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Resumo

A pesquisa propde a investigacdo dos mecanismos de criagdo e producdo do artista britanico
Banksy, principal expoente do movimento que ficou conhecido como arte de rua no inicio dos
anos 2000. Parte-se de sua incursao como diretor audiovisual da obra Exit Through the Gift
Shop, langada em 2010, para discutir as relacdes entre o artista de rua e o documentarista
Banksy. A partir dos elementos constitutivos do texto filmico, notam-se espelhamentos com
os processos encetados pelo artista: apropriagdo e subversao de textos culturais, parodizacao,
critica social. Inicialmente, discute-se o filme pela perspectiva das teorias do cinema
(marcadamente de filmes documentarios) e dos géneros cinematograficos. Em seguida, traca-
se um panorama sobre a génese da arte de rua e sua recepg¢do; e, finalmente, os processos de
intersec¢do e didlogo entre o artista de rua e o documentarista, embasados principalmente nas

propostas de Julio Plaza e da Tradugdo Intersemidtica.

Palavras-chave: Teorias do Documentério, Arte de rua, Banksy, Arte-spray



Abstract

This research aims to investigate the mechanisms of creation and production by the British
artist Banksy, the leading exponent of what became known as Street Art in the early 2000. It
starts with his incursion as an audiovisual director of the work launched in 2010 Exit Through
the Gift Shop to discuss the relations between the street artist and the documentary filmmaker.
From the constitutive elements of the filmic text it is noticed various mirroring of the
processes initiated by the artist: appropriation and subversion of cultural texts, parodying and
social criticism. Initially it discusses the film from the perspective of some film theories
(markedly the documentary film) and other film genres. Following it draws up an overview of
the genesis of Street Art and its reception and finally it shows the intersection and dialogue
between the street artist and the documentary filmmaker based on the proposals of Julio Plaza

and the Intersemiotic Translation.

Keywords: Documentary Theory, Street Art, Banksy, Spray Art.
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INTRODUCAO

Desde a formacdo das primeiras metrépoles, a cidade caracteriza-se como local de
confluéncia cultural e social e, adversamente, de exclusdo e esquecimento. O entrelagcamento
das estruturas urbanas, em todas as suas camadas - individuos, industria, comércio, ruas,
transporte, comunicacao, etc. -, expde a multiplicidade de vozes, quereres, ruidos, discursos e
impossibilidades que compdem o espaco urbano. A saturacdo de estimulos dos grandes
centros provoca e entorpece.

O que a mulher de olhar blasé enxerga fora do quadro Na Estufa, de Manet? Serd a
antevisao do descarrilar dos bondes representados em cartoons sensacionalistas da imprensa
do inicio do século XX? A cidade modificou o olhar e o olhar modificou a cidade.

Na cidade, viu-se o trem chegando a estagdo através do filme dos irmdos Lumiére,
assustando a plateia e prenunciando a modernidade, nos trilhos do trem projetado e no rolo de
pelicula que o projetava. A cidade impulsionou o cinema e o cinema impulsionou a cidade.

O usudrio urbano, que no século XIX foi fldneur nas paginas de Baudelaire, aquele
que "via a cidade sem disfarces", como apontou Walter Benjamin (2000, p.56), incorporou a
sua percep¢do uma nova forma de olhar e perceber a cidade, um ambiente recém-criado, fruto
das conquistas industriais que aceleravam a vida das pessoas. O poeta franc€s cantou o "olhar
apaixonado" do fldneur como um "espelho tdo imenso quanto essa multiddo, (...) um
caleidoscopio dotado de consciéncia, que, a cada um de seus movimentos, representa a vida
multipla e o encanto cambiante de todos os elementos da vida" (BAUDELAIRE, 1997, p.21).

Baudelaire exaltou as belezas e as mazelas da entrada na modernidade e o fldneur foi
seu personagem sintese. Possivelmente, se esse "pintor do circunstacial" dirigisse seu olhar
para a metropole do século XXI, acabaria atropelado e esquecido em alguma grande avenida.
Quicd algum transeunte registrasse o ocorrido com um smartphone € o famoso personagem
fosse imortalizado durante poucos minutos em alguma rede social. A cidade transforma os
individuos e estes transformam a cidade.

Artistas das mais variadas formagdes foram tocados pelo tema da cidade como cosmos
transformador das relacOes entre as pessoas, polo de oportunidades, purgatério das mazelas
terrenas. No inicio dos anos 2000, um grupo de artistas de diferentes nacionalidades passou a
transformar suas cidades, no embalo de um movimento que ficou conhecido como arte urbana
ou arte de rua. Esses artistas reivindicavam a cidade como tela para suas pinturas, palcos para

performances e instalagdes, canal de comunicagdo com o usudrio desse espaco. Na esteira de



expressoes culturais marginalizadas, como o grafite (visual) e o hip-hop (musical), as obras
desses artistas urbanos proliferaram nas grandes metropoles do mundo e, posteriormente,
foram difundidas na web. Nesse cendrio, despontou o artista britinico Banksy, talvez o mais
conhecido expoente do movimento, principalmente devido ao mito criado em torno de sua
figura pessoal e as caracteristicas provocadoras e contestatdrias de sua obra.

Banksy fez sua estréia como grafiteiro nas ruas de Barton Hill, distrito de Bristol, no
inicio da década de 1990 e, de 14 pra c4, realizou inimeras exposi¢des, mostras e intervengdes
em todo o mundo. Em 2005, por exemplo, o artista obteve grande exposi¢cao na midia ao
grafitar o Muro da Segregacdo, na Faixa de Gaza. Suas obras, marcadas pela transgressao e
subversao, sairam da ilegalidade das ruas e tomaram galerias de arte e cole¢Ges particulares, e
a arte de rua, um fendmeno de ‘assalto’ a superficie urbana, foi rapidamente assimilada e
transformada em produto pelo mercado de arte contemporanea.

Contradi¢cdes fazem parte de sua personalidade. Um dos artistas mais famosos do
mundo permanece incégnito, e as pessoas que lhe sdo proximas seguem um rigido codigo de
conduta para manter seu anonimato. H4 quem sustente que Banksy seja um coletivo de
artistas, € ndo uma pessoa. Apesar de tecer duras criticas a sociedade de consumo e ao
capitalismo, sua arte gera milhdes de ddlares. Ele criou uma organizacdo que certifica suas
obras, a Pest Control (Controle de Pestes), para evitar a apropriacao de seu trabalho e coibir
falsificacdes - uma atitude no minimo discutivel, advinda de quem pinta muros e paredes de
forma ilegal.

Em 2010, Banksy langcou mais uma de suas provocagdes, dessa vez, na forma de um
filme que tinha como objetivo mostrar a verdadeira histdria da arte de rua. Exit Through the
Gifts Shop (Saida pela loja de presentes ou Saida através da loja de presentes)’ estreou em

abril de 2010° e gerou certo nervosismo em parte da critica, que niio conseguia ter certeza se o

! Vale notar a representacio da palavra Exit no lettering inicial do filme. Banksy faz questio de usar a palavra de forma
destacada, em letras vermelhas, diferente do restante do titulo. Essa Saida, desde o inicio, € um indice de certa 'emergéncia’,
um aviso sobre o que serd exposto. Nas considerag¢des finais serdo expostos alguns significados possiveis para esse alarde.

% No primeiro fim de semana de langamento, Exit Through the Gift Shop arrecadou uma receita bruta de mais de 170 mil
doélares nos Estados Unidos e 81 mil libras no Reino Unido. Um feito notdvel, dado que o filme foi lancado de forma
limitada, distribuido independentemente e sé foi divulgado usando a midia social. Nas semanas seguintes, o filme arrecadou
quase dois milhdes de ddlares nos Estados Unidos e 316 mil libras no Reino Unido, além de ser amplamente elogiado por
criticos, de Berlim a Boston (LEVERTON, 2011, p.88-89, tradu¢@o nossa).

[In the first weekend of release Exit Through the Gift Shop grosses $ 170,756 in the US and £81,000 in the UK. A remarkable
achievement given that the film is given a limited released, distributed independently and is only marketed using social
media. In the next few weeks the films goes onto gross $ 1,950,348 in the US and £316,326 in the UK and is also widely given
rave reviews from critcs from Berlin to Boston. (LEVERTON, 2011, p.88,89)]
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filme era ou ndo uma grande enganacdo. Prankumentary (documentruque), mockumentary
(brincamentdrio) e docparddia sao alguns dos termos que os criticos sugeriram para
classificar esse filme; ndo obstante, ele foi indicado ao prémio de melhor filme na categoria
Documentério da Academia do Oscar, no ano de 2011, figurando entre os cinco finalistas e,
por pouco, ndo obtendo o prémio mais conhecido da industria cinematografica.

A presente dissertagdo parte da atuacdo de Banksy como artista de rua para discutir as
caracteristicas e elementos constitutivos do filme Exit Through the Gift Shop, ou seja, como o
artista duplicou-se em documentarista e construiu essa obra. No Capitulo 1, apresenta-se um
panorama sobre a histéria do filme documentirio e sdo levantados alguns problemas
relacionados com a constituicdo de um corpus de estudo capaz de abranger a multiplicidade
de expressdes do filme documentdrio. Recorrem-se as teorias de género audiovisual para
lancar luz sobre a discuss@o e propde-se um entendimento a seu respeito de uma perspectiva
mais ampla, embasada nas propostas do filme-ensaio. Ao final desse capitulo, apresenta-se o
filme Exit Through the Gift Shop e discutem-se, em um primeiro momento, alguns elementos
constitutivos de seu discurso, utilizando-se o conceito de leitura documentarizante do tedrico
Roger Odin e as concepg¢des de documentdrio de Bill Nichols. O tdltimo item do Capitulo 1 é
dedicado a trilha musical, com &nfase na can¢do-tema da obra, Tonight the streets are ours.
Com base principalmente nas ideias de Anahid Kassabian, Jeff Smith e Caryl Flinn, tenta-se a
aproximacao entre teorias que discutem a utilizacdo de trilha musical popular em filmes de
ficgdo para a andlise da musica no documental em Exit Through the Gift Shop.

O Capitulo 2 trata da génese do movimento de arte de rua, seu surgimento a partir de
expressdes como o grafite e a pichacdo, além de discutir a dificuldade de colocar a arte de rua
em uma perspectiva histérica em relacdo a Histéria da Arte. Para tanto, foram tomadas,
principalmente, as ideias do tedrico Giulio Carlo Argan e do fildsofo Merleau-Ponty, a fim de
propor alternativas para a apreensdo da arte de rua e sua andlise. Ainda nesse capitulo,
apresenta-se um breve histdrico sobre Banksy e o inicio de sua atividade artistica. Nota-se que
a apropriacdo de textos culturais, a parodizacdo e os elementos constitutivos das obras
‘plasticas’ do referido artista encontram reflexos nos processos utilizados na estruturacdo do
filme Exit Through the Gift Shop.

As relacdes entre a arte de rua de Banksy e o filme Exit Through the Gift Shop sio
tratadas no Capitulo 3, utilizando-se a proposta de Tradugdo Intersemidtica, do artista e
académico Julio Plaza. Essa andlise esta dividida em quatro aspectos: 1) a predominancia do

signo icOnico em seus trabalhos; 2) a relacdo entre videografia e arte de rua; 3) seu fascinio
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por duplos; e 4) a constru¢do parddica de sua arte. Arrisca-se a afirmacdo de que a obra de
Banksy sintetiza e expressa o fazer artistico de um movimento iniciado na segunda metade do
século XX e que, de varios modos transformado, atinge o periodo compreendido na primeira
década dos anos 2000, em que o tempo aparece representado nas novas formas do fazer
artistico, complexas estruturas da arte contemporanea constituidas pelo amdlgama do didlogo

entre as diversas poéticas com a ruptura das fronteiras entre o popular e o erudito.
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CAPITULO 1 - QUE DOCUMENTARIO E ESSE?

Todo filme é um documentario, partindo-se da ideia de que a captacdo de imagens e
sons € um registro de um determinado contexto espacial, cultural e social realizado em um
tempo delimitado, reflexo de uma realidade especifica.

Todo filme é um filme de fic¢do,’ a partir do momento em que se considera a presenga
do aparato tecnoldgico de captura de imagens e sons como um canal mediador entre quem
observa e quem € observado. De forma sucinta: “em frente a camera, todos representam”.

As questdes sobre as unidades de producdo documental e ficcional remontam aos
primeiros filmes dos irmdos Lumiere, percorrem toda a histéria do cinema, passam pelos
suportes de difusdo eletrénica como a TV e o video e chegam as plataformas interativas
digitais. Evolugdes tecnoldgicas, estruturas narrativas fragmentadas e ndo lineares, mudancas
sociais € comportamentais sdo alguns dos fatores diretamente ligados aos enfoques adotados
por tedricos, realizadores e académicos no que tange as discussOes sobre os elementos
constitutivos do discurso filmico. Além dos aspectos intrinsecos aos filmes, deve-se levar em
consideracdo sua recep¢do ao longo do tempo, em diferentes locais e culturas.

Uma vista rapida sobre os assuntos lancados acima indica a heterogeneidade de
propostas possiveis para se debater documentarios. A fim de empreender a andlise do filme
Exit Through the Gift Shop, objeto desta dissertacdo, serd realizado um panorama sobre a
histéria do filme documentério. Posteriormente, a discussdo voltar-se-4 para a teoria dos
géneros audiovisuais e as contaminagdes entre a producdo documental e a ficcional.

Noel Burch inicia o capitulo “Temas de ndo ficcdo”, de seu livro Prdxis do Cinema,

apontando as expectativas que marcaram o aparecimento do cinematografo:

Desde o inicio da histéria do cinematdgrafo, encontramos, ao lado dos
pioneiros que o utilizaram desde o comeg¢o como meio de
divertimento das massas com fim lucrativo, outros para quem ele
parecia ser antes de tudo um meio de comunicacdo (quando ndo de
propaganda), um meio de educacdo (quando ndo de doutrinagdo).
Tanto para Marey, na era “arqueoldgica” do cinema, como para
Lumiere, na “primitiva”, era ponto pacifico que o homem tinha,
finalmente, descoberto na camera um instrumento apto a captar e
registrar o “mundo real”, e que essa era sua missdo especifica,
sagrada, por assim dizer: cabia ao cinema promover O progresso

3 A expressio “todo filme é um filme de fic¢do™, é de Christian Metz (METZ, 1975, p. 31 apud ODIN, 2012, p.13)
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cientifico, grande ideal do inicio do século XX, oferecendo-nos um
novo modo de apreensdo do mundo (BURCH, 2011, p.185).

A concepcao realista da imagem cinematografica (em decorréncia da fotografica) ja
foi discutida em importantes textos, como o conhecido “Ontologia da imagem fotografica”, de
André Bazin, no qual o tedrico relata a libertacdo que o cinema e a fotografia representaram
para as artes pldsticas no que concerne a representagiio da realidade.’ Ismail Xavier, em seu
livro O discurso cinematogrdfico, esclarece a concep¢do baziniana de ontologia da imagem

fotografica/cinematografica:

Para entender Bazin é preciso que se tenha clara esta admissdo
essencial: o cinema ndo fornece apenas uma imagem (aparéncia) do
real, mas € capaz de constituir um mundo "a imagem do real", para
usar a expressao catdlica que lhe é cara. A sutil diferenca entre dizer
que algo € uma "imagem de" e dizer que algo é "feito a imagem de",
nos fornece um exemplo dos inumeros jogos de palavras que tornam a
leitura de Bazin f4cil apenas na sua aparéncia. Ele vai adiante: tal

7z

reproducdo de um mundo a imagem do real ndo € apenas uma
possibilidade do cinema, mas € essencial a sua natureza. Constitui sua
missdo, pois a ele cabe manter-se fiel a sua dimensao "ontoldgica":
testemunhar uma existéncia, respeitd-la em si mesma e deixar assim
que ela revele o que ela tem de essencial (XAVIER, 2008, p.83).

As questdes sobre a possibilidade de registro do real s@o intrinsecas a imagem
cinematografica, pela qualidade de apreensdo do tempo e espaco em uma superficie gréfica -
no caso, a pelicula cinematografica. Em contrapartida, o aspecto fantastico e ilusério dessa
representacdo vem a tona a partir do tratamento dado ao objeto que se estd a captar. Hugo
Munsterberg, considerado o primeiro tedrico do cinema, escreveu, em 1916, o livro “The
Photoplay: a Psychological Study”. Desde essa primeira obra sobre o cinema, nota-se a
preocupacdo de discutir o tratamento dado e a decodificacio do material captado. Para
Munsterberg, os filmes podem ser objetos de arte construidos em um mundo sem razdo
pratica, "(...) de acordo com nossas mentes, objetos cuja raison d’étre € serem sentidos
perfeitamente e fora de qualquer contexto” (ANDREW, 1989, p.33).

A crenga de que o unico vinculo do cinema com a validade estética reside em sua

capacidade de transformar a realidade em objeto da imaginacdo encontra eco na reivindicagao

* A fotografia, ao elevar ao auge o barroco, libertou as artes pldsticas de sua obsessdo pela semelhanga, pois a pintura se
esforcava, no fundo, em vio, por nos iludir, e essa ilusdo bastava a arte, enquanto a fotografia e o cinema sdo descobertas que
satisfazem definitivamente, por sua prépria esséncia, a obsessdo de realismo (BAZIN, 2014, p.30).
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psicoldgica de que o filme existe, ndo em celuléide, nem mesmo na tela, mas apenas na mente
do espectador, que o efetiva ao conferir movimento, atencdo, memoria, imagina¢do e emog¢ao

a uma inanimada série de sombras. O préprio Munsterberg explica isso de forma sucinta:

A peca cinematografica conta-nos uma historia humana ultrapassando
as formas do mundo exterior — a saber, espaco, tempo e causalidade —
e ajustando os acontecimentos as formas do mundo interior — a saber,
aten¢do, memoria, imaginagdo € emogao. (...) [Estes acontecimentos]
alcancam isolamento total no mundo pritico através da perfeita
unidade de enredo e forma pictérica. (MUNSTERBERG, 1916, p. 74
e p. 82 apud ANDREW, 1989, p.35).

Os embates e as contradigdes entre a realidade vivida e a realidade filmica
acompanhardao o desenvolvimento da linguagem cinematogréfica e, mais intimamente, do
cinema documentdrio. Mas quando comecou o cinema documentdrio? Que relacdo ele
estabelece com outras formas de cinema? Bill Nichols apresenta um possivel ponto de partida

para debater essas questdes:

O esforco para construir uma histéria do documentario, uma histéria
com um comego, bem distante no tempo, € um fim, agora ou no
futuro, aconteceu depois do fato. (...). Uma forma corrente de explicar
a ascensdo do documentdrio inclui a histéria do amor do cinema pela
superficie das coisas, sua capacidade incomum de captar a vida como
ela é. (...) A capacidade das imagens fotograficas de transmitir uma
impressao tdo viva da realidade, que inclui 0 movimento como um
aspecto fundamental da vida, instiga o desenrolar de duas histdrias
complementares: 1) uma sobre a imagem e 2) outra sobre o cineasta.
Para alguns, essas histérias formam a base do desenvolvimento do
documentario. A combinagdo da paixao pelo registro do real com um
instrumento capaz de grande fidelidade atingiu uma pureza de
expressdo no ato da filmagem documental (NICHOLS, 2005, p.117-
118).

