em seguida, Alvy se dirige a um poster
enorme e retira McLuhan, que diz ao pretenso professor: “Eu ouvi o que vocé estava
dizendo. Vocé nao conhece nada sobre meu trabalho”. Alvy se dirige a audiéncia e
comenta: “Ah, se a vida fosse assim!”. Nesta passagem podemos notar as vozes do
professor, de Alvy e de McLuhan criando um cenario polifénico com a participacéo
da audiéncia.

INTERVENGCAO DIALOGICA POLIFONICA

Akira Kurosawa, em seu filme Dreams (Sonhos), 1990, cria um episoédio que
pode ser chamado de “intervengao dialégica polifonica”. No episédio “Crows”
(“Corvos”), um quadro de Vincent van Gogh, em um museu, é visitado por um artista

japonés, que resolve “entrar” no cenario do quadro, e percorrer as pinturas do artista
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holandés até encontra-lo, transformando um monologismo em dialogismo (Bakhtin),

guando os dois artistas se encontram e conversam. Se considerarmos que Martin
Scorsese esta representando van Gogh, podemos falar em uma polifonia

bakhtiniana de vozes.

Episddio “Corvos” filme Sonhos de Akira Kurosawa o Martin Scorsese como vén Gogh

Bakhtin explicita seu conceito de polifonia:

Em toda parte é o cruzamento, a consonancia ou a dissonancia de réplicas
do didlogo aberto com as réplicas do didlogo interior dos herois. Em toda
parte um determinado conjunto de ideias, pensamentos e palavras passa
por varias vozes imisciveis, soando em cada uma de modo diferente
(BAKHTIN, 2008, p. 308).

A decisao do artista japonés em visitar o quadro exposto no museu provoca
um dialogismo de vozes e de ideias, que se transforma em polifonia quando

Scorsese representa o pintor holandés. Bakhtin ainda sugere que

O discurso é como o ‘cenario’ de um certo acontecimento. A compreensao
viva do sentido global da palavra deve reproduzir esse acontecimento que é
a relagao reciproca dos locutores, ela deve ‘encena-la’, se se pode dizer;
aguele que decifra o sentido assume o papel de ouvinte; e para sustenta-lo,
deve igualmente compreender a posicdo dos outros participantes
(BAKHTIN, 1981 [1926], p. 199).

Na analise em questdo, ha um discurso no cenario das pinturas de van Gogh
que comecga a ser entendido dentro do museu e continua sendo assimilado pelo
artista japonés em seu percurso dentro das proprias obras até seu encontro com van
Gogh, quando suas duvidas se transformam em perguntas, funcionando como a

“relacdo reciproca dos locutores” que Bakhtin sugere. Neste momento, o pintor
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japonés “assume o papel de ouvinte” e compartilha as palavras e o entendimento do

que é a arte. Segue o dialogo:

“Ouvinte”: O senhor é van Gogh?

van Gogh: Sim. Por que néo esta pintando? Esta cena é inacreditavel. Uma
cena que parece pintura ndo faz uma pintura. Olhando com atengéo, vera
gue toda a natureza tem sua beleza e quando h& essa beleza natural eu
simplesmente me perco nela. Entdo como num sonho a cena se pinta
sozinha para mim. Sim, eu consumo este cenario natural. Devoro-o
completamente. E entdo quando termino a imagem aparece completamente
diante de mim. Mas é tao dificil segura-la aqui dentro.

“Ouvinte”: E ai? O que o senhor faz?

van Gogh: Eu trabalho, me escravizo, funciono como uma locomotiva.
https://www.youtube.com/watch?v=iKSUpyENtwo

Além das vozes ja mencionadas, do “ouvinte”, de Vincent van Gogh e de
Scorsese, ha no final dessa cena as vozes do trem e dos corvos que invadem o

cenario, complementando o que denominei de intervencao dialdgica polifénica.

INTERVENCOES INTERTEXTUAIS

Ao analisar Play it again, Sam (Sonhos de um sedutor), de Herbert Ross,
1972, onde ha também um persona de Allen, percebi que a polifonia de vozes nao
se limitava a ser no mesmo texto, como nas andlises de Bakhtin, e sim incorporava
vozes de um texto anterior, Casablanca (Michael Curtiz, 1942), sugerindo assim o
conceito de intertextualidade de Julia Kristeva, que expandiu o dialogismo e a
polifonia de Bakhtin ao admitir a inclusdo de outros textos e outras vozes que se
apropriam de um texto anterior, no sentido de adapta-lo, ou reestrutura-lo ou mesmo
reformata-lo e reconfigura-lo. Humphrey Bogart, her6i de Allan Felix, persona de
Allen, o aconselha em relacdo ao tratamento as mulheres. O titulo em inglés, Play it
again, Sam, é mais original, por se referir a musica favorita da protagonista de
Casablanca, cujo final € reproduzido no filme Sonhos de um Sedutor, quando Allan
declara que esperou sua vida inteira para dizer as ultimas palavras da cena final de

Casablanca.
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A intertextualidade de Kristeva se faz evidente em diversas cenas, nas quais

a interacdo Allan Felix-Humphrey Bogart nos mostra a diferenca entre as duas eras,
a de Casablanca e a de Sonhos de um sedutor, especialmente em relacdo a
caracterizacdo das mulheres que, depois do movimento feminista, ndo é mais a
mesma. Denominei de intervencao intertexto-homenagem a presenca do ator do
filme Casablanca em Sonhos de um sedutor, ou melhor, Play it again, Sam, que

justifica a homenagem prestada ao filme de Michael Curtiz.

“PLAY T
A\*GA\IIN » JAM™

URES MESTS MM ARTIUR P JOORS PRCELCTON
iy

DyD

Play it agaln Sam (1972) Sonhos de um Sedutor e 0 Flnal deCasabIanca (1942)

O termo ‘“intertextualidade”, oriundo do latim “intertexo”, que significa

“mesclar enquanto tece”, foi cunhado por Kristeva, que o define:

O termo intertextualidade denota transposi¢do de um (ou alguns) sistema(s)
de signos para outro: mas como este termo tem sido frequentemente
entendido no senso banal de “estudo de fontes”, preferimos o termo
“transposi¢cao” porque ele especifica que a passagem de um sistema de
significacdo a outro requer uma nova articulagdo do tético-posicionalidade
enunciativa e denotativa (KRISTEVA, 1984, p. 59-60).

O termo transposicdo é pouco usado. O conceito de intertextualidade,
contudo, tem sido estudado por varios autores, como Riffaterre e Genette. Porém, é
Roland Barthes que, em seu ensaio “A morte do autor” sugere uma combinagao das
ideias de Bakhtin e Kristeva que pode ser aplicada aos filmes aqui analisados:
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Sabemos agora que um texto ndo € uma linha de palavras liberando um
Unico significado “teolégico” (a “mensagem do Deus-Autor), mas um espaco
multidimensional no qual uma variedade de escritos, nenhum original, se
mistura e se choca. O texto € um tecido de citacdes retiradas de inUmeros
centros de cultura (BARTHES, 1977, p. 146).

Se Bakhtin cunhou os termos “dialogismo” e “polifonia”, Kristeva expandiu a
nocédo de ambos, transportando-os para o conceito de “intertextualidade”, ndo s6 no
ambito de um texto, mas no que ela chama de “transposi¢cdo” de um texto a outro,
expandindo vozes.

No caso do documentario Elena (Petra Costa, 2012), a imagem criada pela
diretora é intertextual, tanto em sua forma como em sua motivacdo em retratar a
intencdo existencialista de suicidio de sua irma, o que remete ao quadro de John
Everett Millais, “Ophelia”, inspirado na morte de Ophelia em “Hamlet” de
Shakespeare, e também ao suicidio-afogamento de Virginia Woolf, no filme As
Horas. Denominei de “intervencgao intertextoexistencial” a revisita de Petra Costa
quando suas imagens contemplam o suicidio de forma intertextual e sua maneira de
expressar seu pesar em imagens na agua, na tentativa de entender a morte de sua
irma. Neste caso, 0 cinema interage com duas midias, a pintura e a literatura.
Selecionei as imagens abaixo, que provocam reflexdes existenciais quanto ao ato do
suicidio ao mesmo tempo em que se intertextualizam conectando-se em suas
estéticas artisticas através da agua, como se esta pudesse libertar e purificar o

sentimento de pesar e a dor.

-

i % N deMES e - = »-; - R i
Filme Elena “Ophelia” Millais/Shakespeare Suicidio-afogamento de Virginia Woolf

Revista Livre de Cinema, v. 7, Dossié Cinema Expandido, p. 56-79, dez, 2020
ISSN: 2357-8807



REVISTA LIVRE DE
CINEMA

Sl
e 7

63

Estas intervencgfes intertextuais sdo também dialégicas e polifénicas, como
também as dialdgicas polifébnicas podem ser intertextuais caso provoquem
interacbes entre dois ou mais textos, como sugere Kristeva em seu conceito de
intertextualidade.  Dialogismo, polifonia e intertextualidade s&o conceitos que

interagem e se complementam.