Partindo da ideia de Bill Nichols de que uma possivel histéria do documentario se
funda, em parte, nas experi€ncias dos cineastas que se langaram a esse oficio, introduzem-se o
pensamento, as obras e as teorias de importantes realizadores que contribuiram e ajudaram a

definir (e confundir) o que se entende por cinema documentério.
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John Grierson’ (1898-1972), em um texto® de 1932, aponta os ‘primeiros principios
do documentario’.” Segundo ele, o termo ‘documentério’ é uma “descri¢do desajeitada”, uma
vez que os franceses que a usaram pela primeira vez queriam se referir a “relatos de viagem”.
Sdo justamente os filmes de viagem que chamaram a atengio de Robert Flaherty® (1884-1951)
e o impulsionaram a realizar o filme Nanook, o esquimé (Nanook of the North, 1922). Em um
texto’ de 1922, Flaherty narra o despertar de seu interesse por esses filmes e por algumas
aventuras experimentadas na elaboracdo de Nanook. Durante seis anos (de 1913 a 1919), o
cineasta fez quatro expedi¢des ao longo da Costa Leste da baia de Hudson, a fim de localizar
minério de ferro; como parte do equipamento de exploracdo, havia a “aparelhagem de filme
cinematografico”. A expectativa era filmar a vida do Norte e dos esquimds, para, de alguma
maneira, ajudar a custear parte das despesas das exploracdes. No final dessas exploragdes,
mais de nove mil metros de negativos foram levados para Toronto, no intuito de concluir as
edicoes. No processo de edicdo, Flaherty provocou um incéndio por acidente e perdeu os
negativos. Em suas palavras, “embora parecesse uma tragédia na época, pode ter sido sorte ele
ter se queimado, pois era bem amador” (FLAHERTY, 1922 apud LABAKI, 2015, p.12).

Segundo Flaherty, naquele periodo (final da década de 1910), novas formas de filmes
de viagem estavam surgindo e pareceu-lhe uma boa ideia retratar os esquimds e sua luta pela

existéncia no “dramaticamente arido Norte”. Com o objetivo exclusivo de fazer um filme,

5 Apesar de ser diretor de um tnico documentdrio solo, Drifters (Pescadores, 1929), sobre os trabalhadores dedicados a pesca
de arenque, poucos fizeram tanto para estabelecer o documentdrio como género autonomo como Grierson, sobretudo em
escritos pioneiros, além de ele ter sido o produtor a frente da escola britanica dos anos 1930 e, e em seguida do National Film
Board do Canadd (1939-1945) (LABAKI, 2015, p.20).

® Publicado originalmente como “First Principles of the documentary” (1932). In: HARDY, Forsyth. Grierson on
Documentary. Londres: Faber and Faber, 1946. Tradu¢@o de Fabio Bonillo. (LABAKI, 2015, p.20).

7 (1) Acreditamos que a capacidade do cinema em deslocar-se, observar e selecionar recortes da vida propriamente dita pode
ser explorada numa forma de arte nova e vital. Os filmes de estiidio ignoram largamente essa possibilidade de abrir a tela ao
mundo real. (...). (2) Acreditamos que o ator original (ou nativo), e a cena original (ou nativa), sdo os melhores guias para
uma interpretacdo do mundo moderno projetada em tela. (...) Eles potencializam a interpretacdio a acontecimentos do mundo
real mais complexos e surpreendentes do que a mentalidade do estiidio pode invocar ou o mecénico do estidio recriar. (3)
creditamos que os materiais e as histérias extraidos da realidade bruta podem ser melhores (mais reais num sentido filoséfico)
do que as obras encenadas. (...). O cinema tem uma capacidade sensacional de salientar o movimento que a tradi¢do ou o
tempo tornou ameno (GRIERSON, 1932 apud LABAKI, 2015, p.23).

¥ Robert Flaherty é considerado o “pai” do cinema documentdrio, sobretudo devido ao retumbante sucesso de Nanook, o
esquimé (Nanook of the North, 1922), para o qual ndo hesitou em recorrer a reencenagdes para levar as telas o cotidiano de
uma familia de esquimds inuites. Diretor de uma dezena de obras (algumas em parceria) em um quarto de século de
atividade, deixou ao menos mais uma obra-prima néo ficcional absoluta: O homem de Aran (The Man of Aran, 1934), sobre
o drduo cotidiano dos habitantes das ilhas do litoral irlandés (LABAKI, 2015, p.11).

? “Como filmei Nanook, o esquimé”. Publicado originalmente em World’s Work, outubro de 1922, p. 632-40. Traduzido por
Fébio Bonillo. (LABAKI, 2015, p.11).
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Flaherty rumou para o cabo Dufferin, que fica na regido nordeste da bafa de Hudson. E

interessante notar um elemento do seu processo de trabalho:

Meu equipamento incluia quase vinte e trés mil metros de negativos,
um gerador de energia elétrica Haulberg, além de um projetor e duas
cameras Akeley e uma mdquina de impressdo para que eu pudesse
fazer copias do filme a medida que era revelado e projetar as imagens
na tela a fim de capacitar os esquimos a ver e entender onde houvesse
erros (FLAHERTY, 1922 apud LABAKI, 2015, p.13).

A preocupacgdo de Flaherty de “capacitar os esquimos a ver e entender onde houvesse
erros” delineia um traco de direcdo dramatirgica em um filme que se pretendia o retrato (no
sentido realista de Bazin) de um povo exético. Grierson, referindo-se a obra de Flaherty,
aponta importantes fundamentos do que ele considerava os “primeiros principios do

documentario”:

Questdes de teoria e pratica a parte, Flaherty ilustra melhor que
qualquer um os primeiros principios do documentario. (1) O
documentario deve dominar seu material in loco e, a partir da
convivéncia com ele, vir a ordena-lo. Flaherty embrenha-se durante
um ano, talvez dois. Vive com seu povo até que a historia se conte
“por si mesma”. (2) O documentdrio deve seguir Flaherty em sua
distin¢do entre descricdo e drama. Penso que iremos descobrir que ha
outras formas de drama, ou mais precisamente, outras formas de
filme, do que aquela que ele escolhe; entretanto, € importante fazer a
distin¢do primordial entre um metddo que descreve apenas os valores
superficiais de um objeto e o método que revela mais explosivamente
a realidade dele. Fotografa-se a vida natural, mas também, pela
Jjustaposi¢ao de detalhes, cria-se uma interpretagdo dela. (GRIERSON,
1932 apud LABAKI, 2015, p.25)

A crenca de Grierson sobre as propriedades do cinema documentario esta pautada pelo
tratamento criativo da realidade. Ele salienta essa qualidade do documentédrio em oposi¢do “a
coreografada mecanica do estidio e as imaculadas interpretacdes do ator metropolitano”
(GRIERSON, 1932 apud LABAKI, 2015, p.23). Apesar do elogio de Grierson ao processo de
Flaherty, surge uma questdao fundamental a sua teoria: se Flaherty projeta imagens para que os

esquimds corrijam ‘erros’, ele ndo estaria ‘coreografando’ suas atuagdes? O fato de Flaherty
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ter encenado algumas cenas a fim de aumentar sua dramaticidade ndo é um recurso oriundo
dos filmes de ficcdo, mais notadamente dos melodramas?'’

Grierson critica as caracteristicas dos documentarios sinfOnicos e da profusdo dessa
estrutura. Partindo da andlise de Berlim: Sinfonia da metrépole (Berlin: Die Sinfonie der

Grosstadt, 1927), de Walter Ruttman, ele afirma:

Os pequenos afazeres didrios, por mais belamente sinfonizados que
sejam, ndo bastam. Deve-se ir além da préitica ou do processo de
criacdo em si, antes de atingir as altas esferas da arte. Nessa distin¢ao,
a criagdo indica ndo a produgdo de coisas, € sim a producdo de
virtudes (GRIERSON, 1932 apud LABAKI, 2015, p.28).

A citagdo acima indica o cardter engajado das proposi¢des de Grierson. Como diretor
da G.P.O. (General Post Office Film Unit), imbuiu um grande numero de realizadores,
sobretudo anglo-saxdes, de um sentimento de “responsabilidade social” (que parece mais
imperioso para o cineasta que para outros artistas, devido a natureza “popular” e “realista” de
sua arte), “muitas vezes falseando suas relagdes com o material cinematografico e castrando
sua obra” (BURCH, 2011, p.186). Para tedricos como Noel Burch, os ideais “veristas” de
John Grierson condicionaram o documentario a uma ética do “engajamento”, afetando a
evolucdo da arte cinematografica.

Apesar de sustentar ideias controversas, a importancia de Grierson no ambito do
cinema documentério € inegavel. Ele foi o responsdvel por assegurar um nicho relativamente
estdvel para a producdo de documentdrios a partir da década de 1930, na Inglaterra, e,
posteriormente, no Canadd. Cabe ressaltar que Dziga Vertov (1896-1954) teve papel similar
na Unido Soviética da década de 1920. Sobre a relac@o entre Grierson e Vertov, Bill Nichols

faz a seguinte observagao:

Na verdade, Vertov promovera o documentdrio bem antes de
Grierson, mas permaneceu mais como um nao conformista, no interior

12O pesquisador Ben Singer realizou importantes estudos sobre a relagdo entre filmes das décadas de 1910, 1920 e 1930, com
pecas de teatro melodramdticas, romances baratos (dime novels), histérias detetivescas, histérias em quadrinhos e folhetins.
O autor aponta a presenca de elementos melodramdticos em muitas obras dessa época, mesmo que adaptadas as
especificidades do cinema. Nas palavras de Singer, “o melodrama popular entrou em uma nova fase, uma fase de distribui¢cio
em massa sem precedentes por meio de uma moderna tecnologia de reproducio mecénica” (SINGER, 2001, p.189, tradugdo
nossa). [Popular melodrama entered a new phase, a phase of unprecedented mass distribution by means of a modern
technology of mechanical reproduction (SINGER, 2001, p.189)]. Essas questdes serdo retomadas futuramente, quando serdo
discutidos os géneros e suas contaminagdes.
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da nascente industria cinematografica soviética; nao reuniu em torno
de si um grupo de cineastas de mesma opinido nem conseguiu nada
parecido com a base institucional sélida que Grierson estabeleceu.
(NICHOLS, 2005, p.119).

Desde 1918, Vertov participava da produgdo dos primeiros cinejornais soviéticos,
experiéncia que lhe ensinou a montar cenas rodadas por operadores com os quais nao tinha
contato. Em 1922, ele propds a realizagdo de uma série de “jornais filmados” acerca de
determinados temas, os Kino-Pravda ou “Cine-Verdade”, tendo realizado vinte e trés nimeros

em trés anos. Jean Rouch faz a seguinte afirmagao sobre Vertov:

Pela primeira vez, um realizador de filmes ‘de atualidades’ superava
as limitagdes do filme informativo para tentar todos os géneros: o
ensaio, o panfleto, o poema cinematografico, o cineretrato, o filme
histérico ou de propaganda, experimentando todas as gramaticas
cinematograficas. (ROUCH, 1968 apud LABAKI, 2015, p.76)

Adepto do experimentalismo, Vertov era também um tedrico e a camera convertera-se
em um apéndice de seu corpo. Ele e seu grupo de colaboradoresconstituido por amigos e
discipulos, formaram um novo grupo, os Kinocs'', os quais escreveram manifestos'’
condenando os filmes de fic¢do'" e exaltando uma nova arte: o cinema-verdade. Em 1924,
paralelamente as revistas de atualidades, Vertov iniciou uma nova série, o “cine-olho” (Kino-
Glaz), espécie de sintese entre o filme cientifico e a crénica cinematografica da vida

cotidiana, da “vida captada de improviso”.

" Kinoc (em russo, kinok) € um neologismo criado por Vertov derivado das palavras kino (cinema) e oko (termo arcaico para
a palavra glaz, “olho”). Assim eram chamados os membros de seu grupo de trabalho e, de maneira mais geral, todos aqueles
que seguiam os principios de seu método de realizagdo cinematogrifica, o “Cine-Olho” (Kino-Glaz). [N.T] (LABAKI, 2015,
p.38).

2 Alguns fragmentos dos manifestos defendidos por Vertov e seu grupo: “O cinema-verdade é uma nova categoria da arte, a
prépria arte da vida” (1922); “Sou o cine-olho, sou o olho mecénico, sou a mdquina que vos mostra 0 mundo como s6 ela é
capaz de ver. J4 ndo me tolhe a imobilidade humana. Estou em perpétuo movimento” (1923); “O drama cinematogréfico é o
6pio do povo... Abaixo os roteiros! Viva a vida como ela é!” (1928). (ROUCH, 1968 apud LABAKI, 2015, p.77).

" Parte da transcrigio de um debate — “Vai existir uma cinematografia russa?” — que aconteceu na sala de cinema M4laia
Dmitrovka, em Moscou, no dia 26 de setembro de 1923 (traduzido de Luis Felipe Labaki): “Aqui estdo presentes dois pontos
de vista extremos. Um ¢é dos kinocs, que perseguem a organizagdo da vida visivel com a ajuda da cAmera cinematogréfica:
“CINE-OLHO, MONTAGEM DA PROPRIA VIDA”. O outro é o ponto de vista dos restantes, orientados em direcio ao
drama ficcional de agitacdo com emocgdes e aventuras. Todo o capital governamental e privado, todos os meios técnicos e
materiais estdo equivocadamente despejados hoje sobre o segundo, no lado da balanga das agitagdes ficcionais. E mesmo
assim, com as mios abanando, nés nos agarramos ao trabalho e esperamos confiantemente nossa vez de nos apoderar da
produgdo e vencer!” (VERTOV, 1923 apud LABAKI, 2015, p. 41).
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ApOs se afastar dos estidios de Moscou por incompatibilidades ideoldgicas, Vertov e
sua equipe, formada pelo cinegrafista Mikhail Kaufman, seu irmao, e por sua assistente,
Elizaviéta Svivola, que se tornou sua esposa, instalaram-se na regido de Odessa. Ali, o
cineasta realizaria dois filmes célebres: O homem com a camera (Chelovek s kino-apparatom,
1929) e Entusiamo (Entuziazm-Simfoniya Donbassa, 1931). O homem com a cdmera ¢ um

ensaio de cinema total definido por seu autor como

(...) uma experiéncia de transposi¢cdo cinematografica dos fendmenos
visiveis, sem subtitulos, sem cenarios, sem estidio. Esse trabalho
experimental busca a criacdo de uma linguagem cinematografica
absoluta, autenticamente internacional, baseada na ruptura total com a
linguagem do teatro e da literatura (ROUCH, 1968 apud LABAKI,
2015, p.81).

Em Entusiasmo, Vertov combina dois conceitos seus: “cine-olho” e “micro-ouvido”.
O filme € considerado o primeiro documentario sonoro realizado no mundo e recebeu duras
criticas. Em 1933, ferido e exasperado, o diretor langou-se a realizacdo de Trés cangoes sobre
Lénin (Tris presni o Lenine), no qual ele inova com a introdu¢do de entrevista em som direto,
“dez anos antes das populares entrevistas realizadas pelo inglés Paul Rotha, geralmente
aclamado como inventor do cinema direto” (ROUCH, 1968 apud LABAKI, 2015, p.82). Jean
Rouch, etnélogo e cineasta, pioneiro do movimento Cinéma Vérité, resume a importancia de

Vertov e sua contribui¢@o para o posterior desenvolvimento da producdo documental:

E certo que Vertov nunca chegou a realizar um filme propriamente
socioldgico (e, menos ainda, etnogréifico); mas, sem o saber, e
sobretudo, sem que seus contemporaneos o soubessem, ele
desempenhou um papel decisivo na recuperagdo e na evolucdo de todo
o cinema documentério: foi, de fato, um realizador de “filmes que
produzem filmes” (ROUCH, 1968, apud LABAKI, 2015, p.82).

Jean Rouch' (1917-2004) foi um revoluciondrio em ambos os campos, contribuindo
para borrar as fronteiras entre autor e sujeito, pesquisador e objeto, documentario e ficcdo, e é

considerado o principal expoente do que veio a se consolidar como filme etnogrifico. Em seu

'* Entre suas principais obras, encontram-se o curta-metragem Os mestres loucos (Les maitres fous, 1955), o longa Eu, um
negro (Moi, un noir, 1958) e o pioneiro do Cinéma Vérité, Cronica de um verao (Chronique d’un été, codire¢ao com Edgar
Morin, 1960) (LABAKI, 2015, p.66).
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conhecido texto “O filme etnografico”,"”

0 autor expde o receio existente, por parte dos
etnografos, de utilizar técnicas audiovisuais em pesquisas socioldgicas, € revisa as tentativas

de defini¢do do filme etnografico. Em determinado momento, Rouch tenta uma definicao:

(...) o cinema etnogréfico existia antes de ser definido, a ligacdo algo
escandalosa (e temida por muitos) entre as ciéncias humanas rigorosas
e a arte algo frivola do cinema estd na origem de obras a priori
ilegitimas, embora revelassem a este o rigor e aquelas o sorriso
(ROUCH, 1968 apud LABAKI, 2015, p.69).

O autor traca um paralelo entre a histéria da etnografia e a histéria do cinema para
falar sobre o filme etnografico. Para ele, existia uma correlagdo entre ambos: contemporaneos
de nascimento, ora se correspondem, ora se ignoram. Talvez o maior legado de Jean Rouch
seja a afirmacdo do cinema como um local de encontro. Seu cinema documentario nao
reivindicava a verdade absoluta, mas, sim, como os envolvidos se relacionavam com um
determinado tema. De certa forma, ele atualizou o espirito de O homem com a cdmera, de
Dziga Vertov, enfatizando a participagdo do cineasta na constru¢do do texto filmico. Bill
Nichols faz o seguinte comentario sobre o estilo de Jean Rouch, especialmente no filme

Cronica de um Verdo, codirigido por Edgard Morin:

Esse estilo de filmar é o que Rouch e Morin denominaram de cinéma
vérité, ao traduzir para o francés o titulo que Dziga Vertov deu a seus
jornais cinematograficos da sociedade soviética: kino-pravda. Como
“cinema-verdade”, a ideia enfatiza que essa € a verdade de um
encontro em vez da verdade absoluta ou n3o manipulada. Vemos
como o cineasta € as pessoas que representam seu tema negociam um
relacionamento, como interagem, que formas de poder e controle
entram em jogo € que niveis de revelacdo e relacdo nascem dessa
forma especifica de encontro. (NICHOLS, 2005, p.155).

O Cinéma vérité, ou cinema-verdade, surgiu na Frangca quase a0 mesmo tempo em que

aparecia nos Estados Unidos o cinema direto.'® Diferencia-se deste por se valer da técnica de

' Publicado originalmente como Le film etnographique, em POIRIER, Jean (org.). Etnologie générale. Paris: Gallimard,
1968, col. Pléiade. Traduzido por Hugo Mader (LABAKI, 2015, p.66).

'® Cinema direto € o estilo dominante de realizar documentérios nos Estados Unidos desde o comego dos anos 1960. Assim
como o cinéma vérité, ele requer equipamento leve e mével, mas ao contrdrio deste, ndo permite o envolvimento do cineasta
na agdo e tem como uma de suas caracteristicas a auséncia de narracdo. (WINSTON, 2004 apud MOURAO; LABAKI, 2014,
p.14)
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entrevistas e com o registro da presenca do cineasta e do aparato filmico. A diferenca entre o
cinema direto e o cinéma vérité foi bem resumida por Henry Breitrose como a diferenca entre
fly-on-the-wall e fly-in-the-soup, literalmente, “mosca na parede” e “mosca na sopa”: a
primeira observa sem ser percebida; a segunda estd no centro da cena (WINSTON, 2004 apud
MOURAO; LABAKI, 2014, p.14).

Bill Nichols denomina os filmes do cinema direto como “filmes observativos”'’, os
quais mostram uma forga especial ao dar uma ideia de duragado real dos acontecimentos. Eles
rompem com o ritmo dramatico dos filmes de ficcdo convencionais € com a montagem, € 0O
cineasta adota um modo de presenca invisivel e ndo participante na cena. Mas, e quando o
cineasta tem a responsabilidade de intervir? Até que ponto essa posi¢do voyeuristica pode
colocar em perigo os atores sociais de um filme? A presenca da cimera na cena atesta sua
presenca no mundo histérico, mas, a0 mesmo tempo, pode dar inico a encenagdo de algo que
ndo teria acontecido se a camera nao estivesse ali.