INTERVENCAO-RIZOMA

Além da “intervengao dialdgica polifénica” e das “intervengdes intertextuais”,
este estudo analisa o filme Midnight in Paris (Meia noite em Paris), 2011, no qual
Woody Allen cria um momento magico, ao colocar a cultura americana em contato
com a europeia. O simbolismo da meia-noite se faz evidente, entrando na esfera do
conto de fadas, e as vozes do passado podem caracterizar uma ruptura temporal,
evocando o conceito de rizoma de Gilles Deleuze e Félix Guattari, com seus platds e
linhas de fuga. O encontro no filme € uma linha de fuga temporal, que permite a
revisita a Paris de 1920, e o dialogo com Gertrude Stein, Hemingway, Scott
Fitzgerald, Salvador Dali, Pablo Picasso e Man Ray evoca uma polifonia de vozes
quase que distépicas em ambiente surreal. O filme, com excec¢do do encontro, pode
ser considerado um platd, um casal americano visitando obras de arte na capital
francesa e encontrando amigos. Denominei este momento de “intervencgao-
rizoma”.

Para Deleuze e Guattari, o0 rizoma, diferente da arvore, que tem uma so raiz,
é feito de linhas de segmentaridade ou desterritorializagdo que podem ser

digressdes espaciais ou temporais. Em suas préprias palavras,

Todo rizoma compreende linhas de segmentaridade [platés] segundo os
quais ele é estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido
etc.; mas compreende também linhas de desterritorializagcao pelas quais ele
foge sem parar. H& ruptura no rizoma cada vez que linhas segmentares
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explodem numa linha de fuga, mas a linha de fuga faz parte do rizoma
(DELEUZE-GUATTARI, 2000, p. 18).

No filme em analise, ha platds durante os dias, quando a visita do
protagonista com sua esposa e seus amigos discorre em ritmo normal,
territorializado, e linhas de fuga depois da meia-noite, quando ha uma
desterritorializacdo temporal que leva o protagonista a interagir com artistas e
escritores dos anos 20, o que provoca uma intervencdo da arte e da literatura no
cenario cinematografico. ApoOs a meia-noite, as cenas contrastam bastante com as
transcorridas durante os dias, provocando reflexdes sobre a Paris dos anos 20 com
seus escritores e pintores que marcaram uma época cultural efervescente e
inspiradora de autores e artistas internacionais até hoje cultuados. Gil, o
protagonista americano, interage com Gertrude Stein, Fitzgerald e Hemingway (na
primeira imagem abaixo), além de Salvador Dali, Pablo Picasso e Man Ray.

Um americano em Paris com Fitzerald, Salvador Dali, Pablo Picasso e Man Ray

Se um rizoma é feito de platds e de linhas de fuga, o flme em questéo
corrobora para o tipo de intervencdo rizomética, que evoca a interacdo ndo soé
temporal das territorializacbes e desterritorializagdes, mas também da presenca
simbdlica da meia-noite, que relembra os contos de fada e faz com que a ideia da
passagem do dia para a noite se torne magica e irreal, especialmente com a
presenca da carruagem que leva o protagonista ao cenario artistico de uma cidade
gue foi palco de artistas e pintores em seu passado glorioso.
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INTERVENCAO COLAGEM PARODICA

Em meu PhD na UCR (University of California, Riverside, USA), iniciei minha
pesquisa com o estudo do Pds-Modernismo. Ao ler o artigo “The Object of Post-
Criticism” de Greg Ulmer, que caracteriza o método de colagem pela “remocéo de
elementos de seus contextos originais e pela montagem de fragmentos em novas
configuragcbdes” (ULMER, 1985, p. 84), pensei na obra Las Meninas (1993), um dos
trabalhos artisticos de Valéncio Xavier e Rones Dumke, em coautoria, que pode ser
denominado de intervencgao-colagem. Apesar do conceito de colagem nao ser novo,
Ulmer caracteriza o termo pela “remogao de elementos de seus contextos originais e
pela montagem de fragmentos em novas configuragbes” (ULMER, 1985, p. 84).
George Landow acrescenta que a colagem ou efeitos-colagem também “acontece
gquando autores escrevem com, e poder-se-ia dizer, junto com textos de outros”
(LANDOW, 1994, p. 38).