Albert Maysles' (1926-2015) foi codiretor de Gimme Shelter’”. O realizador expde

seu ponto de vista sobre o filme documentdrio em um texto intitulado “Manifesto do

documentdrio”, cujo excerto € retirado abaixo:

Nao se preocupe achando que sua presenca com uma camera mudara
as coisas. Nao se vocé acreditar que faz parte daquilo e entender que €
em seu favor que, dos dois instintos (o de revelar ou o de manter em
segredo), o mais forte € o de revelar. Nao se trata de “ser algo como
uma mosca na parede”. Isso seria estupido. Vocé precisa travar um
relacionamento ainda que ndo seja por palavras, e sim por meio de
contato visual e de empatia (MAYSLES apud LABAKI, 2015, p.129).

Robert Drew, Frederick Wiseman e Richard Leacock sdo alguns expoentes desse
movimento que, mesmo depois de 40 anos, influencia a linguagem e a percepc¢do do filme
documentario. Brian Winston comenta que o estilo do cinema-verdade introduziu, na

consciéncia publica britanica e americana, a “primazia da filmagem com a camera na mao e

' Em breve serfo discutidas as definicdes de Nichols a partir da concep¢do de modos representativos. No momento, é
importante pontuar as caracteristicas dos filmes observativos (cinema direto) e sua problematizacio.

'8 Figura central na eclosio do cimema direto americano nos anos 1960, Maysles elevou a escola do documentdrio
observacionista a novos patamares de drama e intimidade ao retratar tanto artistas famosos quanto pessoas comuns. Entre
seus filmes, destacam-se: Caixeiro-viajante (Salesman, 1968, codirecio de David Maysles e Charlotte Zwerin), Gimme
Shelter (1970, com os mesmos codiretores) e Grey Gardens (1975, codirecdo de Ellen Hovde, David Maysles e Muffie
Meyer) (LABAKI, 2015, p.128)

' Um filme sobre o show da banda Rolling Stones em Altamont, na Califérnia, o qual mostra a morte de um homem nas
maios dos Hell’s Angels, a gangue de motociclistas responsdvel pela seguranca do espetéculo.
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som sincronizado como a esséncia do documentario”, excluindo todo o resto. A camera na
mao tornou-se uma “marca central da verdade cinematica”, ao passo que as tradigdes dos
comentdrios, entrevistas, musica e todo o resto foram relegadas a um segundo plano ou sdo
tratadas como “infracdes dos ideais da producdo do cinema direto” (WINSTON, 2004 apud
MOURAO; LABAKI, 2014, p.19).

Siegfried Kracauer, tedrico do campo realista, em seu livro Theory of Film, de 1960,
reivindica a importancia do enredo nos filmes, inclusive nos documentdrios. Para Kracauer, o
filme de enredo constitui tanto a base estética quanto a base econdmica do cinema, pois
coloca em acdo um tipo de assunto e um tipo de envolvimento da plateia que podem ser
responsaveis pelas experi€éncias mais complexas. “Os melhores documentérios, insinuou
Kracauer, sempre caminham em direcdo ao fabuloso poder da participacdo do espectador”
(ANDREW, 1989, p.126).

Christian Metz, em seu livro A Significacdo no Cinema, faz um levantamento do que
chama de cinema “moderno”, “jovem cinema” ou “cinema novo”. Ele aponta como
caracteristica desse novo cinema o “esfacelamento da narracdo”: o filme seria entendido como
um objeto absoluto, obra que pode ser percorrida em qualquer dire¢do. Evocando tedricos que
tentaram sintetizar as vdrias formas desse “cinema moderno”, Metz discute uma nocdo de
cinema de improviso (termo emprestado de Michel Mardone) para dignificar o “cinema-

verdade”, o “cinema direto” e afins:

O dia a dia do Cinema Direto passa raramente de uma consequéncia
da preguica e da pressa; renuncia exageradamente aos prestigios da
arte ou mesmo da obra acabada, sem por isso ir além (no melhor dos
casos) da boa reportagem. Nao basta notar que o filme-direto ndo é
perfeito; em verdade, ele ndo € feito. (METZ, 2012, p.180-181).

O autor acredita que o filme, para ser compreendido como um objeto estético, deve
alterar a matéria que tomou para si - no caso, “pedacos da realidade bruta”; se ndo hd essa
transformacdo ou interferéncia, o filme ndo passa de um exercicio de preguica e/ou desejo de
produzir. Quando problematiza o cinema-verdade, suas criticas sdo mais incisivas,
provavelmente devido a sua proximidade com a semiologia e ao fato de encontrar profundas
lacunas no tratamento do discurso em filmes desse estilo. Para Metz, o cinema-verdade vale-
se do registro de um discurso ndo organizado, iconico, a fim de valorizar a captacdo da

palavra bruta, ruidosa, como um artificio integrado na imagem. Em suas palavras:
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Percebe-se entdo que este tipo de cinema hesita entre duas
“ideologias”: a da objetividade pela imagem, (...), espécie de
behaviorismo um tanto estranho; e uma outra, mais confusa, que € a
consequéncia vulgarizada e eclética de diversos métodos de revelacio
ou de terapéutica da psicossosiologia moderna (psicodrama, dindmica
de grupo, brainstorming, psicoterapia, etc.). Esquece-se simplesmente
que tais métodos, se ndo forem controlados tecnicamente, s6 podem
chegar a dois resultados: ou os interessados ndo modificam suas
posi¢des iniciais, conservam seus recalques e ndo vao além de um
bate-papo ftrivial; ou entdo ficam traumatizados pela indiscri¢cao
indecente e irresponsavel do que sobre destes métodos quando nao
praticados por especialistas; assiste-se entdo nao a revelagao de algum
conteido latente, mas a uma série de artefatos efervescentes e
confusos (brigas, choros, balbucios) que nos levam quase a lastimar os
antigos métodos educacionais baseados sobre o  “bom
comportamento”. (METZ, 2012, p.185-186).

Segundo Bill Nichols, a producdo de documentérios nos anos 80 ficou marcada pela
predominéncia de filmes estruturados segundo os modos reflexivo® e performatico. No modo
reflexivo, sdo os processos de negociagdo entre cineasta e espectador que se tornam o foco de
atengdo, "em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nds
agora acompanhamos o relacionamento do cineasta conosco" (NICHOLS, 2005, p.162). Além
de acompanhar o cineasta indagando o mundo histdrico, os espectadores dividem com essa
figura problemas e questdes de representagdao. O modo reflexivo questiona o acesso realista ao
mundo e a possibilidade de prova incontestavel, e uma caracteristica desses filmes € examinar
a natureza do que esta sendo dito e/ou mostrado em vez de atestar sua veracidade.

O filme Sobrenome Viet nome de batismo Nam (Trinh T. Minh-ha, 1989) baseia-se em
entrevistas de mulheres vietnamitas que, desde o fim da guerra, enfrentam condigdes
opressivas de vida. No meio do filme, descobre-se que essas entrevistas foram representadas
em um cendario nos Estados Unidos, tomando por suporte relatos de mulheres entrevistadas no
Vietnam os quais foram captados por outra pessoa, nao pelo diretor.

Um exemplo de documentario reflexivo no contexto brasileiro é o filme de Eduardo

Coutinho, Jogo de Cena (2007). Coutinho problematiza a questdo da representacdo em varios

» Far from Poland (Jill Godmillow, 1984), Reagrupamento (Trinh T. Minh-ha, 1982) ¢ Wedding Camels (David e Judith
MacDougall, 1980) sdo alguns exemplos de filmes predominantemente reflexivos, produzidos na década de 1980
(NICHOLS, 2005, p.163-167).
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niveis quando estrutura seu filme a partir de depoimentos de mulheres: famosas atrizes de
televisdo, mulheres desconhecidas e atrizes desconhecidas. Os depoimentos sdo heterogéneos;
parte deles sdo espontaneos e outros consistem em textos encenados. Vale destacar que o fato
de o documentdrio contar com atrizes profissionais confunde ainda mais a recep¢ao por parte
dos espectadores, pois ndo se sabe o que realmente aconteceu e o que estd sendo encenado.

J4 0 modo performdtico indaga: "além de informacdes objetivas, 0 que entra em nossa
compreensdo do mundo?" (NICHOLS, 2005, p.169). O documentério performatico tenta
demonstrar que o conhecimento material propicia o acesso a uma compreensao dos processos
mais gerais da sociedade e "(...) sublinha a complexidade de nosso conhecimento do mundo
ao enfatizar suas dimensdes subjetivas e afetivas" (NICHOLS, 2005, p.169). Obras como
Linguas desatadas (Marlon Riggs, 1989), O corpo belo (Ngozi Onwurah, 1991) e
Homenagem a Bontoc (Marlon Fuentes, 1995) ressaltam a complexidade emocional da
experiéncia, a partir da perspectiva do cineasta. Esses filmes foram compostos segundo um
tom autobiografico, a partir do qual a combinacdo entre o imaginado e o real estd em
constante negociacdo. E importante ressaltar que os modos reflexivo e performatico tém
antecessores € continuam presentes em producdes documentais da atualidade, e Bill Nichols
aponta esses modos como alternativas comuns na década de 1980. Em outubro do ano 2012, o
referido autor esteve no Brasil e ministrou duas palestras na Unicamp. Em uma entrevista, ele

abordou as tendéncias atuais das producdes documentais:

Eu acho que essa producdo é muito fluida. Os enfoques particulares
sdo dominantes. Vocé tem os filmes observacionais em largo grau.
Producdes como Jesus Camp e 12" and Delaware, por exemplo,
observam como as pessoas lidam com diferentes temas. Eles sdo
similares a Don't look back e muito diferentes de Green Wave e outros
filmes. Eu acho que os documentérios sao muito abertos e fluidos.
Alguns sdo muito politizados e abordam temas sobre justiga social.”'

Jesus Camp (2006) e 12" and Delaware (2010) sdo filmes dirigidos pela dupla norte-
americana de documentaristas Heidi Ewing e Rachel Grady. O primeiro filme mostra um
acampamento de férias para filhos de familias cristas "renascidas em Cristo" e que esperam,
um dia, tornar-se alguém como Billy Graham (fundador da Igreja Batista no sul dos Estados
Unidos). O segundo acompanha o dia a dia de uma instituicao da Flérida de apoio a mulheres

gravidas com propensdo ao aborto (crisis pregnancy center - CPC). Nos dois casos, 0

*! Disponivel em: http://www .unicamp.br/unicamp/ju/546/um-dialogo-com-bill-nichols. Acesso em: 26 jan. 2016.
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posicionamento das cineastas evoca as diretrizes do cinema direto da década de 1960; por
isso, Nichols compara os dois filmes com Don't look back, de D. A. Pennebaker,”?> um dos
cineastas mais atuantes do movimento. Ao mesmo tempo, o exemplo de The Green Wave”
ilustra as possibilidades documentais da atualidade, levadas a cabo por meio da utilizacdo de
plataformas digitais como a internet.

Esse comentdrio de Nichols aponta para a constante renovacdo de modos e olhares de
movimentos anteriores € o surgimento de novas propostas narrativas pautadas pela
intersec¢do com as novas midias digitais. Ou seja, o fazer documental reflete ndo s6 o
momento histérico, mas dialoga com outros filmes e vale-se do aparato tecnoldgico
contemporaneo.

Com base no que foi exposto até aqui, nota-se a pluralidade de entendimentos e
enquadramentos sobre o fazer documental. As tentativas de classificacdo e organizagdo de um
corpus, a fim de analisar o filme documentdrio, encontram vérias propostas e entraves. O
tedrico Bill Nichols, por exemplo, propde a classificacdo do documentédrio como um género,
composto por movimentos e periodos.

Um movimento nasce de um grupo de filmes feitos por individuos que compartilham o
mesmo ponto de vista ou a mesma Otica. Nesse sentido, pode-se considerar exemplos de

movimentos

(...) a obra de Dziga Vertov, Ester Shub, Victor Turin e outros que
trabalharam na Unido Soviética na década de 1920 e no comeco da
década de 1930; o Free Cinema, na Inglaterra dos anos 50, quando
Lindsay Anderson, Karel Reisz, Tony Richardson e outros adotaram
um olhar novo e ndo embelezado sobre a vida britinica
contemporanea em filmes como Every day except Christmas (1957),
Momma don’t allow (1956) e We are the Lambeth boys (1958); e o
cinema obervativo (cinema direto) de pessoas como Frederick
Wiseman, os irmdos Mysles e os Drew Associates (principalmente
Richard Drew, D. A. Pennebaker e Richard Leacock) nos Estados
Unidos dos anos 60 (NICHOLS, 2005, p. 60).

2O cineasta acompanhou o miisico Bob Dylan, entdo com 23 anos, em uma turné de trés semanas pela Inglaterra. Disponivel
em: http://www .imdb.com/title/tt0061589/. Acesso em: 26 jan. 2016.

# O filme é uma colagem de cenas reais e técnicas de animagio, baseado inteiramente em posts escritos por um niimero de
andnimos iranianos que experimentou o caos apés a eleicdo em Teerd. Esteticamente, existem certos paralelos que podem ser
tragados entre The Green Wave e outro filme de animagéo politico, Valsa com Bashir (Ari Folman, 2008). Mas, ao contrario
de Valsa com Bashir, The Green Wave usa seus segmentos de animagdo ndo para fazer declaragdes intelectuais sobre os
terrores da guerra, mas para preencher lacunas entre as histdrias pessoais dos blogueiros exibidos e as imagens que o diretor
do filme conseguiu acessar através da internet. Disponivel em: http://www.imdb.com/title/tt1667130/ Acesso em: 26 jan.
2016.
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Além dos movimentos, o documentario tem periodos que, para Nichols, também
auxiliam a definicdo. Por exemplo, a década de 1930 viu grande parte da obra documental
assumir a caracteristica de jornal cinematografico. Os anos 1960 assistiram a introducdo das
cameras portéteis leves com som direto. Os cineastas adquiriram uma mobilidade e uma
receptividade que lhes permitiram acompanhar o cotidiano dos atores sociais. “Portanto, a
década de 1960 foi um periodo em que predominaram as ideias de um cinema rigorosamente
observativo e muito mais participativo” (NICHOLS, 2005, p.61).

Nichols criou uma defini¢fio a partir de modos de representagio’ relacionados com os
movimentos e periodos, a qual engloba possibilidades de analisar o documentario tanto do
ponto de vista da producdo quanto da recepcao. Abaixo, transcreve-se a defesa de Bill Nichols

acerca de um corpus documental:

Os textos do corpus a que denominamos documentario compartilham
certas €énfases que nos permitem discuti-los como partes de um género
(caracterizado por normas e convencdes como logica de organizacgao,
montagem de evidéncia e papel de destaque para o discurso voltado
para o espectador), que, por sua vez, divide-se em movimentos,
periodos e modos diferentes. Nesses termos, o documentério mostra-
se um dos géneros mais duradouros e variados, com muitos enfoques
diferentes para o desafio de representar o mundo historico. Esses
enfoques apresentam muitas das caracteristicas dos filmes de fic¢do
comuns, como a narracdo de histérias, mas permanecem

# Modo poético: enfatiza associagdes visuais, qualidades tonais ou ritmicas, passagens descritivas e organizagdo formal.
Exemplos: A ponte (dir: Joris Ivens, 1928) e Koyanisqatsi (dir: Godfrey Reggio, 1983). Esse modo € muito préximo do
cinema experimental pessoal ou de vanguarda.

Modo expositivo: enfatiza o comentdrio verbal e uma 16gica argumentativa. Exemplos: A terra espanhola (dir: Joris Ivens,
1937), Os mestres loucos (dir: Jean Rouch, 1955) e noticidrios de televisdo. Esse é o modo que a maioria das pessoas
identifica com o documentdrio em geral.

Modo observativo: enfatiza o engajamento direto no cotidiano das pessoas que representam o tema do cineasta, conforme sdo
observadas por uma camera discreta. Exemplos: A escola (dir: Frederick Wiseman, 1968) e Primarias (dir: Robert Drew,
1960). Esse modo estd relacionado com o movimento do cinema direto, origindrio da década de 1960, nos Estados Unidos.

Modo participativo: enfatiza a intera¢do entre cineasta e tema. A filmagem acontece durante entrevistas ou outras formas de
envolvimento ainda mais direto. Frequentemente une-se a imagem de arquivo para examinar questdes histdricas. Exemplos:
Cronicas de um verao (dir: Jean Rouch e Edgard Morin, 1960) e Kurt and Courtney (dir: Nick Broomfield, 1998).

Modo reflexivo: chama a atencdo para as hipdteses e convencdes que regem o cinema documentdrio. Aguca nossa
consciéncia sobre a construgdo da representacdo da realidade feita pelo filme. Exemplos: O homem com a camera (dir:
Dziga Vertov, 1929), e Terra sem pao (dir: Luis Bufiuel, 1932).

Modo performdtico: enfatiza o aspecto subjetivo ou expressivo do préprio engajamento do cineasta com seu tema e a
receptividade do publico a esse engajamento. Rejeita ideias de objetividade em favor de evocagdes e afetos. Exemplos:
Histéria e meméria (dir: Rea Tajiri, 1991) e Linguas desatadas (dir: Marlon Riggs, 1989). Todos os filmes desse modo
compartilham caracteristicas com filmes experimentais, pessoais e de vanguarda, mas com uma énfase vigorosa no impacto
emocional e social sobre o publico. (NICHOLS, 2005, p.62-63).
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suficientemente distintos para constituir um dominio préprio.
(NICHOLS, 2005, p.64).

Percebe-se que Nichols tentou “organizar” os filmes documentarios, num esfor¢co de
classificar para compreender. No entanto, as diferencas entre as obras, suas peculiaridades e
objetivos corrompem a possibilidade de uma lista inclusiva,” na qual os filmes existem em

harmonia. Roger Odin, em seu texto “Filme documentdrio, leitura documentarizante”, €

radical em ndo aceitar o filme documentdrio como género:

A conclusdo a que, em geral, chegamos com essas observagdes € que
“podemos nos questionar se realmente existe um género
documentario” (GAUTHIER, 1965, p.7), raros sdo os autores dessa
obra que, a0 menos, ndo colocam a questao, insistindo sobre a falta de
critérios “suscetiveis de constituir o0 documentdario como um género”
(GARDIES; MARIE), sobre “a fragilidade de uma tal categorizagao”
(MARSOLIS) e também sobre sua inutilidade (LEUTRAT). (ODIN,
2012, p.13).

Os olhares de Nichols e Odin a respeito da unidade de producdo documental sdo
conflitantes. O primeiro defende a classificagdo do documentario enquanto género autbnomo,
ao passo que o segundo reivindica uma definicdo menos reducionista € mais pautada pela
recepcao dos filmes. Essas propostas sdo o ponto de partida para as discussdes realizadas no

tépico a seguir, sobre géneros e contaminacoes.