O conto-colagem de Xavier e Dumke foi escrito e ilustrado ndo sobre, mas
junto com a obra Las Meninas de Diego Velazquez (1656), reiterando a jocosa
ambiguidade original, que pertence a uma era na qual pinturas constituiam a Unica
fonte de “verdade” disponivel, considerando que a fotografia surgiria muito mais
tarde. Contudo, Veladzquez foi considerado um dos precursores da ideia da fotografia
pelas suas representacdes “realistas”. O “escrever junto” com o pintor problematiza

os elementos hierarquicos do quadro original.
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O que Velazquez faz em Las Meninas é um processo trifasico: em primeiro
lugar, ele pinta a cena de fora e, em segundo, pinta o Rei e a Rainha no espelho.
Finalmente, pinta a si préprio. O quadro ndo € somente reflexivo como também
antecipa o que a fotografia possibilitaria, ou seja, o autor poderia ajustar a camera
no self-timer e se posicionar junto a Infanta.

Na versao Xavier-Dumke, vemos o préprio Xavier no espelho, no lugar do
Rei e da Rainha e o préprio Dumke no lugar de Velazquez. A ana Maribarbola foi
substituida por Sebastian de Morra e ha outro ando, Edu, e uma menina vestida de
vermelho. A Infanta est4 desnuda cobrindo a imagem original, como se sua imagem
“real” estivesse emergindo de seu vestido e seus pés estivessem se desvencilhando
dos protetivos sapatos, retirando sua funcao hierarquica, equiparando-a a menina de
vermelho, também descalga. A cena que Dumke “pinta” e que Xavier observa mostra
uma menina privada de sua realeza que se equipara a outra menina similar,
ilustrando o titulo irbnico Las Meninas. Este novo enfoque dado ao texto original, de
1656, no Museu do Prado, forga os personagens da realeza a interagirem em novo
cenario neste processo de updating que ocorre na releitura da obra ja enigmética de

Velazquez. Silvio Gaggi acredita que o quadro de Diego Velazquez
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€ o0 que hoje podemos chamar de desconstrucdo das convengfes da
Renascenga, por “explicar” o espago classico em tal maneira que deixa
claro suas contradi¢cdes e limitacdes.... a complexidade e ambiguidade do
problema se revelam através do interjogo de posicdes (glances) dentro do
texto, onde os papéis das figuras dentro do quadro e a da audiéncia se
envolvem numa série de relagbes complexas e intercambiantes no jogo do
observador e observado, sujeito e objeto, artista e audiéncia (GAGGI, 1989,

p. 6).

Na obra de Xavier-Dumke, além da possibilidade do “escrever junto”, que é
endossada por Linda Hutcheon, quando a autora diz que “para” em grego também
pode significar “ao longo de” e, “portanto, existe uma sugestdo de um acordo ou
intimidade” (HUTCHEON, 1985, p. 47-8), h4 a possibilidade da parddia que,
segundo a mesma autora, € “uma forma de imitagdo caracterizada por uma inversao
irbnica, nem sempre as custas do texto parodiado” (HUTCHEON: 1985, p.17).

No caso da obra de Xavier/Dumke, podemos sugerir que ha uma releitura
para uma versdo contemporanea, ligando passado e presente de forma
complementar. Enquanto Velazquez capturou um momento vivo de realeza, a
“interven¢ao colagem parédica” de Xavier/Dumke oferece um perspicaz momento
vivo da vida diaria contemporanea fora dos castelos. A Infanta viaja no tempo e no
espaco para um mundo novo onde interage e compartilha de uma consciéncia sobre
o mundo dos outros.

Como Hutcheon explica em um artigo da revista Poétique:

a ironia e a parédia operam todas as duas em dois niveis, um nivel de
superficie primaria em primeiro plano, e um nivel secundario e implicito em
segundo plano. Este (ltimo nivel retira sua significacdo do contexto dentro
do qual se encontra. A significacdo Ultima do texto irbnico ou parodico
reside na superposicdo dos dois niveis, em uma espécie de dupla
exposicao (no sentido fotogréafico do texto) (HUTCHEON, 1978, p. 472-3).

No caso desta analise, em um nivel a obra de Xavier/Dumke revisita o
quadro de Veldzquez e em outro nivel o complementa com personagens de outro

cenario, superpondo os dois niveis e criando uma intervencdo colagem pardodica
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como uma dupla exposicdo, endosssando a explicagdo de Hutcheon. Ou uma dupla

exposicao com textos superimpostos, como cita Fredric Jameson:

Ndo é, naturalmente, acidental que hoje, em pleno pés-modernismo, a
linguagem mais velha do "trabalho" - trabalho de arte, a obra-prima - foi
substituida em todos os campos pela linguagem do "texto", dos textos e da
textualidade, bem diferente da antiga linguagem. Na nova linguagem a
realizac@o da forma organica ou monumental foi estrategicamente excluida.
Tudo agora pode ser um texto nesse sentido (a vida cotidiana, o corpo,
representacdes politicas), enquanto objetos que eram anteriormente
denominados "trabalhos” podem agora ser relidos como grandes conjuntos
ou sistemas de textos de varios tipos, superimpostos uns aos outros por
meio das varias intertextualidades, sucessdes de fragmentos, ou ainda,
puro processo (daqui por diante chamado produgcdo textual ou
textualizacdo) (JAMESON, 1991, p. 77).