1.1 Géneros e Contaminacoes

A necessidade de classificagdo de uma obra artistica em diferentes estruturas formais

remonta a Antiguidade Cléssica. Segundo Anatol Rosenfeld (1997, p.15-16), a classificacao

» Rick Altman em seu livro Film/Genre, refere-se a concepgao de lista inclusiva:

“Por um lado, temos uma lista imensa de textos que corresponde a uma defini¢do simples, tautolégica do género (por
exemplo: Western = filme contextualizado no oeste americano, ou Musical = filme com musica diegética). Essa lista
inclusiva € do tipo que fica consagrada por enciclopédias genéricas ou listas de verificagdo”. (ALTMAN, 2012, p.216,
tradugdo nossa). [On the one hand, we have a unwieldy list of texts corresponding to a simple, tautological definition of the
genre (e.g., Western = film that take place in the American West, or Musical = film with diegetic music). This inclusive list is
the kind that gets consecrated by generic encyclopaedias or checklists. (ALTMAN, 2012, p.216)]
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de obras literdrias tem inicio com a Repuiblica, de Platdao. Sécrates diferencia as obras como
de imitagdo (tragédia e comédia) e de "simples relatos", no caso, os textos produzidos por um
poeta. Aristételes, na obra Arte Poética, cristaliza e estende a compreensao de Sdcrates para a
classificagdo do que hoje chamarfamos lirico, épico e dramdtico. Pautado pela defini¢dao
aristotélica, Rosenfeld apresenta duas acep¢des associadas a estrutura dos géneros: a

“substantiva” e a “adjetiva”. A acepg¢do substantiva pode ser descrita da seguinte forma:

Pertencera a Lirica todo poema de extensao menor, na medida em que
nele ndo se cristalizarem personagens nitidos e em que, ao contrdrio,
uma voz central — quase sempre um “Eu” — nele exprimir seu préprio
estado de alma. Fard parte da Epica toda obra — poema ou nio — de
extensdo maior, em que um narrador apresentar personagens
envolvidos em situagdes e eventos. Pertencerd a Dramdtica toda obra
dialogada em que atuarem os prOprios personagens sem serem, em
geral, apresentados por um narrador (ROSENFELD, 1997, p.17).

A segunda acepcdo, de carater adjetivo, refere-se aos “tracos estilisticos de que uma
obra pode ser imbuida em grau maior ou menor. (...) Poderiamos falar, no caso, de um drama
(substantivo) lirico (adjetivo)” (ROSENFELD, 1997, p.17).

Samuel Paiva, em sua investigacdo sobre as géneses do género road movie, aproxima
a concepgdo dos géneros literdrios classicos dos géneros cinematograficos. Ele aponta as
proposi¢des de Rick Altman no contexto do discurso cinematografico em relacdo as acepgoes

de Rosenfeld:

No campo do cinema, ocorre algo muito préoximo [tratando da concepgdo de
Rosenfeld]. Prova disso pode ser a proposicdo de Rick Altman, muito parecida
com a de Rosenfeld, sobre os géneros "substantivos" e "adjetivos" no ambito
cinematografico. Pensando nos musicais hollywoodianos dos anos 1920 e
1930, mais precisamente na transi¢do do cinema silencioso para o sonoro,
Altman afirma que, naquele momento, o termo musical era compreendido mais
como um adjetivo de substantivos ja entdo consolidados, como a comédia. Dai,
foi possivel surgir uma nocdo como a de comédia musical, um substantivo
seguido de um adjetivo. (PAIVA, 2011, p.38).

Rick Altman perscruta a fundamentacdo da classificacdo genérica. Em seu livro
Film/Genre, o autor problematiza a dificuldade de rotular um filme a partir de um género e

principalmente, como perceber a qual género um filme pertence. Além disso, ele critica a
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postura dos académicos que simplesmente aceitam a concepgao de géneros sem problematiza-

la:

Tudo parece tao claro. Por qué se preocupar em teorizar, O
pragmatismo americano pergunta, quando nao se tem problema algum
para resolver? Todos nds sabemos qual € o género quando vemos um.
(...). De acordo com este ponto de vista, a teoria do gé€nero seria
requisitada apenas no caso improvavel de criticos experientes
discordarem sobre questdes bdsicas. A tarefa do tedrico €, entdo,
decidir entre abordagens conflitantes, ndo tanto para discutir posicoes
contraditdrias mas para construir um modelo que revela o nexo entre
as reivindicacOes criticas divergentes e sua funcdo dentro de um
contexto cultural mais amplo®® (ALTMAN, 2012, p.216, tradugio
nossa).

Tendo em vista as insuficiéncias de algumas teorias sobre os géneros, Rick Altman
propde uma abordagem sintdtica/semantica para a analise dos filmes. Os elementos sintaticos
dizem respeito as caracteristicas estruturais da obra, assemelhando-se a acep¢do substantiva
proposta por Rosenfeld; ja os elementos semanticos t€ém o ‘poder explicativo’, proximos da

acepc¢ao adjetiva. O autor defende a andlise entre as duas categorias de forma complementar:

Afirmo que estas duas categorias de andlise genérica sdo
complementares, que podem ser combinadas, e de fato que algumas
das questdes mais importantes de estudo de gé€nero s6 se resolvem
quando elas sdo combinadas. Em suma, proponho uma abordagem
semantica/ sintdtica para o estudo de género27 (ALTMAN, 2012,
p.220-221, tradugdo nossa).

A partir dessa concepgdo, é possivel perceber, em um mesmo filme, ‘conexdes
intergéneros’, combinagdes entre a sintaxe de um género e a semantica de outro, como €
possivel verificar, por exemplo, em um filme western (sintatico/substantivo) musical
(semantico/ adjetivo). Os aspectos sintaticos e semanticos tém relacdo direta com a evolugao

histérica dos filmes e valores extra-filmicos; em outras palavras, a histéria e a cultura

* Everything seems so clear. Why bother to theorize, American pragmatism asks, when there are no problem to solve? We all
know a genre when we see one. Scratch only where it itches. According to this view, genre theory would be called for only in
the unlikely event that knowledgeable genre critcs disagree on basic issues. The task of the theorist is then to adjudicate
among conflicting approaches, not so much by dismissing unsatisfactory positions but by constructing a model that reveals
the relationship between differing critical claims and their function within a broader cultural context (ALTMAN, 2012, p.
216).

[ maintain that these two categories of generic analysis are complementary, that they can be combined, and in fact that
some of the most important questions of genre study can be asked only when they are combined. In short, I propose a
semantic/ syntatic approach to genre study. (ALTMAN, 2012, p. 220-221)
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atualizam os elementos sintaticos e semanticos nos filmes. Altman discute no ambito
cinematografico o que Anatol Rosenfeld ja havia feito no universo da literatura.

Sarah Berry analisa os géneros cinematograficos como praticas discursivas. Segundo a
autora, os géneros sdo veiculos para a circulagdo industrial, critica e popular das obras
cinematograficas e ndo devem ser analisados de forma univoca. Além disso, o assunto deve
ser visto pela perspectiva de imbricamento entre industria, audi€ncia e texto-filmico. Em suas

palavras,

Debates atuais sobre o status dos gé€neros cinematogréficos surgem,
em parte, para defender diferentes razoes: estudiosos de cinema
tendem a definir géneros para efeitos de interpretagcdo e analise critica,
enquanto produtores, publicitarios, e as audiéncias podem usd-los
como ferramentas descritivas® (BERRY-FLINT, 1999, p.26, tradugio
nossa).

Essa relagao simbidtica entre industria, filme e recepc¢do cria constantes demandas por
novidades, processo que leva os géneros a um ciclo de existéncia: nascimento, evolugdo para
uma forma cléssica e o declinio por meio de satiras e parddias ou a criacdo de um novo
género ou subgénero.

A constante renovagao e hibridiza¢do dos géneros colaborou para borrar ainda mais as
fronteiras entre filmes de ficcdo e filmes documentarios, mesmo quando se parte do conceito
de que documentarios nao representam um género €, sim, uma unidade estilistica com vérios
géneros e subgéneros (etnografico, cientifico, biografico). Vale ressaltar que os estudos sobre
género levantados até aqui se debrucam sobre a producdo de filmes ficcionais, mas pede-se
licenca para aplicar essa teorizagdo aos documentarios por se acreditar que as fronteiras entre
a fic¢do e ndo ficgdo estdo cada vez mais difusas e fundidas, e que certos aspectos dos estudos
de género iluminam o debate. A prépria Sarah Berry problematiza a questdo a partir da
seguinte indagacdo: “como diferenciamos uma narrativa ficcional de uma documental?” De

acordo com Nichols, por exemplo, todo filme € um documentério. Segundo o pesquisador,

(...) existem dois tipos de filmes: documentdrios de satisfagdo de
desejos, que normalmente chamamos de fic¢do; e os documentérios de

% Current debates of the status of film genres arise, in part, because of the different reasons for invoking them: film scholars
tend to define genres for purposes of interpretation and critical analysis, while producers, publicists, and audiences may use
them as descriptive tools. (...) The variety of contexts and uses for generic labels is important because it indicates the
provisional nature of such categories. In practical terms, genres are vehicles for the circulation of films in industrial, critical,
and popular discourses. (BERRY-FLINT, 1999, p.26)
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representacdo social, que tornam visivel e audivel a matéria de que é
feita a realidade social, de acordo com a selecdo e organizacdo
realizadas pelo cineasta (2005, p.26).

Para Burch, as relacdes entre forma e contetudo (que se aproximam da andlise sintatica/
semantica de Altman) mudaram radicalmente nos filmes de ndo fic¢gdo. Em suas palavras,

proferidas por volta de 1968,

(...) “tudo deve funcionar em todos os niveis”, a forma é um
conteudo e um conteudo pode gerar formas. (...). Nem sempre os
atuais temas de ndo-ficcdo diferem dos temas dos velhos
documentarios: o que mudou foi o “funcionamento” desses temas, no
ambito do discurso cinematografico, um discurso hoje mais
proteiforme, pela recente descoberta da dialética de materiais e do
jogo de papéis da camera, papéis que se tornaram possiveis a partir de
alguns desenvolvimentos técnicos (cameras e gravadores leves) e da
ampliacdo do vocabuldrio cinematografico. (BURCH, 2011, p.187).

De certa forma, Burch antevia o cendrio de contaminacdes e imbricacdes que se daria
com o advento do videoteipe e, mais tarde, com a tecnologia digital. O didlogo estabelecido
entre suportes - vide os documentarios Um filme para Nick (Lightning over water, 1980) e A
identidade de nos mesmos (A Notebook on clothes and cities, 1989), ambos de Wim
Wenders® - e a influéncia de certas técnicas documentais, como as do cinema-verdade (Cine
Verité), na producdo de programas televisivos (vide o exemplo de Cops, 48 Hours e
Dateline).

Nessa trajetoria de rupturas entre géneros, unidades de producdo e midias emerge a
ideia de um cinema heterodoxo, ensaistico. O conceito de filme-ensaio vem sendo

problematizado por um nimero crescente de teéricos, como aponta Carolin Overhoff Ferreira:

A literatura mais recente define o filme-ensaio com base nesses
autores,” ou através de andlises de filmes, como uma obra de arte

¥ Nos filmes, o diretor alemdo incorpora imagens em video como elementos constitutivos do discurso filmico, discutindo as
ideias de perenidade associada a pelicula e de efemeridade ao video. Um filme para Nick ¢ atribuido também a Nicholas
Ray, homenageado e colaborador de Wenders na obra. A pesquisadora Josette Alves Monzani discute o filme Um filme para
Nick, da perspectiva do metacinema, em um interessante artigo intitulado A morte viva. Apontamentos sobre Nick's movie
(Este artigo foi apresentado no NP Comunicacdo Audiovisual, IX Encontro dos Grupos/Nicleos de Pesquisas em
Comunicagdo, evento componente do XXXII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagio.

% No artigo “Em favor do cinema indisciplinar: o caso portugués”, a autora investiga a evolugiio das discussdes sobre o
conceito de ensaio, desde sua introdugdo por Michel de Montaigne até as relagdes da arte como ‘produtora’ de pensamentos,
levantadas por Gilles Deleuze e Félix Guattari; e os desdobramentos em reflexdes de diretores de cinema como Sergei
Eisenstein e Béla Balazs, e em filmes como Viagem a Italia, de Roberto Rossellini, e Carta da Sibéria, de Chris Marker.
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aberta, que foge de uma fixacdo dentro dos parametros dos gé€neros ja
estabelecidos. A subjetividade dos pontos de vista e a
autorreflexividade sdo referidas como caracteristicas de filmes que
resistem a passividade na recepcdo, pois procuram envolver o
espectador na renovagdo do relacionamento entre sons e imagens. Ha
consenso sobre o fato de que os questionamentos dos limites de
géneros e midias possibilita um encontro entre literatura, filosofia e
midias visuais que desconhece hierarquias. (MOBIUS, 1991;
BLUMLINGER; WULFF, 1992; MACHADO, 2006; RASCAROLI,
2009; CORRIGAN, 2010 in: FERREIRA, 2012, p.107).

O filme-ensaio tem suas raizes na concep¢do de ensaio literario, na descricdo de
pontos de vista pessoais como experiéncias publicas. A origem mais reconhecivel do ensaio é
a obra de Michel de Montaigne (1533-1592), intitulada Ensaios e publicada de 1580 a 1588,
“cujas reflexdes sobre seu cotidiano e seus pensamentos surgem, significativamente, no
vernaculo francés das ruas em vez de no discurso alatinado da academia” (CORRIGAN,
2015, p.17). Sobre a fundagdo de Montaigne, a composi¢cdo de ensaio acelera-se e amplia-se
consideravelmente no século XVIII e inicio do século XIX, quando assume uma forma mais
distinta entre um “eu” e um mundo visivel, “muitas vezes urbano e as vezes natural”
(CORRIGAN, 2015, p.22).

O ensaio situa-se em uma zona heterodoxa entre o saber e a experi€ncia pessoal, o
conhecimento cientifico e o artistico. No Brasil, o tedrico Arlindo Machado € um dos
principais estudiosos do assunto. Em sua busca das raizes do texto ensaistico, o autor pontua a
dificuldade de aceitar o formato ensaistico, dada a herancga cultural ocidental que tende a

separar as esferas do saber de forma dicotomica:

Denominamos ensaio uma certa modalidade de discurso cientifico ou
filosofico, geralmente apresentado em forma escrita, que carrega
atributos amiide considerados “literarios”, como a subjetividade do
enfoque (explicitagdo do sujeito que fala), a eloquéncia da linguagem
(preocupagdo com a expressividade do texto) e a liberdade do
pensamento (concepcdo de escritura como criagdo, em vez de simples
comunica¢cdo de ideias). O ensaio distingue-se, portanto, do mero
relato cientifico ou da comunicac¢io académica, em que a linguagem ¢é
utilizada no seu aspecto apenas instrumental, e também do tratado,
que visa a uma sistematizacao integral de um campo de conhecimento
e uma certa ‘“axiomatizacdo” da linguagem. (MACHADO, 2003,
p.64).
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Especialmente quando descreve as atividades conceituais e formais do ensaistico,
T.W. Adorno, em O ensaio como forma, oferece um dos modelos mais ressonantes do ensaio
que antecipa o filme-ensaio. Nele, Adorno argumenta que a forca distintiva do ensaio € a sua
capacidade de subverter o pensamento sistémico, as totalidades da verdade e o "jargdo da
autenticidade" (ADORNO, 2003, p.21) por meio de estratégias "metodicamente sem método"
(ADORNO, 2003, p.30) pelas quais, no ensaio, "a lei formal mais profunda é a heresia".
Fragmentario e ndo criativo, o ensaio representa "a interacdo reciproca de seus conceitos no
processo da experiéncia intelectual" (ADORNO, 2003, p.29), e o sujeito ensaistico torna-se
um "pensador" que "faz de si mesmo um palco para a experiéncia intelectual" (ADORNO,
2003, p.30). Configurados como "campos de forcas", os ensaios celebram "a consciéncia da
nao identidade" e a "emancipacdo diante da compulsido da identidade" (ADORNO, 2003,
p.36) explorando simultaneamente uma atividade subjetiva que se d4 conta de que "nada se
deixa extrair pela interpretagdo que ja ndo tenha sido, a0 mesmo tempo, introduzido pela

interpretacdo." Para Adorno, o ensaio quer

(...) através das contradi¢des em que os conceitos se enredam, acabar
revelando que a rede de objetividade desses conceitos € meramente
um arranjo subjetivo. Ele quer polarizar o opaco, libertar forcas af
latentes. (ADORNO, 2003, p.44).

Coincidentemente, o ensaio de Adorno surge no mesmo ano (1958) em que foram
lancados Carta da Sibéria, de Chris Marker’!, e a descri¢cdo desse filme como filme-ensaio
por André Bazin.

O pesquisador Thimoty Corrigan, em seu livro Filme-ensaio, investiga os primordios
do ensaismo e dos filmes que agregaram essas caracteristicas a sua estrutura. Ele salienta a

importancia de Chris Marker na perspectiva do filme-ensaio:

Para muitos espectadores e estudiosos, os filmes de Chris Marker
definem e exemplificam o filme-ensaio. Eles ndo apenas decrevem
uma linha histérica central no surgimento dessa pratica, dos anos 1940
até o fim dos anos 1950, mas também, colocados no contexto dos
amplos e variados esforcos de Marker em diferentes campos e

3! Convencionou-se classificar o francés Chris Marker (1921-2012) como o mestre incontestdvel do documentdrio-ensaio.
Entre suas obras, figuram: O fundo do ar é vermelho (Le Fond de I’Air Est Rouge, 1977), Sem sol (Sans Soleil, 1983),
Longe do Vietnam (Loin du Vietnam, 1967) e La Jetée (1962) (LABAKI, 2015, p.103).



34

disciplinas, seu trabalho se torna uma rica demonstragdo de como essa
pratica cinematografica herda e refaz as tradicOes ensaisticas
anteriores, o ensaio literario e o ensaio fotografico, além de antecipar
novas tradi¢oes. (CORRIGAN, 2015, p.40).

Mesmo antes de Marker, propriedades ensaisticas estavam presentes em obras
seminais como O homem com a cdmera (1929), de Dziga Vertov, mas foi na década de 1940
que a dinamica de uma recep¢ao interativa de ideias, associada aos filmes de vanguarda
precedentes, introduziu, principalmente na Franca, a possibilidade do filme-ensaio. Conforme
Corrigan, a Segunda Guerra Mundial delineou a partilha de depoimentos individuais frente a

um trauma generalizado:

A crise da Segunda Guerra Mundial (...) e a iminente guerra fria
informam, em resumo, uma crise social, existencial e representacional
que galvanizaria um imperativo ensaistico de questionar e debater nao
apenas um novo mundo, mas também os proprios termos pelos quais
habitamos subjetivamente, dramatizamos publicamente e pensamos
experiencialmente esse mundo. (CORRIGAN, 2015, p.66).

O cineasta Chris Marker comenta esse contexto:

Entdo, vamos deixar claro isto. Nao € a inteligéncia dos cineastas que
estd em pauta, € a ideia, pouco acolhida a época, de que a inteligéncia
poderia constituir o material de base, a matéria bruta a ser trabalhada
pelo comentério e pela montagem, de modo a extrair-lhe um objeto
chamado filme. (...). Talvez seja preciso simplesmente suprimir da
palavra “inteligéncia” o valor agregado que a sub ou sobrevaloriza e
considera-la tdo somente uma categoria estética, a partir da qual se
pode conceber o cinema como herdeiro nao apenas do romance e do
teatro — e, mais raramente, do poema — como também do ensaio.”
(MARKER, 1998 apud LABAKI, 2015, p.104).

O filme-ensaio transcende as concepgdes classsicas do documentdrio para um nivel de
pensamento e pode, inclusive, utilizar cenas ficcionais, tomadas em estidio com atores,
porque “a sua verdade ndo depende de nenhum ‘registro’ imaculado do real, mas de um

processo de busca e indagacao conceitual” (MACHADO, 2003, p.72). Para Arlindo Machado,

32 Fragmento extraido do texto publicado originalmente como “Marker Mémoire” em In Images Documentaries, n.31, 3°
trimestre, 1998, pp.75-78. Traduzido por Hugo Made. (LABAKI, 2015, p.103).
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¢ com Jean-Luc Godard™ que o cinema-ensaio chega a sua expressdo médxima. Para Godard,
pouco importa se a imagem com que trabalha € captada diretamente do mundo visivel
“natural” ou é simulada com atores e cendrios artificiais; se ela foi produzida pelo préprio
cineasta ou simplesmente por ele apropriada; se ela € apresentada tal e qual a camera a captou
com seus recursos técnicos ou foi imensamente processada no momento posterior a captagao

por recursos eletronicos:

A unica coisa que realmente importa € o que o cineasta faz com esses
materiais, como constroi com eles uma reflexdo densa sobre o mundo,
como transforma todos esses materiais brutos e inertes em experiéncia
de vida e pensamento. (MACHADO, 2003, p.72).

A abertura de possibilidades encetada pelo referido conceito € a porta de entrada para
a compreensdo do filme Exit Through the Gift Shop. Vale ressaltar que Banksy, de maneira
oposta a Chris Marker, o 'pai' do filme-ensaio, usa o humor, via parddia, para pintar seu

filme-ensaio.

1.2 Exit Through the Gift Shop: documentario-spray

O filme comeca. Ao invés da Ben Lomond Mountain e das vinte e quatro estrelas que a
rodeiam na logomarca do estidio Paramount,” vé-se um cume estilizado, crivado de balas ao
redor, € 0 nome Paranoid Pictures (vide Figura 1). O lettering apresenta o que vira: “A

Banksy film” .

3 Jean-Luc Godard foi um dos expoentes do movimento Nouvelle Vague. Entre 1968 e 1972, Godard e Jean-Pierre Gorin
restabeleceriam a ligag@o histérica com Vertov ao fundarem o Grupo Dziga Vertov, um coletivo com o objetivo de reanimar
algumas das metas politicas e estéticas do referido cineasta. Isso ocorre adequadamente logo apds o periodo em que Godard
comega a se descrever coerentemente como ensaista cinematografico. (CORRIGAN, 2015, p. 55). Entre suas diversas obras
ensaisticas, destacam-se: Duas ou trés coisas que eu sei dela (1967) e A chinesa (1967).

3 Disponivel em: http://www.myfilmviews.com/2012/01/12/the-story-behind/. Acesso em: 8 jul. 2015.
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Figura 1. Representagdo da marca Paranoid Pictures
Disponivel em: https://c1 staticflickr.com/5/4028/4394877934_1aa45a9879_b.jpg
(Acesso: 29 jul. 2015)

Desde o inicio da recepc¢do da obra, fica claro o tom de parddia e pastiche do que vird
em seguida. Um clipe musical faz as vezes de prélogo da narrativa, mostrando imagens de
artistas de rua em atividades ilegais, pintando o mobilidrio urbano, intervindo em propagandas
‘regulamentadas’ e, por fim, fugindo da policia: tudo a0 som de uma letra que informa e
convida - “fonight the streets are ours””’-, aproximando e criando empatia com o espectador.
Ap0s o titulo do filme, aparece pela primeira vez aquele que € o diretor e principal ‘depoente’
da obra, e ouve-se, em voz-over, alguém fazer uma pergunta - provavelmente um dos
produtores do filme-, que ndo aparece no quadro: "- Entdo, comeco pelo filme. Sobre o que
é7’

Banksy (vide Figura 2), devidamente encapuzado e com distor¢do na voz, explica:
“trata-se da historia do que aconteceu ao cara que tentou fazer um documentério sobre mim.
Mas agora ele tem muito mais interesse do que eu. Portanto, o filme serd sobre ele”. Sabe-se
que aconteceu uma inversao entre os papéis de documentarista e do assunto do documentério.
O espelhamento entre diretor e objeto gera uma qualidade de comentario, como se Banksy
estivesse dialogando com seu proprio filme. A estrutura na qual os filmes falam de si mesmos
rompe com a convengao classica dos documentarios, coloca em xeque a autenticidade do que
se estd contando e confere uma visdo contemporanea sobre a producdo audiovisual. Segundo

Bill Nichols,

Durante muito tempo, achava-se natural que os documentdrios
falassem de tudo, menos de si mesmos. Estratégias reflexivas que

% Tradugdo: Hoje as ruas sdo nossas. Autoria da cangdo: Richard Hawley. Ver tépico 1.2.2 Tonight the streets are ours, no
qual é realizada uma andlise da can¢do-tema.
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questionam o ato de representacdo abalam a suposicdo de que o
documentario se funda na capacidade do filme de capturar a realidade.
Lembrar os espectadores da constru¢c@o da realidade a que assistimos,
do elemento criativo presente na famosa defini¢cdo de John Grierson
do documentario como ‘““o tratamento criativo da realidade”, destrdi a
propria pretensdo a verdade e a autenticidade da qual o documentario
depende. Se n3o podemos considerar suas imagens o testemunho
visivel da natureza de uma parte especifica do mundo histérico,
podemos considerd-las testemunhos do qué? (NICHOLS, 2005, p.51).

Figura 2. Banksy como depoente em Exit Through the Gift Shop
Disponivel em: http://mirrorl.betootaadvocate.com/wp-content/uploads/2014/10/banksy .jpg
(Acesso: 29 jul. 2015)

Banksy convida o espectador a conhecer a histéria como um personagem, da
perspectiva de quem participou dela, ndo como um narrador distante, onisciente. O
movimento de se colocar como um depoente em primeira pessoa cria um elo invisivel entre o
diretor Banksy e o espectador, aumentando ainda mais a reflexividade da obra. Nas palavras

de Bill Nichols,

Falar na primeira pessoa aproxima o documentdrio do diario, do
ensaio e de aspectos do filme e do video experimental ou de
vanguarda. A énfase pode se transferir da tentativa de persuadir o
publico de um determinado ponto de vista ou enfoque sobre um
problema para a representacdo de uma opinido pessoal, claramente
subjetiva. Da persuasdo a énfase desloca-se para a expressao.
(NICHOLS, 2005, p.41).

A ‘primeira voz-over’, a do interlocutor que estava com Banksy, intervém mais uma
vez: “E quem € esse cara?”’. Nesse momento, o artista encapuzado e com a voz distorcida sai

de cena. A pergunta € respondida por uma ‘segunda voz-over’, enquanto a imagem mostra,
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pela primeira vez, o rosto de Thierry, apontando a camera para si mesmo. Essa ‘segunda voz-
over’, ao que tudo indica, € a detentora da ‘verdade’ dos fatos e principal debatedora dos
depoimentos apresentados. Até esse momento, pode-se aludir que a ‘primeira voz-over’
pertence a alguém que estd presente no estudio de Banksy no momento da captacdo de
imagens, provavelmente um dos produtores do filme ou integrante da equipe de producdo, e
que ndo aparece no quadro. A ‘segunda voz-over’ € utilizada com distanciamento, inserida na
pos-producdo do filme e traz uma qualidade de onisciéncia dos fatos. Sobre a utilizacdo da

voz-over em documentarios, diz o mesmo Nichols:

O cineasta assume uma persona individual, diretamente ou usando um
substituto. Um substituto tipico € o narrador com voz de Deus, que
ouvimos em voz-over, mas a quem nao vemos. (...). A voz de Deus e
a correspondente voz da autoridade — alguém que vemos e ouvimos,
que fala em nome do filme — persistem como caracteristica dominante
do documentario (e também dos noticidrios televisivos). (NICHOLS,
2005, p.40-41).

Em menos de quatro minutos de exibicdo, emerge uma profusido de vozes narrativas
as quais demonstram o tom anarquico da exposi¢do que se seguird. Documentarios podem
assumir diferentes pontos de vista em uma exposi¢cdo (sob influéncia de fatores historicos,
culturais e estéticos), como teorizou Bill Nichols, pelos modos de representacdo,’® mas o que
se percebe aqui € a parédia ao préprio fazer documental.”” E essa parddia estd tdo bem
revestida de aspectos documentarizantes que 1€ o filme como tal.

A parddia é um dos mecanismos caros ao processo de criagdo plastica de Banksy e
assume um significado fundamental para a leitura do filme. Os géneros apresentam uma linha
evolutiva que, em seu declinio, gera satiras ou parddias e/ou deriva de outros subgéneros.
Arrisca-se a afirmar que Banksy parodia as convencdes do documentdrio, como se estivesse a
criticar e propor reflexdes. Nesse sentido, at€ que ponto pode-se confiar ou aceitar essas
convengdes? A estrutura ‘documental’, ou o conceito de mimesis, ndo € uma grande farsa?

Antes de prosseguir, cabe sintetizar o filme ao leitor.

Thierry Guetta € um imigrante francés que chegou a Los Angeles na década de 1980.

Ele ¢ dono de uma loja “descolada” de roupas e acessorios, na qual vende artigos

36 “A identificagdo de um filme com um certo modo ndo precisa ser total. (...) As caracteristicas de um dado modo funcionam
como dominantes num dado filme mas ndo ditam ou determinam todos os aspectos de sua organizacdo” (NICHOLS, 2005,
p.136).

37 As questdes referentes a parédia e ao pastiche serdo discutidas com maior énfase no Capitulo 3.
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customizados: “Eu costumava pegar coisas que pagava U$ 50, atribufa a um designer e punha
o preco de U$ 400”. A caracteristica mais marcante de sua personalidade € que ele “nunca fa a
lugar nenhum sem sua camera de video”. Segundo suas prdprias palavras, a camera era “pior
do que qualquer droga, uma obsessao”.

Munido de sua camera, Thierry desembarcou na Franga nas férias de 1999. La
reencontrou seu primo, que se autodenomina Space Invader e faz parte de uma “nova geracao
de artistas, os quais trabalham com grafite, adesivos, stencils, pOsteres e esculturas, e fazem
de tudo para deixar suas marcas na cidade, custe o que custar”. Thierry passou a acompanhar
o primo e registrou tudo com a camera: os trabalhos de Space Invader e de artistas franceses,
americanos, ingleses. Sua postura evoca O homem com a camera (1929), de Vertov, mas
diferentemente deste, que “defendia uma atitude de reconstrucdo poética dos registros do que
a camera viu” (NICHOLS, 2005, p. 131), Thierry apenas captava sem se preocupar em
montar o material, como afirma: “Quando termino de filmar, para mim acabou. (...) Nao era
importante saber como foi feito, mas o que era. Era a captura”.

Thierry filmou os artistas grafiteiros até sé faltar um: Banksy. Quando este chegou a
Los Angeles para preparar sua mostra na cidade, precisava de um assistente faz-tudo. Por
meio de Shephard Fairey — um artista de rua amigo de Banksy, que ja tinha se deixado filmar
por Thierry —, Banksy conheceu Thierry e os dois tornaram-se amigos.

Na época em que Banksy conheceu Thierry Guetta, ele o convidou para ir a Londres
com o objetivo de iniciar os trabalhos de gravagdo: "-Tinhamos de fazé-lo pois o que
estdvamos produzindo desaparecia no dia seguinte. (...) Acho que o Thierry foi uma libertacao
para mim. Passei anos tentando manter tudo as escondidas. Talvez precisasse confiar em
alguém...”.

A relacdo entre Thierry e Banksy é baseada na confianca e configura-se como uma
libertacdo mutua. Apds uma exposi¢ao do artista inglés nos Estados Unidos, o interesse por
obras do movimento eclodiu e todas as galerias de arte estavam vendendo arte urbana. “De
repente parecia ser apenas pelo dinheiro. Mas nunca foi pelo dinheiro. Portanto eu (Banksy)
disse ao Thierry: - Vocé tem as filmagens, pode contar a verdadeira histdria sobre o que isso
realmente €. (...) A hora € agora, precisa fazer o seu filme”.

Seis meses se passaram desde essa conversa. Nesse tempo, Thierry trancafiou-se com
as centenas de caixas de fitas que havia captado e tentou organizar o que seria seu
documentdrio sobre o movimento street art. A obra intitulava-se Life Remote Control

(Controle Remoto da Vida) e era uma colagem alucinada de milhares de fragmentos, nos
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quais Thierry nunca aparecia. A selecdo de fragmentos e a edicdo realizadas pelo francés
denunciam um processo de anulacdo de sua participagdo no que estava contando. Por outro
lado, é como se ele quisesse se distanciar do assunto que tinha a funcdo de expor e colocar-se
como observador. O distanciamento mostra o grau de inconsci€ncia que permeia os registros e
atuacOes de Thierry no movimento de street art. A edi¢do realizada por ele explicita sua
fantasia, traz a tona suas memdrias, o substrato de seu inconsciente grafado em milhares de
sinais elétricos das fitas magnéticas. Nao é a obra do cineasta que se assiste, mas a forma
desconexa por meio da qual ele apreende a realidade ao seu redor. Em Exit Through the Gift
Shop, Banksy resume o que sentiu assistindo ao filme: “Foi naquele momento que percebi que
Thierry ndo era um realizador mas alguém com problemas mentais que por acaso tinha uma
camera’”.

Banksy percebeu que o filme era impossivel de ser assistido e propds a Thierry
‘montar uma pequena mostra, convidar algumas pessoas, servir algumas garrafas de vinho’ e
que deixasse o material gravado com ele, para que organizasse um documentario sobre a arte
de rua.

Thierry Guetta, conhecido a partir de entdo como Mr. Brainwash (Sr. Lavagem
Cerebral), transformou sua pequena mostra em uma megaexposi¢do intitulada Life is
Beautiful (A vida € bela). A exibi¢@o de cinco dias foi prorrogada para durar dois meses, as
vendas atingiram valores surpreendentes e Guetta passou instantaneamente (nas palavras do
bidgrafo ndo autorizado de Banksy) “de zé-ninguém a herdi das artes” (ELLSWORTH-
JONES, 2013, p.269). As obras de Mr.Brainwash como artista de rua alcancaram cifras
notdveis e “foram vendidas numa época em que alguns colecionadores acreditavam realmente
que o Sr. Brainwash poderia de alguma forma ser Banksy disfarcado” (ELLSWORTH-
JONES, 2013, p.267).

E fundamental abrir um paréntese e trazer a tona a proposta do teérico Roger Odin,

para quem a diferenca entre a narrativa ficcional e a documental se dd na recepg¢do™, no

3 Importante ressaltar a opinido da critica sobre o filme. Um ano depois da estreia, o jornal Los Angeles Times ainda
destacava: “A pergunta incomoda persiste: é verdadeiro?” Antony Lane, da revista New Yorker, foi um dos poucos criticos
que ndo gostou do filme, qualificando-o como “esticado demais” e sugerindo que se aproximava "perigosamente da
promogdo de um culto — quase, ousar-se-ia dizer, de uma marca”. David Gritten, no jornal Daily Telegraph, considerou-o um
“divertido e curioso documentdrio”. No entanto, admitiu que saiu da sess@o “sem saber exatamente o que pensar... Quem
realmente fez o filme? O que ¢ verdade? O que ndo é? Seria um golpe de Banksy, satirizando o mundo da arte?”” No Evening
Standard, Nick Curtis procurou se garantir: “Se o primeiro filme do brincalhdo das artes Banksy ¢ uma farsa, como
simplesmente poderia ser, essa é uma questdo extremamente complexa e inteligente”. O New York Times comparou o filme
aos melhores trabalhos de Banksy: “um tromp [’oeil (truque 6ptico): um filme que parece um documentdrio, mas provoca a
sensac¢do de ser uma pegadinha monumental; e na revista Vanity Fair, Julian Sancton escreveu: “De fato, faria menos sentido
se ele lancasse um filme sério, e ndo estivesse de alguma forma puxando o tapete sob os pés da audiéncia”. (ELLSWORTH-
JONES, 2013, p.270).
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momento de apreensdo do filme por parte do publico (leitor). Apoiado em uma concepgao
pertencente a linguistica textual, Odin trata o filme como um texto, cuja leitura depende da
maneira pela qual o leitor perceberd o seu autor. Por meio de um sistema de oposicdo entre
leitura fictivizante e leitura documentarizante®, é possivel analisar “quem” enuncia o texto.
No caso de Exit Through the Gift Shop, tem-se o “enunciador pressuposto real” na figura de
Banksy, mas esse enunciador, visto em profundidade, estd diluido, como tinta, nas vdrias
vozes do documentdrio, nos varios duplos de Banksy. Ele constréi seu discurso em diferentes
instancias: a voz-over detentora da verdade dos fatos, que dialoga com o artista de rua
Banksy, corroborando seus pontos-de-vista; os depoimentos dados para Banksy sobre Thierry,
como € o caso dos artistas Shepard Fairey e Space Invader, e do promotor de eventos Roger
Gastman; as imagens e os depoimentos dos artistas de rua captados por Thierry e utlizados
por Banksy: Space Invader, Boff, Monsieur André, Zeus e, novamente, Shepard Fairey; e, em
ultima instancia, o proprio Thierry (vide Figura 3) na qualidade de duplo de Banksy e mais

uma voz enunciadora.

)

Figura 3. Thierry Guetta como depoente em Exit Through the Gift Shop
Disponivel em: https://didyouseethatone files.wordpress.com/2011/12/exit-through-the-gift-shop-4.jpg
(Acesso: 29 jul.2015)

Em Exit Through the Gift Shop, os componentes de sua sintaxe, que Nichols trata
como as “convengdes do género documentdrio” (voz-over, depoimentos, uso de distorcao na
voz, utilizacdo de letterings pontuando datas, locais e personagens), preparam o espectador

(leitor para Odin) para uma leitura documentarizante e, a0 mesmo tempo em que enredam o

¥ O sistema de oposi¢io entre leitura fictivizante e leitura documentarizante serd entdo formulada da seguinte maneira: Na
leitura fictivizante o leitor recusa a constru¢do de um “eu-origem”; na leitura documentarizante o leitor constréi um
Enunciador pressuposto real. (...). O que estabelece a leitura documentarizante € a realidade pressuposta do Enunciador, e
ndo a realidade do representado. (ODIN, 2012, p.18).
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leitor naquela ‘teia factual’, tripudiam sobre quem caiu em sua armadilha. Muitas das
sequéncias do filme, principalmente as que registram a exposi¢do Life is Beautiful, sao
questiondveis no que tange a verdade das situacdes. Por exemplo, quando Thierry se
acidentou caindo da escada, havia uma camera registrando o incidente. Na realidade, a
narrativa dos eventos protagonizados por Thierry passa a ideia de que a camera sempre esteve
presente, mas nao se pode esquecer que ele mesmo era obcecado por captacdes. Entdo, a
pergunta vem a tona: quem estava captando esses eventos? Tratava-se de encenacdes dirigidas
por Banksy?

Quando se tem acesso a biografia ndo autorizada de Banksy, escrita pelo jornalista
Will Ellsworth-Jones, descobre-se que, no momento em que Thierry troca de papéis com
Banksy, ou seja, transforma-se no artista de rua Mr. Brainwash, aquele coloca uma equipe de
filmagem para captar todos os movimentos de Thierry. Desde o inicio, Banksy teve o intuito
de se apropriar daquele personagem como fio condutor do que criaria em seguida. Na
reveladora entrevista por e-mail para A. J. Schnack (criador do site All Those Wonderful

Things, especializado em documentérios), o artista britanico disse:

Eu precisava que o filme fosse protagonizado por uma personalidade
com a qual o publico pudesse se envolver. O produtor Robert Evans
disse que ‘vulnerabilidade’ € a qualidade mais importante de uma
estrela de cinema, e isso € uma coisa dificil de retratar quando todos
os seus entrevistados usam mascaras para falar... O potencial de
entretenimento de Thierry ndo era dificil de notar — ele realmente tenta
passar por portas fechadas, ele cai das escadas. Era como assistir um
Groucho Marx, s6 que com pelos faciais mais engracados.
(ELLSWORTH-JONES, 2013, p.277).

Na época em que o filme foi indicado ao Oscar de melhor documentario - parte da
industria cinematografica americana atestou que a obra deveria ser recebida como um —, o
jornal Los Angeles Times decidiu investigar o personagem Thierry Guetta. Descobriu-se que
ele ndo era um simples dono de loja de vestuario, mas que possuia um empreendimento (em
sociedade com dois irmdos) que era, a0 mesmo tempo, uma empresa de roupas € uma

imobilidria. De acordo com o artista de rua Ron English,

Thierry veio de uma rica familia francesa que comprou imdveis em
Los Angeles, para apoiar os filhos em seu esforco de obter residéncia
permanente nos Estados Unidos. Parte da atracdo que Thierry exerceu
sobre os artistas de rua veio do fato de ele lhes providenciar paredes
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“legalizadas™ para grafitarem — pois ele ou sua familia eram realmente
os donos dos iméveis. (ELLSWORTH-JONES, 2013, p.272).