A obra em questdo pode ser denominada de intervencdo colagem
parddica por contar com ambas as técnicas, a da colagem e a da parddia que, em
conjunto, conseguem explicar a presenca de Velazquez e de Xavier-Dumke nao sé
na releitura como também nos “sistemas de textos superimpostos” que Jameson

menciona.

INTERVENCAO-SIMULACRO

Para a tese de meu PhD, cunhei um conceito de “estética da hipervencgao”
que poderia explicar de alguma maneira o resultado dos processos dialégicos,
polifénicos, intertextuais e parddicos, oferecendo uma nova configuracdo tempo-
espaco e um novo tipo de inclusivismo. Nesta nova estética, a configuracéo
espacial é ndo-Euclidiana e permite perspectivas diferentes em uma variedade de
cenarios, ambientes fluidos e inclusivistas, que provocam a reconsideracdo do
estado da arte da representacado, da referencialidade e da subjetividade. A palavra
“hipervencao” se refere ao conceito de hiperrealidade e a uma invencdo e
intervencao de novos elementos interagentes. A referencialidade se torna um tépico

controvertido com o questionamento sobre um possivel desaparecimento do
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significado e o jogo de significantes que permanece, levando a um mundo de

simulacdo, segundo Baudrillard. Contudo, se a reutilizacdo de icones do passado
traz uma instabilidade e transitoriedade simuladas, para Baudrillard, o que proponho
€ uma leitura positiva que nos permite recordar um passado, agora com nova
roupagem.

Se Sonhos de um sedutor (Play it again, Sam) nos traz Humphrey Bogart
dialogando com o personagem do filme e “Corvos” (Sonhos) cria um encontro com
Vincent van Gogh, mesmo sendo uma simulacdo, ha uma menc¢do aos icones,
assim como em Elena, que recria imagens de agua trazendo a pintura, evocando a
cena com a iconica Virginia Wolf, e implicitando recordacdes que podem ser
relevantes aos repertérios. Além disso, em Meia-noite em Paris revivemos a Franca
dos anos 20 e em Las Meninas temos referentes clonados de Velazquez.

Contudo, foi depois de ter conhecido Maurizio Nichetti e visto seu filme
Ladrdes de Sabonete que, ao final de minha analise, pude validar meu conceito de
estética da hipervencdo. No inicio, pensei no conceito de pastiche, de Fredric

Jameson:

O pastiche €, como a parddia, a imitacdo de um estilo singular ou exclusivo,
a utilizacdo de uma mascara estilistica, uma fala em lingua morta: mas a
sua pratica desse mimetismo é neutra, sem o impulso satirico, sem a graga,
sem aquele sentimento ainda latente de que existe uma norma em
comparacdo com a qual aquele que esta sendo imitado €, sobretudo,
cbmico. O pastiche é a parddia lacunar, parddia que perdeu seu senso de
humor (JAMESON, 1985, p. 18-19).

Percebi, entdo, que o filme de Nichetti ndo era uma parodia de Ladrdes de
Bicicleta e nem um pastiche, no sentido que o conceito de Jameson descreve:
“parddia que perdeu o senso de humor”. O filme, apesar de sério e profundo, tem
senso de humor em praticamente todas as interacdes com a publicidade e com o
filme de Vittorio de Sica. Eu ja havia analisado o filme Imagining Indians (1992), um

documentario produzido e dirigido pelo cineasta americano indigena nativo Victor
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Masayesva Jr., onde a parddia e o pastiche se intercalam. O filme inverte o

posicionamento da representacdo dos indigenas em filmes de Hollywood, colocando
0S protagonistas brancos com aderecos indigenas sem saber os significados dos
mesmos, como estereotipos idealizados pelos indigenas.