Recorre-se novamente a Roger Odin a fim de dismistificar as no¢des de “verdade e
sinceridade”. Para Odin, é certo que um filme permanece como um documentario mesmo
quando se coloca sobre ele um julgamento negativo no que concerne a verdade do
representado e a sinceridade de seu autor, “mesmo quando aquilo que ele diz é falso ou
mentiroso” (ODIN, 2012, p.17). Na leitura documentarizante, existe uma diferenca entre o

autor e o enunciador no filme, a qual auxilia na compreensao dos duplos de Banksy:

(...) o filme pode ser lido como um “documento” sem que o leitor
pressuponha a equivaléncia entre Enunciador e “autor”; é o caso, por
exemplo, de quando o leitor decide ler um filme como um reflexo da
sociedade na qual ele foi produzido. Nao € necessério entdo reduzir o
Enunciador de um filme a seu “autor” (admitindo-se que se possa
atribuir um conteudo preciso a no¢ao de “autor” no cinema) (ODIN,
2012, p.17).

As contradi¢des e paradoxos da estrutura narrativa do filme fizeram com que parte da
critica o considerasse um mockumentary, ou seja, um filme produzido no estilo documental a
fim de que eventos ficcionais parecessem reais.” Bill Nichols ministrou duas palestras com o

tema "Mockumentaries e outras formas de documentario irdnico"*!

, nas quais ele discordou da
concepcdo de que mockumentaries sejam ficcdes que se pretendem documentdrios; nesse
sentido, ele utilizou o termo 'ironia' para descrever os mecanismos desses filmes. Durante a
palestra, o professsor defendeu a ironia como um elemento que desestabiliza e confunde o que
é realidade. Em suas palavras, "se uma pessoa estd sendo irdnica, ela consegue significar algo

que ndo estd sendo dito. O que torna complexo o uso da ironia € que a mensagem esta sempre

se referindo a um outro nivel de significado".

04 film or television show made in the style of a documentary to make invented events seem real. Disponivel em:
http://dictionary .cambridge.org/pt/dicionario/ingles/mockumentary. Acesso em: 10 fev. 2016

1 Bill Nichols, professor da San Francisco State University, nos Estados Unidos, ministrou duas palestras na Unicamp nos
dias 30 e 31 outubro de 2012. O evento foi organizado pelo Centro de Estudos Avangados (CEAv), em parceria com o Centro
de Pesquisas em Cinema Documentdrio da Unicamp (CEPECIDOC).

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=16wueKHy9Qw. Acesso em: 16 jul. 2016
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Segundo Douglas Colin Muecke, em sua obra lronia e Irénico, as acep¢des da palavra

"ironia" remontam aos filésofos gregos:

Aristételes, contudo, talvez porque tivesse Soécrates em mente,
considerava a eironeia, no sentido de dissimulacdo autodepreciativa,
superior a seu oposto, a alazoneia, ou dissimula¢do jactanciosa. (...)
Mais ou menos na mesma época, a eironeia, que a principio denotava
um modo de comportamento, chegou também a ser aplicada a um uso
enganoso da linguagem. E eironeia €, atualmente, uma figura retdrica:
censurar por meio de um elogio irdnico ou elogiar mediante uma
censura ir6nica. (MUECKE, 1995, p. 31).

A pesquisadora Jacqueline Oliveira Ledo, em seu artigo Breves consideragdoes sobre o
conceito de ironia, de Sgren Kierkegaard, discute as concepgdes deste autor, para quem a
diferenga essencial entre ironia e dissimulagdo é que "a conduta dissimulada denota ato
objetivo, pois tem objetivo exterior, desvinculado da prépria dissimulacdo". (LEAO, 2013,
p-10). Ja a ironia é imanente a si propria, é gozo subjetivo, prazer desfrutado a medida que o
sujeito se liberta da realidade a qual esta vinculado, "porque o ir6nico se isenta de qualquer
intencdo imediata, de qualquer fim em si mesmo. A exigéncia da ironia é que se viva
poeticamente, poetizando a si mesmo" (LEAO, 2013, p.10).

Anteriormente apresentou-se o conceito de filme-ensaio a fim de ampliar o
pensamento sobre Exit Through the Gift Shop para além dos limites entre documentario e
ficcdo. Exit Through the Gift Shop nao é um filme-ensaio no sentido primevo inaugurado por
Chris Marker, mas € um filme-ensaio que sintetiza o modus operandi do Banksy artista (autor
para Odin) enquanto documentarista (enunciador para Odin), que traduz, pela ironia, sua
forma de apreender e representar o mundo, gerando multiplicacdes de sentidos e
possibilidades de leitura do concreto, do j4 visto e conhecido. Imbuindo-se da liberdade que o
referido conceito, discute-se o filme como um “documentério-spray”.

A teoria da leitura documentarizante de Odin, baseada na recep¢do do texto, foi
diretamente influenciada pelas tentativas de Austin e Searle de fundamentar uma teoria do
discurso na pragmatica dos atos linguisticos. Para Searle, o critério que permite reconhecer se
um texto € ou ndo uma obra de ficcdo “deve necessariamente residir nas intengdes ilocutdrias
do autor” (ODIN, 2012, p.17). Sua teoria da enunciacdo indireta, apresentada em 1979,
fundamenta-se no principio de que quando o locutor pronuncia uma determinada frase, num
contexto especifico, executa, implicita ou explicitamente, atos como afirmar, avisar, ordenar,

entre outros. A formulacdo de Searle e das intencdes ilocutdrias descrevem sentidos similares
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aos apresentados na concep¢do de documentdrios revestidos de ironia, os mockumentaries,
segundo Nichols.

Umberto Eco retoma a problematizagao da recep¢do dos textos artisticos em sua obra
Limites da interpretacdo. O autor cita as proposicoes de Austin e Searle, mas defende o seu
ponto de vista, formulado em um periodo anterior (entre 1950 e 1962), de que a relagdo entre
intérprete e obra de arte se dd autoritariamente, de forma livre e imprevisivel. E importante
ressaltar que Eco ndo se restringe apenas a andlise de textos verbais, mas também aos textos
plasticos, cinematograficos e televisivos (enquanto estruturas narrativas) - por esse motivo,
suas ideias sdo utilizadas em relacdo ao filme Exit Through the Gift Shop. Nas palavras do

referido autor, o problema da interpretagdo consiste

(...) em determinar como a obra, ao prever um sistema de expectativas
psicolégicas, culturais e historicas por parte do receptor (hoje dirfamos
um “horizonte de expectativas”), procura instituir o que Joyce
chamava, em Finnegans Wake, de “Ideal Reader” (ECO, 2015, p.5).

Na mesma direcdo da proposta de Odin, embasada pelas teorias de Searle e Austin, de
uma teoria do discurso pautada pela pragmatica dos atos linguisticos, surge a Teoria do efeito
estético, elaborada por Wolfgang Iser em sua obra The act of reading. Iser constréi uma
reflexdo importante ao afirmar a importancia da recepcdo nos atos comunicacionais. De
acordo com o autor, "as significacdes produziveis a partir de um enunciado verbal devem ser
investigadas em funcdo basicamente das repercussoes, respostas ou reagdes de quem dela se
aproxima" (BORBA, 2004, p.138).

Iser parece dialogar com a teoria dos atos ilocutdrios quando afirma que o significado
da obra se concretiza no transito entre dois polos: o polo artistico - texto do autor - € o polo
estético - a concretizacdo do leitor. A cada um desses dois polos, encontram-se
respectivamente relacionadas a estrutura verbal (polo artistico) e a estrutura de afeto (polo

estético). Maria Jordao de Oliveira Borba assim resume a proposta de Iser:

Nesse sentido a estrutura s se atualiza em funcdo da estrutura de
afeto. Como essa atualizacdo ocorre durante o processo de leitura, a
andlise se inicia no pdlo estético, homodlogo a estrutura de afeto, nos
momentos em que o leitor passa a preencher os vazios do texto. Cabe
entdo ressaltar que, na teoria do efeito estético, o término da obra ndo
depende somente do gesto de unilateralidade da escrita, seja a do
autor, seja a do critico, em seu carater de decomposi¢cao metodologica
e recomposi¢do interpretativa. Antes, ela s6 se realiza num ato
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pragmadtico em que se exige a participacdo efetiva do leitor no
processo mesmo de leitura. (BORBA, 2004, p.143-144).

Para Umberto Eco, a recepcdo de uma obra de arte se da de forma livre e imprevisivel,
entre a obra e o interpretante. Como ndo recordar as palavras de Nichols sobre os
mockumentaries € as operacOes construidas a partir da ironia? Nao seriam esses aspectos
subjetivos da ironia (Kierkegaard) responsaveis por preencher os vazios do texto (Iser)? A
obra de Banksy, tanto a plastica quanto a audiovisual, transita justamente pelo caminho da
incerteza, da possibilidade, da davida.

Para encerrar a contribui¢cdo de Wolfgang Iser para a presente discussdo, vale ressaltar

suas consideragdes a respeito da arte contemporanea em relagiio a arte tradicional**:

A separacdo entre a arte de nossos dias € as normas tradicionais de
interpretacdo tem uma razao histdrica que frequentemente consegue
escapar a atencdo dos criticos modernos. A aplicacdo constante de
uma norma que envolve inspecionar o significado escondido de uma
obra de arte revela que a obra ainda é considerada um veiculo através
do qual a verdade pode assumir sua perfeita forma (ISER, 1978 apud
BORBA, 2004, p. 141).

No filme Exit Through the Gift Shop, a relacdo entre “forma e conteudo” (BURCH) ¢
direta, evocando uma ideia de reflexibilidade e duplicidade que retoma questdes intrinsecas ao
fazer documental, como ja visto (a relac@o entre realidade e fic¢do, verdade e mentira) e, por
extensao, as discussdes sobre o universo artistico contemporaneo (a partir da segunda metade
do século XX), como a questdo da autoria e da reprodutibilidade e do valor estético versus o
valor mercadolégico. Em ultima andlise, a propria figura de Banksy encerra essas
contradi¢des: quem € esse “artista”? Aquele que estd de capuz em frente a camera € ele
mesmo? Thierry Guetta € uma parddia de Banksy? A figura que vemos é a de Banksy? O
filme € mais uma de suas obras provocadoras?

Exit Through the Gift Shop dialoga com outras obras audiovisuais,” como F for Fake

(1973), de Orson Welles, na qual o diretor investiga o universo das falsificacdes no mercado

2 Ver o tépico 2.3, O fim da histéria da arte, no qual sdo discutidos temas como a 'fundagio' de uma 'histéria da arte' e as
implicagdes com a arte contemporanea.

“ Em 2014, o diretor Tim Burton langou o filme Big Eyes (Grandes Olhos), baseado na vida do casal Walter e Margaret
Keane. Walter Keane foi um plagiador norte-americano que se tornou famoso na década de 1950 como o pintor de uma série
de quadros amplamente reproduzidos retratando criaturas e criangas vulneraveis com olhos enormes. As pinturas eram, na
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de arte pictorica e, em ato continuo, encena uma sequéncia ficcional trazendo a tona Picasso
como personagem. Em um determinado momento, o cineasta cita uma frase atribuida ao
artista espanhol para corroborar sua propria tese: “A arte € uma mentira que nos aproxima da
verdade™.

A arte de rua é marcada pela transgressao, pela apropriacido de espagos publicos para
exposi¢des ndo ‘encomendadas’. Banksy constréi o documentério partindo justamente da
ideia de apropriagdo: desde as fitas de video de Thierry até sua propria persona, que serve de
fio condutor para narrar a génese da arte de rua. Os movimentos de transposi¢do entre o fazer
do artista urbano, ressignificados na composi¢ao do filme, sdo a chave para a compreensao
dos tracos estilisticos (acepcdo adjetiva para Rosenfeld) de Banksy. O conceito de
documentario enquanto produto audiovisual detentor da verdade dos fatos € reconstruido por
uma perspectiva farsesca, em parafrase de Picasso, e apontando que, talvez, o concreto seja
muito mais impalpdvel e fluido do que se imagina. Ou, como diria Banksy no final do filme:
“Nao sei que significado tem o sucesso do Thierry no mundo da arte. Talvez o Thierry seja

mesmo um génio. Ou talvez tenha tido sorte. Ou talvez signifique que a arte € um pouco uma

piada”.

1.2.1 Utopia e distopia: a trilha musical-guia

O som que embalava as aventuras dos primeiros grafiteiros na periferia de Nova
Iorque, a partir da década de 1970, era o hip hop. O ritmo estd diretamente ligado a cena
urbana e a expressdo de classes sociais menos favorecidas, assim como o grafite estd
associado com expressdes de uma cultura periférica urbana. Quando o grafite se projetou no

cendrio das artes, o hip hop foi a trilha musical dessa ascensao.

verdade, pintadas por sua esposa, Margaret Keane. Quando ela levou o caso ao conhecimento publico, Walter Keane fez uma
retaliagdo contra Margaret por meio de um artigo no USA Today reivindicando os trabalhos como sendo seus. Em 1986,
Margaret Keane processou Walter ¢ o USA Today. No subsequente processo de difamagdo, o juiz exigiu que os litigantes
pintassem um quadro na sala de audiéncias, mas Walter recusou-se a fazé-lo, alegando uma dor no ombro. Em seguida,
Margaret produziu um quadro em 53 minutos. O juri atribuiu uma indenizagdo a Margaret de 4 milhdes de dolares. No filme
¢ retratado o momento em que Walter Keane percebe o potencial econdmico de se comercializar reproducdes das obras ao
invés dos quadros originais. Em Exit Through the Gift Shop, Thierry Guetta, devidamente duplicado em Mr. Brainwash,
realiza uma operagdo semelhante: ele produz e vende ‘originais’, partindo de reprodugdes, acrescidas de pequenas
intervengdes de seu génio criativo.

Y <El arte és una mentira que nos acerca a la verdad” (KLUBA, William. Where Does Art Come From? How to Find
Inspiration and Ideas. New York: Skyhorse Publishing,2013).
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A comunidade de grafiteiros de Barton Hill, na qual Banksy fez seu debut como
grafiteiro, comungava o apreco pelo hip hop e bandas de rock’n’roll com discursos politicos e
dramaticos. Nessa época, despontava um movimento musical na Inglaterra que ficou
conhecido como britpop. Britpop é um subgénero do rock e da musica pop advinda da
Inglaterra, que emergiu da cena da miusica independente britanica na década de 1990 e foi
caracterizado por bandas influenciadas pela guitarra pop dos anos 1960 e 1970 e indie rock da

década de 1980, notadamente The Smiths. Nas palavras do pesquisador John Harris,

Britpop estava focado em bandas que cantavam com sotaques
britanicos regionais e fazendo referéncias a locais da cultura britanica,
especialmente a cultura da classe trabalhadora. O movimento
desenvolveu-se como uma reagdo a vdrias tendéncias musicais e
culturais no final de 1980 e inicio de 1990, em particular o fendmeno
‘grunge’ dos Estados Unidos. Na esteira da invasdo musical para o
Reino Unido de bandas americanas do ‘grunge’, novos grupos
britanicos, como Suede e Blur lancaram o movimento, posicionando-
se como forcas opostas musicais fazendo referéncia a musica de
guitarra britdnica do passado e escrevendo sobre temas e
preocupacdes excepcionalmente britanicos. Estas bandas foram logo
acompanhadas por outras, incluindo Oasis, The Verve, Pulp, Placebo,
Supergrass, Cast, Space, Sleeper e Elastica” (HARRIS, 2004, p.385,
traducao nossa).

Os grupos do Britpop transpuseram o rock alternativo britanico para o mainstream e
formaram a espinha dorsal de um movimento cultural britdnico maior, chamado Cool
Britannia. Em 1995, a batalha entre Blur e Oasis, apelidada de “A Batalha do Britpop”, algou
as bandas ao primeiro plano da imprensa britanica. Dois anos depois, no entanto, o
movimento comecou a desacelerar € muitos grupos se separaram. O movimento em grande
parte se desfez até o final da década de 1990.

Banksy transitava no cendrio do britpop, ficou amigo de Damon Albarn, lider da
banda Blur e do projeto Gorillaz, e chegou a produzir a arte da capa do dlbum Think Tank, de

2003.

* Britpop focused on bands, singing in regional British accents and making references to British places and culture,
particularly working class culture. The movement developed as a reaction against various musical and cultural trends in the
late 1980s and early 1990s, particularly the grunge phenomenon from the United States. In the wake of the musical invasion
into the United Kingdom of American grunge bands, new British groups such as Suede and Blur launched the movement by
positioning themselves as opposing musical forces, referencing British guitar music of the past and writing about uniquely
British topics and concerns. These bands were soon joined by others including Oasis, The Verve, Pulp, Placebo, Supergrass,
Cast, Space, Sleeper and Elastica. (HARRIS, 2004, p.385)
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Figura 4. Capa do disco Think Tank da banda Blur
Disponivel em: http://www.gemm.com/album/Blur/Think%20Tank
(Acesso: 26 jan. 2015)

Quando Banksy precisou de ajuda com a trilha musical de Exit Through The Gift
Shop, recorreu a amigos e pessoas proximas. A trilha musical do documentario conta com
uma compilacdo de cinco musicas e com producdo de musica original. Quem assina a
supervisdo musical e composicdo de misica original é Geoff Barrow, miusico da banda
inglesa de britpop Portishead, alusdo a pequena cidade perto de Bristol, na qual Barrow
cresceu. O documentdrio ainda contou com a contribui¢do de Roni Size para a composi¢cdo de
musica original adicional, o qual é da cidade de Bristol e desenvolve trabalhos na cena de
musica eletronica. Varios outros musicos juntaram-se a Barrow e Size para contribuir com
essa composicdo musical: Ashley Anderson, Jim Barr, Jerry Crozier Cole, Billy Fuller, Scott
Hendy, Stuart Mathews, Joe Volk, Matt Williams. Cabe destacar que a grande maioria dos
membros sdo musicos profissionais oriundos de Bristol e amigos de Banksy.

A musica original no documentdrio € utilizada com véarias funcdes: identificar
personagens, realcar a dramaticidade, criar ambientacdes. No caso da identificacdo de
personagem, na primeira apari¢do de Thierry entra o acompanhamento de acordedo, fazendo
referéncia & sua ascendéncia francesa e emprestando um tom burlesco a sequéncia. E a tinica
composi¢ao que voltara a ser ouvida no filme, configurando-se como um possivel leitmotiv de
Thierry.

Neste momento, faz-se necessdrio apresentar as teorias que serdo discutidas em
relacdo a trilha musical de Exit Through The Gift Shop. E importante ressaltar que os tedricos

citados no texto desenvolveram suas ideias a partir de filmes de ficcdo, e ndo de

documentdrios. Acredita-se que, por se tratar de um filme que ndo trabalha com uma estrutura
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convencional de narrativa documental e utiliza aspectos ficcionais, pode-se-lhe aplicar as
teorias escolhidas.

A académica Anahid Kassabian, em seu texto de 2001, “How music works in film”,
faz um levantamento sobre as fungdes da trilha musical nos filmes e reclama que a critica
usualmente se apega a aspectos narrativos € visuais, € ndo analisa os filmes como um todo. A
maior parte da critica considera a musica, em relagdao ao filme, de forma diegética ou nao
diegética. Por essa razdo, a autora afirma que essa dicotomia nao consegue descrever a musica
nos filmes de forma satisfatoria.

A partir de um didlogo com a obra de Richard Johnson, What is Cultural Studies
Anyway (1987), Kassabian argumenta que a maioria das teorias e metodologias descrevem
uma visao a partir de um momento particular dos processos culturais. O circuito da existéncia
de um objeto cultural é constituido por quatro “momentos”: producdo, textos, recepcao € as
relacdes socioculturais. Para Johnson, "os sistemas produzidos até agora por tedricos da
musica nos filmes foram pautados por todos os momentos do circuito, € nunca na recepg¢ao,
que eu chamo aqui de percep¢ao"* (KASSABIAN, 2001, p.37, tradugio nossa)

Kassabian expande a discussdo da relagdo entre a musica com a narrativa e sua funcao
em uma cena especifica e pergunta-se: uma musica pode estar se referindo a outra musica do
filme ou a uma que ndo esteja presente nele? Quanta atengcdo essa musica demanda da

audiéncia?

Abordagens para estas relagdes devem levar em conta que os filmes
sdo partes de uma experi€ncia mais complexa: eles existem numa teia
de ‘textos’ que inclui experiéncias de som, musica e efeitos visuais
que come¢a muito antes de uma experiéncia cinematografica
especifica e continua muito tempo depois”’ (KASSABIAN, 2001,
p-49, tradugdo nossa).

A subversd@o como comentdrio serd um dos elementos presentes na escolha da trilha

musical. Ainda com a ajuda de Kassabian, tenta-se uma definicdo mais abrangente da funcao

* In “What is Cultural Studies Anyway?” Johnson (1987) argues that most theories and methodologies describe a view from
a particular moment of cultural processes. The circuit of a cultural object’s existence, he says, consists of four “moments”:
production, texts, readings, and lived cultures/social relations. In this chapter, I will suggest that the schemes produced thus
far by theorists of film music have belonged to other moments on the circuit, and never to reading, which I call here
perception. (KASSABIAN, 2001, p.37)

T Approaches to these relationships must take into account that films are only partly discrete entities: they exist for
perceivers within a web of textuality that includes experiences of sound, music, and visuals that begins long before a specific
film experience and continues long thereafter. (KASSABIAN, 2001, p 49)
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das musicas nos filmes, as quais servem "(...) a trés propdsitos gerais: identificacido, mood
(clima emocional) e comentédrio” (KASSABIAN, 2001, p.59). Musica de identificacdo faz as
vezes do leitmotiv; mood seria a defini¢cdo da musica de fundo emocional, a que determina o
clima da cena; e a musica de comentario agrega um valor reflexivo a narrativa, como por

exemplo, incutir uma ideia de humor em uma cena aparentemente romantica.

Neste sentido, poderia se argumentar que “mood”’ e “comentario” sao
versoes do mesmo atributo, ou diferentes “quantidades” de uma
mesma ‘“qualidade”. Eu acredito, contudo, que isso tornaria menos
claro os aspectos de suas funcdes, enquanto o “mood”’ é
frequentemente associado a processos de identificacdo inconscientes,
o comentdrio requer uma avaliagio de forma reflexiva®
(KASSABIAN, 2001, p.59, tradugdo nossa).

Na compilacdo de musicas usadas no documentdrio, notam-se ritmos e estéticas
heterogéneas que se prestam a diferentes funcOes perceptivas, e que é composta por cinco
cangdes:

1) Kelly Watch The Stars - Album Moon Safari (Performed by Air). Air € o nome de
um duo francé€s, formado em Versalhes, cujos membros sdo reconhecidos como artistas de
musica eletronica com influéncias psicodélicas. No documentdrio, a trilha musical é usada
pela primeira vez quando Thierry aparece seguindo os artistas franceses. A musica cumpre a
funcdo de “mood”, garantindo o clima emocional da cena e é percebida como one-time music,
assim como outras das trilhas utilizadas. “Pode-se chamar essa musica de 'pura’, 'inica' ou
'ndo referencial', mas nenhum desses termos estd isento de conotacdes enganosas’™’.
(KASSABIAN, 2001, p.51, tradug@o nossa). A autora prefere chamar esse tipo de miusica de
one-time-music que, em suas palavras, “significa simplesmente a musica que nao foi ouvida
antes da primeira exibi¢do de uma cena em particular, e, provavelmente, ndo serd ouvida em

outro contexto” (KASSABIAN, 2001, p.51, traducdo nossa).

® In this sense, one might argue that “mood” and “commentary” are versions of the same attribute, or different “quantities”
of the same “quality” . I believe, however, that this would make aspects of theirs functions less clear, insofar as mood is more
often associated with (unconscious) identification processes, while commentary often request reflective evaluation.
(KASSABIAN, 2001, p.59)

» o« » o«

¥ One could perhaps call music that does not refer to other specific music “pure”, “unique”, “nonreferential,” but none of
these terms are free of innappropriate and/or misleading connotations. (...) Meaning simply music that has not been heard
before the first viewing of a particular scene, and presumably will not be heard in any other context. (KASSABIAN, 2001,
pS1)
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2) Kronkite (Instrumental version) - Album The Creators, The Weight (Performed by
The Creators). The Creators € uma dupla de rappers ingleses. A musica Kronkite € composta
segundo uma forte batida emulando sons do hip hop e o acompanhamento de um 6érgao que
confere um ar anacronico e satirico. Essa trilha marca a primeira menc¢ao a Banksy, tem a
funcdo de “mood” de um momento pontual do filme e configura-se também como one-time-
music.

3) Gadje Sirba - Album When the Wind Blows (Performed by A Hawk and A
Hacksaw). Mais uma dupla de artistas, dessa vez, de Albuquerque, Novo México, a qual é
inspirada por muisicas do Leste Europeu, Turquia e Balcas. E usada no documentério para
apresentar a obsessdo de Thierry por filmagens - mais um exemplo de one-time-music no
filme. O timbre da musica, com o emprego de tuba e outros instrumentos de sopro, cria um
tom emocional cadtico, que lembra orquestracdes de desenho animado.

4) Staying In - Album Staying In (Performed by Diskjokke). Banksy utiliza a musica
para criar a atmosfera da exposicdo Life is Beautiful, de Thierry Guetta. A musica apresenta
elementos que evocam trilhas musicais de jogos eletronicos.

Todas as musicas da compilacdo sdo utilizadas como one-time-music, a ndo ser a
muisica-tema do filme, Tonight the Streets Are Ours, que serd analisada posteriormente. E
interessante notar os multiplos ‘idiomas musicais’, o fato de serem todas musicas
instrumentais (na faixa da banda Air, ouve-se o titulo da musica sendo repetido e mais
nenhuma informacgdo verbal) e a escolha por timbres e parametros secundarios que conferem
uma atmosfera satirica a trilha musical como um todo. Pode-se afirmar que as musicas
exercem tanto a funcdo de “mood” das situacOes quanto de comentério, justamente pela
qualidade satirica que emulam nos contextos do documentédrio, como serdao mostradas a
seguir.

Apesar da heterogeneidade da compilagdo, tem-se uma forte presenga de elementos da
miusica pop. A fim de aclarar algumas caracteristicas da trilha musical do documentario,
recorrem-se as reflexdes do tedrico Jeff Smith, que realizou importantes incursdes no
universo das trilhas musicais populares em filmes. Ele problematiza o uso de musica popular

como trilha musical de filmes de ficcdo, a partir da no¢ao

(...) de que o empobrecimento estético das musicas pop levou um
grande nimero de académicos a considera-las inadequadas para serem
usadas como trilha musical pois ndo acompanharia a demanda
expressiva e narrativa de um filme. (...) Mark Evans aponta que o
rock, “Harmonicamente primitivo e ritmicamente dependente do
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acompanhamento de uma batida, ndo seria adequado para compor a
variacdo de climas e momentos dramédticos de um filme”™ (SMITH,
1998, p.4, tradugdo nossa).

Em sentido contrario ao de muitos tedricos, Smith chama a aten¢do para a
versatilidade do uso de musica pop em trilhas musicais e defende a acessibilidade da
audiéncia a trilha musical popular: “as trilhas pop devem trabalhar com elementos musicais
familiares a audiéncia, essa é uma precondig@o para que a trilha se torne vendével””' (SMITH,
1998, p.11-12).

As ideias de Smith sobre a circulacdo das musicas dos filmes encontram ressonancia
nos estudos de Kassabian no que tange ao entendimento do filme como “uma teia de ‘textos’
que inclui experiéncias de som, musica e efeitos visuais que comec¢a muito antes de uma
experiéncia cinematografica especifica e continua muito tempo depois”. (KASSABIAN,
2001, p.49, tradugio nossa). E muito dificil contemplar a questio de como se ouve fora de
uma perspectiva historica e social. Para tentar sanar esse problema, Smith recorre a distin¢ao

feita por Leonard Meyer’s entre parametros primarios e secundarios na musica:

Pardmetro priméario diz respeito a melodia, harmonia e ritmo. Esses
elementos sdo organizados a partir de uma sintaxe, ou seja, como uma
gramatica normativa que estabelece convencdes de compassos,
escalas, tons, etc. Parametro secunddrio: em contraste com o primdrio,
aqui temos elementos como a dindmica, sonoridade, tempo e timbre.
Sdo aspectos mais subjetivos da composi¢do musical, ndo podem ser
quantificados. Os dois pardmetros coexistem em uma composi¢ao mas
o secundario € mais significativo pois ndo depende de regras e
convengdes aprendidas e, portanto, sdo mais facilmente apreendidos
por todos os ouvintes™ (SMITH, 1998, p.12, traduc@o nossa).

0 This notion of aesthetic impoverishment has led a number of film music scholars to suggest that pop music’s banality
makes it singularly unsuited to the expressive and narrative demands of film scoring. (...) Moreover, Mark Evans says of rock
n’roll, “Harmonically primitive and rhytmically dependent upon a constant throbbing beat, it lacked the capacity to adjust to
a variety of moods, so essential to screen scoring.” (SMITH, 1998, p 4).

3! Consequently, it was imperative that pop composers work with devices, foras and styles that were already familiar to film
audiences. Not only did this facilitate propper communication with respect to the film’s narrative, it was necessary
precondition for a score to be marketable. (SMITH, 1998, p.11-12).

52 The primary parameters of music such as melody, harmony and rhythm, are syntatic, and thus stablish a set of articulated
proportional, hierarchical relationships with the temporal unfolding of a piece of music. As a kind of musical grammar, the
syntax developed through such hierarquies is rule-governed, learned and conventional. In contrast, the secondary
parameters which include dynamics, sonority, tempo and timbre, are not syntatic and cannot be divided into proportional
relationships. (...) As such, secondary parameters establish relative continua that are not hierarchical, but processive and
emergent. Perhaps, must significantly, secondary parameters do not rely on learned rules and conventions, and thus are
more readily apprehended by all listeners. (SMITH, 1998, p.12).
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Retornando a trilha musical de Exit Through The Gift Shop, aponta-se a
predominancia de parametros secundarios na compilacdo e nas composi¢des originais. Apesar
de a trilha musical ndo ter sido comercializada separadamente, a musica-tema do filme foi
responsavel pela circulacdo do ‘texto filmico’ em um episdédio do desenho animado “Os
Simpsons”. *A cangio Tonight the Streets Are Ours foi veiculada no episédio “Exit Through
The Kwiki-E-Mart”, da vigésima terceira temporada da série. Foi ao ar em 2012 e estima-se
que cinco milhdes de americanos estavam sintonizados no seriado no dia da primeira

transmissao em TV aberta.

1.2.2 Tonight the Streets Are Ours

A musica-tema do documentario foi composta por Richard Hawley originalmente para
o 4dlbum Lady’s Bridge. Hawley € um musico ingl€s que integrou o grupo de britpop Pulp e
realizou contribuicdes com Artic Monkeys, outra importante banda da cena britanica. Lady’s
Bridge é seu quinto album solo e foi langado no dia 20 de agosto de 2007, na Inglaterra, e em
09 de outubro do mesmo ano, nos Estados Unidos. O titulo faz referéncia a uma velha ponte
de sua cidade natal, Sheffield, a qual conectava as areas rica e pobre da cidade. No entanto, em
uma entrevista para a revista Uncut, Hawley diz que a relagdo do titulo € metaf6rica,
relacionada com a ideia de deixar o passado para tras.>* O dlbum foi bem recebido pela critica
e ganhou o ‘certificado de ouro’ em junho de 2010 pela venda de cem mil cdpias na
Inglaterra.

O uso da cang¢do no filme funciona como um importante ingrediente para despertar a

atencao da audiéncia:

A miusica-tema, quando existe, geralmente gera um alto grau de
atencdo. A audiéncia pode estar familiarizada com o tema antes
mesmo da sessdo de cinema, a partir do radio, propaganda televisiva e
do trailer do filme. Isso ocorre usualmente durante a apresentacdo dos
créditos iniciais ou/e na sequéncia inicial, enquanto o filme ainda nao
absorveu a audiéncia no universo da narrativa. (Pode acontecer, e
frequentemente acontece, da musica tema aparecer mais tarde no
filme, funcionando como uma espécie de leitmotiv).”> (KASSABIAN,
2001, p.53, tradugdo nossa).

33 Disponivel em: http:/len.wikipedia.org/wiki/Exit_Through_the_Kwik-E-Mart. Acesso: 26 jan. 2015
* Disponivel em: http://en.wikipedia.org/wiki/Lady%27s_Bridge_%?28album%29. Acesso: 26 jan. 2015

55 The theme song, where it exists, is generally given a very high degree of attention. Audience members may be familiar with
it before they enter the viewing situation, from radio play, television advertisiments, or film trailers. It occurs most often
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A arte de Banksy é marcada pela subversdo e apropriagdo de textos culturais. No
documentario dirigido pelo artista, sdo evidentes os tracos de seu modus operandi. O uso da
‘cancdo de amor’ Tonight the streets are ours, na introdu¢do do filme, deixa claro, logo no
inicio, quais serdo as operacdes construidas durante a narrativa. O deslocamento de um
possivel discurso amoroso da letra para o contexto marginal da arte de rua configura-se em
uma subversdao com o objetivo de projetar uma mensagem utdpica de liberdade, na qual se
repete: “‘esta noite as ruas sdo nossas’ e veem-se artistas em atividades ilegais, pintando o
mobilidrio urbano, intervindo em propagandas ‘regulamentadas’ e, por fim, fugindo da
policia.

Caryl Flinn, na introdugdo de seu livro “Strains of Utopia”, faz uma breve revisao
sobre as problematizacdes do estudo da misica, mais especificamente da musica no cinema
classico hollywoodiano das décadas de 1930 e 1940. Pede-se licenca para realizar um
deslocamento das ideias de Flinn e iluminar o uso da can¢do como trilha musical, no caso
especifico da musica-tema do filme em andlise.

A autora aponta um problema central, que é o da natureza abstrata da musica. Tedricos
como Eisler ja haviam observado que a “natureza abstrata da musica a faz particularmente
suscetivel a codificac@o ideoldgica, e isso opera em diferentes culturas como uma espécie de

‘tabula rasa’>. (FLINN, 1992, p.8, tradugdo nossa). Nas palavras de Flinn,

O problema de se falar de musica de filmes em estudos académicos se
coloca em: como tratar concretamente e especificamente dos efeitos
de algo que é criado a partir de um sistema abstrato de significa¢do.”’
(1992, p.7, tradugdo nossa).

Obviamente, no caso da can¢do, a informagdo verbal da letra diminui (em tese) o carater
abstrato da musica, mas, mesmo assim, configura-se como um texto que se presta a Varios
discursos, dependendo do contexto em que se inclui. Nesse sentido, as ideias de Flinn
encontram ressonancia nas de Kassabian, no entendimento da “musica como um sistema

semiotico flexivel, capaz de efeitos e significados ilimitados”. (FLINN, 1992, p.8, traducao

during the main titles and/or stablishing sequence of the film, when the film has not yet “absorbed” the audience into the
narrative world of the film. (It may, and often does, also appear later in the film, functioning as a kind of leitmotiv.).
(KASSABIAN, 2001, p.53)

%% As Eisler observes, music’s abstract nature makes it particularly susceptible to ideological encoding, and that it operates
within different cultures as a sort of tabula rasa. (FLINN, 1992, p.8)

7 The problem facing film music scholars is how to talk concretely and specifically about the effects generated by a
signifying system that is so abstract. (FLINN, 1992, p.7)
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nossa). Em ultima andlise, a autora acredita (apaixonadamente) na fun¢do utdpica da musica,
que é capaz de “passar uma impressdo de perfei¢do e integridade em um mundo imperfeito e
desintegrado”. Reiteramos que Flinn refere-se particularmente a musica dos filmes cldssicos
norte-americanos das décadas de 1930 e 1940, mas, em seu texto, hd uma pista para a abertura

que se discute aqui:

(...) as projecdes utdpicas da musica sdo interpretadas de formas
diferentes de acordo com seus diferentes contextos criticos e
histéricos. Para os estudos estéticos, a funcdo utdpica da musica é
derivada da pureza de sua forma. Para outros, vem de sua expressao
emocional supostamente auténtica.® (FLINN, 1992, p.9, traducdo
nossa).

A partir das ideias de Flinn, propde-se a percep¢cdo da musica-tema Tonight the streets
are ours como a projecao de um discurso utdpico no primeiro momento em que € tocada, na
introducdo do documentdrio, juntamente com os créditos iniciais, e distopico ao final, apds
acompanharmos a trajetéria do personagem Thierry e a dificuldade de se entender as
fragilidades do mercado de arte contemporanea.

A letra da misica® de Richard Hawley é composta em forma de uma conversa,
dirigindo-se a um interlocutor personificado na palavra “voc€”. Na primeira frase, o
compositor cria conexao e empatia com o ouvinte, pois ele afirma para o interlocutor: "-Vocé
sabe porque tem sentimentos em seu coragdo’”. Enquanto ouvintes, os espectadores assumem
o papel de interlocutores a quem se dirige a composi¢cdo. Essa qualidade e capacidade de
transferéncia que a musica alcanga cria uma conexao magica com a audiéncia e, a partir daf,
conquista a atencdo para o discurso que sera dito. A letra da canc¢do continua a dialogar com
um “voc€” imagindrio que, no contexto da edicdo de imagens do filme, conecta os artistas a
audiéncia. De forma poética, essa audiéncia coloca-se no papel dos artistas de rua mostrados
nas imagens, os quais estdo exercendo sua arte. O refrdo da cancdo exalta a liberdade e
convida ao passeio: 0s versos “‘esta noite as ruas sdo nossas’ serdo repetidos exaustivamente.

O tedrico Michel Chion, citando o académico sueco Ulf Wihelmsson, compara a letra

da cancdo no filme Thelma and Louise com uma “narracdo em voz-over”. Essa ideia

%8 (...) the utopian projections of music are construed differently according to their different critical and historical contexts.
For the aesthetician, music’s utopian function is derived from it’s presumed purity of form, for others through its allegedly
authentic emotional expression. (FLINN, 1992, p.9)

% Vide anexo.
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aproxima-se do sentimento criado por Banksy na edi¢do do que poderia ser entendido como

um prélogo do documentario:

(...) Wihelmsson nota que certas cangdes tém o valor de prendncios
ou comentdrios, e ele coloca a hipdtese, mas apenas a hipdtese, que
“as letras ‘forcam’ os personagens a certas agdes em certos pontos da
narrativa. Os personagens sdo colocados em um mundo verbocéntrico
no qual eles ndo tém controle total. Eles sdo como fantoches
obedecendo a letra da can¢do. Eu ndo quero dizer isso literalmente.
Frequentemente eles ndo podem ouvir as cancdes que nao estdo no
espaco diegético, mas suas acdes estdo intimamente ligadas ao que
estd sendo cantado”®. (CHION, 2009, p.425, traduc@o nossa).