Pensei, entdo, no conceito de simulacro de Jean Baudrillard para o filme de

Nichetti. De acordo com o autor,

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

Eu havia analisado o filme The Watermelon Woman (1997), de Cheryl
Dunye, como simulacro, por ser um mockumentary, informacédo que sé € percebida
pelo espectador no final do filme. A cineasta foi conversar conosco, a convite de
minha orientadora, Marguerite Waller, PhD. O filme é bastante sensivel e ressalta a
histéria de uma atriz negra que foi pouco reconhecida. Conta com entrevistas a
pessoas famosas como Camile Paglia e outras, que dizem ter visto os filmes em que
a atriz atuou. Ao final, ndo se sabe se os depoimentos eram parte da proposta de
nao ser um documentario documental. A frase-chave de Dunye é “se ndo temos uma
histéria devemos construi-la”. A citacdo acima, de Baudrillard, pode explicar o que
acontece no filme, especialmente quando o mesmo menciona que “a simulagao
envolve todo o préprio edificio da representacdo como simulacro”. The Watermelon
Woman é construido desde o inicio para simular um documentario, mas € um
mockumentary criativo.

Baudrillard cita quatro fases sucessivas da imagem (BAUDRILLARD,1991,
p.13):

- ela é o reflexo de uma realidade profunda
- ela mascara e deforma uma realidade profunda
- ela mascara a auséncia de uma realidade profunda
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- ela ndo tem relagéo com qualquer realidade: ela é o seu proprio simulacro
puro.

Em Ladrbes de Sabonete, a imagem de inicio do filme sendo exibido na
televisdo reflete uma realidade profunda, contando a histéria de uma familia pobre,
em PB, na qual o pai sofre um acidente, a mae se prostitui e os filhos sdo enviados
ao orfanato. Porém a primeira publicidade veiculada corta o filme e faz com que os
personagens do mesmo sofram a intervencdo da modelo Heidi, o que deforma a
realidade profunda, fazendo com que Maria, a protagonista do filme em PB, tente o
suicidio no lago e reapareca na publicidade, a cores, representando a terceira fase
da imagem, ou seja, a auséncia de uma realidade profunda. O final do filme faz com
qgue o diretor, que estava no estudio de TV verificando a transmissdo de seu filme,
entre no mesmo para colocar ordem na narrativa. Deste ponto em diante, ha uma
carnavalizacdo bakhtiniana total, passando para a quarta fase da imagem, que nao
tem mais relacdo com qualquer realidade, misturando filme e publicidade e criando
um simulacro puro onde a protagonista do filme original canta um trecho da trilha de
Carmen e diz que quer a vida a cores, entrega-se ao consumismo e leva para sua
casa, em PB, diversos produtos anunciados na publicidade, para alegria de seu filho
e da modelo Heidi. A intervencdo-simulacro se completa quando o diretor fica
imprensado atras do carrinho do supermercado e pede socorro a familia que o esta
assistindo.

Ao me aprofundar nos conceitos de Baudrillard, verifiquei que o filme em
questdo criava uma hiperrealidade e foi entdo que cunhei o termo “estética da

hipervencéo.
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IL PRIMO FILM CHE INTERROMPE LA PUBBLICITA

TOXUTHTEH

———— e ‘.&, ep e ; 2 mcromn e A

Ladrdes de Sabonete Maurizio Nichetti: o diretor e 6 ator A “estética da hipervehgao

Em resumo, enquanto no filme em PB h& uma volta ao cinema neorrealista
de Ladrbes de Bicicleta (Vittorio de Sica, 1948), na intervencdo dos comerciais ha
uma hibridacdo entre cinema e publicidade televisiva. O filme também nos explicita
técnicas de montagem e insercdo do papel da televisdo em uma familia, trabalhando
com producdo, a transmissao e a recepcdo. Em estrutura de encaixe, o filme 1
mostra um estudio de televisdo onde o filme 2 est4 sendo veiculado. Apos um
blecaute na transmissdo, o filme 2, que seria em PB, nos moldes da estética
neorrealista, sofre a intervencdo dos comerciais da TV. O diretor do filme 2 (que é o
proprio diretor Nichetti), entra no espaco da transmissdo para corrigir o erro, e acaba
sendo capturado pela trama.

Além disso, ha comentarios de uma familia que esta assistindo a
transmissdo televisiva. O pai esta lendo o jornal na frente da TV, o filho esta
montando a Praca Vermelha de Moscou com pecas de lego e a filha muda de canais
a todos os momentos. A mae, gravida, comenta que nao gosta de ver filmes quando
o final ja é anunciado e o pai comenta que o filme € em PB e a publicidade é a
cores, 0 que denota seu completo desinteresse pelo filme, que inverte posi¢cdes. A

TV funciona s6 como pano de fundo.
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O diretor Nichetti é também o protagonista do filme em PB, que presencia

uma cena emblematica no momento em que esta levando um lampadario para
agradar sua esposa e encontra no lago a modelo do comercial que pede socorro.
Ao leva-la para sua casa, ha um encontro do filme PB com a publicidade e, mais
tarde, Maria, a esposa, se joga no mesmo lago e reaparece a cores no comercial.
Nesta segunda leitura do filme, estes sdo dois momentos em que o
simulacro explicita uma hiperrealidade, criando um cenario que ndo € mais o do
filme neorrealista, que tem outro enredo, e nem o do comercial a cores. O final do
filme é inteiramente hiperreal. H& outros momentos também significativos do que

denominei a estética da hipervencéo.

ESTETICA DA HIPERVENGAO E MEMORIA

Sem duvida, o filme Ladrbes de Sabonete endossa o que denominei de
“estética da hipervencao”. No caso da analise em questao, estou adotando o termo
“estética”, que vem do grego “aisthesis/aisthetiké”, no sentido de apreensao pelos
sentidos, com base no conceito de formatividade de Luigi Pareyson, que sugere
‘comparar a obra tal como é com a obra tal como ela prépria queria ser”
(PAREYSON, 1984, p.176). No inicio, vemos o filme em PB sendo transmitido pelo
estudio de TV e podemos considerar que essa seria a obra. Porém, o final revela
outra versao, totalmente inovadora, o que pode corroborar com a concepcdo de
Pareyson: “ela ndo é execugao de qualquer coisa ja ideada, realizacdo de um
projeto” e sim “um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer”
(PAREYSON, 1984, p. 32). Se considerarmos o trajeto do enredo, podemos
concordar que o filme inicial toma atalhos e sofre intervencbes que diferem da

transmissao do filme inicial.
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O conceito de estética de Pareyson € de uma estética da formatividade,

‘que concebe as obras de arte como organismos vivendo de vida propria, dotados
de legalidade interna e que propde uma concepgao dindmica da beleza artistica”
(PAREYSON, 1984, p.33). Além disso, Pareyson argumenta que a formatividade
tem por principio a invengado que surge no que ele chama de “spunto” (ou “insight”
em inglés), ou seja, o ponto de partida, 0 motivo que gera o inicio da criatividade.
No filme de Nichetti, podemos dizer que o “spunto” seja a interrupcédo do comercial,
gue transforma em cores imagens que extrapolam seu cenario neorrealista.

Em seu texto Estética: Teoria da Formatividade, de 1993, Pareyson
desenvolve seu conceito de dialética entre atividade e receptividade. Segundo o
autor, “[...] o que constitui a receptividade como tal, e impede que se torne
determinista passividade, € a propria atividade que a acolhe e a desenvolve: s6 é
receptividade aquela que se prolonga em atividade” (PAREYSON, 1993, p. 173). O
autor entende receptividade como interpretacao, citando que “[...] o conhecimento,
considerado como sintese indissollvel de receptividade e atividade, é precisamente,
como se dizia, interpretacdo” (PAREYSON, 1993, p. 174).

Na andlise aqui desenvolvida, considero a receptividade em dois momentos
diversos. Em relagdo a familia, que assiste a interferéncia dos comerciais
passivamente, sem atencdo ao enredo e seus novos trajetos hiperreais, nao ha
possibilidade de interpretacdo. Assim, neste ponto especifico, a mencionada
interpretacdo no proprio espaco filmico, que é o escopo desta analise, ndo se
concretiza da maneira como Pareyson a descreve.

Por outro lado, o filme de Nichetti, extrapolando o universo ficcional, foi
interpretado como uma critica a interrup¢do dos comerciais pelas redes televisivas,
gue consideraram diminuir tanto o tempo dos comerciais como sua frequéncia
durante as transmissdes filmicas. Neste caso, podemos concordar com Pareyson

em relacdo a associacdo de receptividade com interpretacdo e também podemos
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inferir que a palavra “estética” contém a “ética” em seu bojo, ou seja, “est(ética)”’, que

no caso das emissoras italianas foi determinante.
Outra observacdo de Pareyson vai nos levar a segunda parte de meu

conceito: a hipervencao que implicita uma hiperrealidade:

a arte é imitagcdo da natureza ndo enquanto representa a realidade, mas
enquanto a inova, isto é, enquanto incrementa o real, seja porque
acrescenta ao mundo natural um mundo imaginario ou hetero-césmico, seja
porque no mundo natural acrescenta, as formas que existem, formas novas
que, propriamente, constituem um verdadeiro aumento da realidade
(PAREYSON, 1974, p. 81).

O “verdadeiro aumento da realidade”, sugerido pelo autor italiano, somado
ao seu “‘mundo imaginario ou hetero-cosmico” pode ser entendido como a
hipervencédo criativa, no sentido de imagens que extrapolam seus cenarios, que
revisitam antigos enredos e que simulam uma integracdo de midias, tanto na forma
como no conteudo, questionando o lugar da publicidade que, neste filme, interrompe
a trama levando os protagonistas a um outro patamar. A estética da hipervencao,
neste cenario hiperreal, se manifesta pela intervencdo de uma midia em outra. A
publicidade e o cinema se hibridizam de tal forma que fica dificil saber qual € qual.

Contudo, se Baudrillard se refere ao hiperreal como a “precessao de
simulacros” e o “aniquilamento de toda a referéncia” (BAUDRILLARD, 1991, p. 12), o
conceito que cunhei se refere a uma hiperrealidade no sentido de além da realidade.

As intervencbes aqui citadas - intervencdo dialégica polifénica,
intervencgao intertexto-homenagem, intervencao intertexto-existencial,
intervencdo-rizoma, intervencdo colagem parddica e intervencgao-simulacro,
também criam um novo cenario que enriquece a memoria coletiva e produz
reflexdes sobre imagens re-habitadas.

No caso das imagens analisadas, ao invés do “aniquilamento de toda a
referéncia” ha um acumulo de referéncias, o que leva a consideragdo do sentido

expandido de icones do passado. Como Maurice Halbwachs define:
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A lembranga é, em larga medida, uma reconstrugdo do passado com a
ajuda de dados emprestados do presente, e além disso, preparada por
outras reconstrucfes feitas em épocas anteriores e de onde a imagem de
outrora manifestou-se ja bem alterada... € uma imagem engajada em outras
imagens (HALBWACHS, 2004, p. 75-78).

Nas intervencbes analisadas, ha uma revisita a imagens do passado que
agora habitam outros cenérios. A voz de Vincent van Gogh, implicita em seus
quadros no museu, se faz viva no episédio “Corvos” do filme Dreams. Casablanca
retorna em Sonhos de um sedutor (Play iy again, Sam) com seu ator, Humphrey
Bogart, e com seu final icdnico. As imagens na agua, no filme Elena, revivem outros
cenarios de pintura e literatura, nos quais a agua também é significativa. A polifonia
se faz presente no filme Meia-noite em Paris, tanto no simbolismo da meia-noite
quanto nas vozes da Paris dos anos 20. Diego Veldzquez, em sua representacado da
corte em Las Meninas, tem seu espaco ocupado por outros personagens. Ladroes
de Sabonete refaz a cena neorrealista de Ladrbes de Bicicleta. Seu titulo evoca os
comerciais de sabonete que, como “ladrdes”, roubam as cenas do filme PB ao
interromper a transmissdo, conduzindo-o a outros espagos e tempos.

As intervencdes aqui analisadas séo relevantes por reviver imagens do
passado, dando-lhes novas roupagens e provocando novas reflexdes. Como

Bakhtin sugeriu:

N&o existe a primeira nem a Ultima palavra, e ndo ha limites para o contexto
dialégico (este se estende ao passado sem limites e ao futuro sem limites).
Nem os sentidos do passado, isto é, nascido no dialogo de séculos
passados, podem jamais ser estaveis (concluidos, acabados de uma vez
por todas): eles irdo sempre mudar (renovando-se) no processo de
desenvolvimento subsequente, dialogo futuro (BAKHTIN, 2011c [1974], p.
410).

Para finalizar, ressalto que a revisita a imagens do passado pode ser
referéncia das mesmas no futuro. Assim, intervengfes artisticas sdo pontes que

ligam tempos e espacos. Le Goff cita que a distincdo passado/presente
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€ a que existe na consciéncia coletiva, em especial na consciéncia social
historica. Mas torna-se necessario, antes de mais nada, chamar a atencao
para a pertinéncia desta posicdo e evocar o par passado/presente sob
outras perspectivas, que ultrapassam as da memoaria coletiva e da histéria.
De fato, a realidade da percepcédo e divisdo do tempo em funcdo de um
antes e um depois néo se limita em nivel individual ou coletivo, & oposigéo
presente/passado: devemos acrescentar-lhe uma terceira dimenséo: o
futuro (LE GOFF, 2003, p. 209).

A memodria, para mim, é tao relevante que foi tema de meu Pos-Doutorado,

em Portugal.
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