Na segunda estrofe da musica, o compositor aponta sua ‘poesia’ para “essas pessoas,
que ndo tém nada em suas almas” e continua a critica. Nesse ponto da edi¢do, sdo inseridas,
de forma ostensiva, imagens de artistas pintando o mobilidrio urbano e intervindo em
propagandas ‘regulamentadas’. Banksy cria ali um comentario (aplicando-se aqui a concepgao
de Kassabian) sobre a liberdade da arte. A letra retorna ao refrdo e a edicdo de imagens
termina com a cena de um artista conseguindo fugir de uma perseguicao policial, a autoridade
institucionalizada que impede o artista de expressar sua arte nas ruas. O trecho acima descreve
como a cancdo € capaz de situar as pessoas no universo do filme. Chion chamou a atengdo

para essa caracteristica da cang¢do em filmes:

A cancdo é o que muitas vezes cria uma ligagdo entre os destinos dos
personagens individuais e a coletividade humana a que pertencem.
Quando ouvimos em um filme uma referéncia a “vocé e eu”, em uma
cena na qual dois personagens estdo ficando juntos ou brigando,
pensamos em uma “ela” e “ele” que transcendem a mulher € 0 homem
que vemos na tela. Deixamos para trds qualquer psicologismo que
muitas vezes circunscreve o cinema sonoro.’’ (CHION, 2009, p.428,
traducao nossa).

% Wilhelmsson notes the value that certain songs have a foreshadowing or commentary, and he puts forward the hypothesis,
but only the hypothesis, that “the lyrics ‘force’ the characters to certain actions at certain points in the narrative. The
characters are as if caught in a verbocentric world of which they lack all control. They are more like puppets on a string
obeying the lyrics. I do not mean this literally. Often they cannot hear the songs which are not all in the diegetic space, but
their actions are closely tied to what is sung.” (CHION, 2009, p 425)

' The song is what often creates a link between individual characters’ destinies and the human collectivity to which they
belong. When we hear a film referring to “you and me,” in a scene where two characters are getting together or breaking
apart, we think of a “she” and “he” that transcend the woman and man we see on the screen. We leave behind any
individual psychologism that often circumscribes the sound film. (CHION, 2009, p 428)
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Outro aspecto importante do uso dessa cangdo diz respeito a manipulacdo de sua
estrutura e aos elementos musicais propriamente ditos. Na compilacdo de trilhas musicais
populares € comum a manipulacdo da estrutura da miusica para a adequacdo a duracdo ou
inten¢do das cenas. A cangdo que se discute aqui nao foi uma trilha composta especialmente
para o filme, mas apresenta caracteristicas da trilha musical popular de que trata os estudos de
Jeff Smith. J4 foi mencionada a presenca de parametros secunddrios nas musicas da
compilacdo e da composic@o original, os quais também sdo evidentes na cancdo de Richard
Hawley, além do uso de ‘ganchos’ e ‘riffs’. Nota-se o teclado emulando cancdes romanticas
populares e a influéncia de musica rockabilly e de Elvis Presley na maneira de cantar, uma de
suas referéncias declaradas.

O ‘gancho’ € um elemento musical que carrega “conotag¢des de ser roubado, como o
peixe quando ¢é fisgado ou a droga quando ‘bate’ para um viciado”® (BURNS, 1992 apud
SMITH, 1998, p.15, traduc@o nossa). No inicio da cancdo, a batida de bateria configura-se
como um gancho poderoso, repetido nas entradas do refrdo, e o teclado cria um ‘riff” antes de
entrar na segunda estrofe, o que configura uma ponte entre as partes da musica,
principalmente no que diz respeito a mudanca do ponto de vista a que se dirige o compositor.
Na primeira estrofe, a letra fisga o ouvinte/espectador por meio da palavra “vocé” e do
‘gancho’ da bateria; o riff do teclado prepara a audiéncia para a critica da segunda estrofe,
quando o letrista fala “daquelas pessoas” as quais Banksy alude principalmente quanto a
proliferacdo de propaganda nos centros urbanos e a repressao policial.

A cancdo € editada na introdugdo do filme, permanecendo com duas estrofes e dois
refraos, embora na sua completude a musica seja formada por quatro estrofes e quatro refraos.
A flexibilidade da estrutura da musica pop foi discutida por Jeff Smith como um importante
elemento que “habilita a trilha musical tanto para cumprir as fun¢des dramaticas do filme
quanto para em um novo formato, servirem para o dlbum de trilhas musicais™®. (SMITH,
1998, p.6, tradugdo nossa).

A apresentagdo da musica-tema constroi uma relacdo de cumplicidade entre audiéncia
e texto-filmico. Ao final, o espectador estd de maos dadas com Banksy, pronto para aceitar o

que ele tem a dizer, a ouvir sua versdo sobre a arte de rua e divertir-se nesse passeio. A

2 Gary Burns points out that the term itself carries the connotations of being snagged (as when a fish is hooked) or addicted
(as someone is hooked on drugs). (SMITH, 1998, p.15)

 This adaptation enabled the pop score to save both dramatic functions within the film and commercial functions within the
record industry in the somewhat different format of the soundtrack album. (SMITH, 1998, p.6)
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comunhdo experimentada no inicio do filme com a audicdo da musica e a promessa de um
passeio livre ‘pela arte contra a repressdo autoritdria’ conectam diretor e espectador, e
corroboram o que estd se chamando aqui de discurso utdpico.

Durante o filme, acompanha-se a trajetéria de um personagem ‘atrapalhado’ e
engracado, mas construido com grande carga emocional, reforcada pelas intervengdes
narrativas de Banksy e pelos comentarios da trilha musical. Percebe-se que Thierry tem uma
conduta ‘picareta’ nos negdcios, ¢ muitas vezes inconveniente com sua camera filmadora,
mas, a0 mesmo tempo, € um pai amoroso que perdeu a mae muito cedo € um ser humano que
acreditou em um sonho, embora com o objetivo final de alcancar sucesso financeiro.

Ao final da narrativa de Banksy muitas perguntas vém a tona e ficam sem respostas,
engatilhando um processo distopico, comentado anteriormente. Enquanto a audiéncia esforga-
se para entender o sentido das consideracdes finais dos entrevistados, faz-se uma pausa nos
depoimentos, a trilha musical leitmotiv de Thierry (marcada pelo acordedo) chega ao final e
vé-se a imagem de uma parede de tijolos com a inscri¢do Life is Beautiful. A parede €
derrubada e chama a miusica-tema, enquanto os créditos finais tomam a tela.

O ‘gancho’ da bateria fisga novamente o espectador, mas, quando se procura a mao
amiga de Banksy para guiar o final do passeio, encontram-se apenas caminhos sem diregdes.
A promessa inicial de que “as ruas eram nossas” cai por terra, assim como a ‘beleza da vida’
do muro de Thierry; ou, talvez, as ruas sejam realmente “nossas”, mas ndo se sabe ao certo
aonde podem “nos” levar. As operacOes sociais € culturais coroldrias a producdo e ao
mercado da arte urbana sdo tdo cadticas e efémeras quanto as ruas nas quais se da sua
expressao.

Nesse movimento de desconstru¢cdo do discurso utdpico inicial, em uma operacao
metalinguistica, questiona-se até a cancdo escutada: ela também € ‘produto’ de um
mecanismo sordido que funde emocdes, expressdes artisticas e objetivos econdmicos. Os
espectadores ‘vagam’ com sorrisos amarelos pela musica-tema, agora ouvida na integra,
‘saboreando’ o prémio de consolacdo de Banksy que parece dizer: em ultima instancia, é

perigoso confiar em discursos bem-intencionados.
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CAPITULO 2 - ARTE DE RUA X ARTE NO MUSEU

A necessidade de o homem grafar mensagens para a expressao de ideias a um publico
remonta as pinturas e inscri¢cdes pré-historicas. Segundo o arquedlogo Pedro Paulo Funari, na
antiguidade classica, com exemplos principalmente em Roma, nota-se, pela primeira vez, o
cardter contestatorio em inscri¢cdes verbais e ndo verbais feitas nas paredes da cidade, uma
forma de expressdo das camadas menos favorecidas da populacdo, sem acesso a educacdo

formal. Essas inscri¢oes

(...) tratam dos mais variados temas. H4 poesias, desenhos, recados,
troca de impressoes, até exercicios escolares podem ser lidos (...). A
lingua usada nas paredes ndo era a mesma que se usava na literatura
ou na oratdria, era mais simples e direta, cheia de ‘erros’. (FUNARI,
2001, p.121).

Segundo Carlo McCormick (apud SENO, 2010, p.23), desde as pinturas nas cavernas
deixadas pelos homens primitivos aos protocartazes de Martinho Lutero pregando as suas
proclamagdes no inicio do século XVI, existem precedentes valiosos para a apropriagdo de
paredes publicas por idedlogos individuais. A pesquisadora Cristina Nogueira aborda também

o grafitar enquanto um espaco livre de comunicacao:

O momento crucial do ‘grafite moderno’ vai ocorrer em Paris no ano
de 1968, com os inumeros protestos estudantis, em que as palavras de
ordem eram pichadas nos muros, uma transgressao juvenil de viver a
cidade como espaco de comunicacdo. No Brasil, com a implantacio
da ditadura, as paredes da cidade estampavam frases como “Abaixo a
ditadura” e “Devolvam o Calabou¢o”. O aumento da repressao
diminuiu a proliferacdo das pichacdes. (NOGUEIRA, 2009, p.3).

Local de confluéncia multicultural e marginalizacdo social acirrada, a cidade de Nova
Iorque, no inicio dos anos 1970, presenciou a invasdao de desenhos, frases e caligrafias
elaboradas circulando em seus trens subterraneos. “De Manhattan ao Brooklyn, do Harlem a
Wall Street os trens cruzavam a cidade levando e trazendo a presenga das periferias”
(RAMOS, 2007, p.1262).

Os textos mencionados citam alguns exemplos ao longo da histéria da apropriacio de
espacos publicos com fins estético-comunicacionais. As necessidades vao desde a

manutengdo da vida e da cultura até a exposi¢do-protesto de culturas periféricas e
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marginalizadas, como é o caso dos grafites nos trens de Nova lorque. Essas expressoes
mostram diferentes usos do espaco publico como suporte € a multiplicidade de propostas
discursivas dos participantes desses atos.

Nos grandes centros urbanos contemporaneos, as inscricbes em espagos publicos

podem ser divididas em duas praticas com intengdes diversas: a pichacdo e o grafite.

Muitos tedricos costumam separar essas praticas da seguinte forma:
grafite € algo mais elaborado, com o uso de diversas cores num
mesmo desenho; picha¢@o seria uma marca, assinatura, rabiscos feitos
aleatoriamente, sem uma preocupacdo estética. H4 inclusive certo
preconceito por parte dos grafiteiros em relacdo aos pichadores, pois
consideram esses ultimos como ‘despreparados’, ‘selvagens’ por nao
se preocuparem com o senso estético. (NOGUEIRA, 2009, p.3).

2.1 Pichacao e Grafite

Na direcdo contraria ao aprimoramento técnico e a incorporacdo de elementos
estéticos, a pichacdo segue como uma expressao ‘bruta’, de cunho contestatorio € com poucos
recursos de representacdo: riscos e fags (marcas). Nas palavras de Célia Ramos (2007,
p.1260), ainda que de um modo geral essas intervencdes sejam transgressoras € semelhantes,
os grafites e as pichacOes apresentam técnicas e politicas diferenciadas, de acordo com o
propésito de cada agente ou grupo em seu tempo e espaco definidos.

Algumas caracteristicas da pichagdo sdo definidas no documentario brasileiro Pixo
(2010), de Joao Wainer e Robero T. Oliveira. O filme acompanha a pratica da pichacdo na
cidade de Sdo Paulo, e seus participantes sdo moradores da periferia, de baixa condig¢do
financeira, pouca escolaridade e que fazem da pichacdo uma forma de protesto, para chamar a
atencdo das autoridades e levar a periferia esquecida para as manchetes dos jornais. Em vérios
depoimentos, os pichadores demonstram a satisfacdo de ver suas identidades (tags) pichadas
em paredes de dificil acesso, em prédios do centro da cidade de Sao Paulo, como um
manifesto de pertencimento a esse espago.

Os “motivos” inscritos, na maioria dos casos, sdo as identidades dos pichadores. Para
decodificar as inscricdes, € necessdrio ser iniciado no cddigo da pichacdo, o que inclui
frequentar os ‘points’ — locais de encontro ao som de rap e hip hop - e confeccionar
‘folhinhas’ — paginas de cadernos com inscri¢des, trocadas entre os parceiros como forma de

reveréncia. Essas ‘folhinhas’ sdo colecionadas e tém grande valor entre os pichadores e
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configuram-se como unicos registros documentais ou notagdes das pichacdes, dada a natureza
efémera da intervengao mural.

Um dos personagens do documentdrio, olhando para um muro no qual estavam
estampadas mensagens de propaganda politica, comenta: “Eu passei oito anos na escola,
oitava série. Letra de forma eu ndo entendo. Eu s6 consigo 1€ ‘pixo’; agora essas letras ai eu
nao entendo”. Essa passagem ilustra uma inversao interessante no que tange a apreensao de
significados: o personagem € incapaz de decodificar as mensagens organizadas segundo as
normas gramaticais da lingua portuguesa, assim como a maior parte dos transeuntes da cidade
percebe a pichagdo como mera “sujeira”, “vandalismo” e “polui¢ao”.

Outro filme documentario brasileiro d4 uma importante contribui¢c@o a discussao sobre
a arte de rua na cidade de Sdo Paulo. A obra em questdo € Cidade Cinza, dirigido por Marcelo
Mesquita e Guilherme Valiengo, lancado em 2013. O filme acompanha os grafiteiros Os
Gemeos, Nunca, Nina, Iser e outros no processo de refeitura mural que ficou conhecido como
"Mural Sdo Paulo II", uma obra a céu aberto, com mais de 700m?, localizado na alca de
acesso de uma das avenidas mais movimentadas da cidade de Sao Paulo, a Avenida Vinte e
Trés de Maio. Vale lembrar que o trabalho original foi entregue em 2002 e durou seis anos,
quando foi desfeito, pois uma das politicas da cidade, chamada Cidade Limpa, determinou o
'apagamento’ de obras de arte de rua. Dada a repercussdo por parte da opinido publica e da
imprensa internacional, o prefeito na época, Gilberto Kassab, resolveu pedir aos artistas que
refizessem a obra em 2008.

O filme levanta interessantes questionamentos sobre os critérios utilizados na
avaliacdo do que se considera arte € o que seria mera poluicdo visual ou sujeira em vias
publicas. Além de discutir as diferencas entre a pichacdo e o grafite, o filme mostra a
dificuldade de classifica-los, principalmente por parte dos funciondrios da prefeitura, que
devem decidir o que fica e o que é apagado das paredes. A subjetividade existente nessa
diferenciacdo beira o histrionismo. Em um determinado momento do filme, um dos
funciondrios da prefeitura olha para a parede, na qual € vista um throw-up™, e setencia: "Olha,
isso ta horrivel, tudo borrado, tudo zuado". Um ajudante que o acompanhava ainda tenta
amenizar a impressao: "Ah, tudo tem uma arte, né? Pra quem entende de arte isso ai € uma
beleza". Vale lembrar que nem os proprios funciondrios mencionados sabem quais sdo as
paredes "permitidas", ou seja, as que ja foram institucionalizadas como obras de arte e as que

ainda constituem trangressoes.

5 Ver Figura 6.
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Os artistas grafiteiros que participam do filme tém seu trabalho reconhecido
internacionalmente, principalmente os irmaos Gustavo e Otavio Gandolfo, conhecidos como
Os Gemeos. Os dois sdo incisivos ao afirmar a importancia de Sdo Paulo na sua formagao
como artistas: "Foi aqui que a gente aprendeu tudo. Aqui a gente aprendeu o que € valorizado
14 fora". Outro grafiteiro com obras na Itdlia e no Canad4, de alcunha Nunca, fala sobre a
relacdo entre o grafite e o usudrio urbano: "O grafite é uma forma de dialogar com essas
pessoas, que ndo sdo engrenagens, cada uma tem uma histdria, sdo seres humanos".

Sobre a capacidade transgressora e critica do grafite, Nunca pontua: "Acho que o
primeiro cara que pegou um spray € riscou nas ruas, eu acho que ele ta questionando isso, né:
como a cidade pode ser usada? O espacgo publico ndo sé para veicular o produto, pra vender
um carro ou qualquer coisa assim, mas pra fazer arte também". Os Gemeos complementam:
"Eu acho que o grafite, a pichacdo, sdo os unicos movimentos hoje em dia pelos quais os
jovens falam".

E interessante notar que a distin¢iio entre pichacdo e grafite é um fendmeno percebido
com maior evidéncia no Brasil, marcadamente na cidade de Sdo Paulo, e em alguns paises da
América Latina. Em paises europeus e nos Estados Unidos, as pinturas em ambientes urbanos
sdo denominadas grafites, independentemente do apuro técnico ou estético.

José Martin-Barbero, em sua obra Dos meios as mediagcoes, investiga as expressoes
culturais dos povos da América Latina, mais detidamente as do México, a partir da virada do
século XIX para o XX. O autor coloca em perspectiva as mudancas ocasionadas pela
instauracdo de meios industriais de producgdo, pela difusdo de informagdes através dos meios
de comunicacdo de massa e a luta das comunidades para manter vivas suas identidades
culturais. Martin-Barbero faz meng¢do aos grafites como importantes exemplos da criatividade

estética popular nas cidades:

Dentre todas as expressoes, talvez seja o grafite a que apresenta uma
transformag@o mais sintomatica das mudancas em curso no modo de
existéncia do popular urbano. Trata-se do lugar da mesticagem da
iconografia popular com o imaginario politico dos universitarios.
Enquanto a tradicional doutrina ideoldgica escapa a estreiteza formal
da escritura e ao simplismo panfletario, recuperando a expressividade
e a polissemia da imagem, a “pichac¢do” popular sai da clandestinidade
dos sanitarios e estende sua iconografia obscena e blasfematoria pelos
muros da cidade. A dentncia politica se abre a poética e a poética
popular se cobre de densidade politica. Diversos modos de rebelido se
encontram e se misturam fatuando o protesto na pele da cidade.
(MARTIN-BARBERO, 1989, p.278-279. Grifo do autor).
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No inicio da década de 1980, a fotojornalista americana Martha Cooper e o artista
multimidia e pesquisador Henry Chalfant realizaram importantes incursdes no submundo de
Nova lorque, com o intuito de pesquisar e registrar as expressoes culturais do hip hop e do
grafite. Fruto dessa pesquisa®, o livro Subway Art foi publicado em 1984 e constitui um
documento valioso sobre a génese do grafite naquela cidade norte-americana, a partir da

pintura feita nos metros.

Nos anos 60, adolescentes de Nova York comecaram a ‘assinar’ nas
paredes da vizinhanc¢a, mas ao invés de usar seus nomes escolhiam
apelidos, criando uma identidade prépria para as ruas. Os nomes em
grafite tinham também a funcdo de demarcar territdrios entre gangues
rivais; e criancas escreviam para seus amigos e seus inimigos®.
(COOPER; CHALFANT, 2005, p.14, tradugdo nossa).

A publicacdo tornou-se uma espécie de biblia para grafiteiros iniciantes. Cooper
recorda-se de uma turné promocional pela Europa, realizada em 2009, em comemoragdo aos
vinte e cinco anos do lancamento do livro: “em todas as cidades os garotos vinham me dizer o
qué Subway Art significava pra eles. Mais de um disse: ‘vocé salvou minha vida’
(ELLSWORTH-JONES, 2013, p.59).

Taki 183 era o apelido de um office boy que viajava de metrd diariamente por cinco
bairros de Nova Iorque; em suas viagens, ele assinava seu nome em todo lugar, nos trens e nas
estacoes. No ano de 1971, uma repérter do New York Times realizou uma entrevista com o
rapaz, a qual foi publicada no jornal e causou grande impacto nos jovens que viviam em
suburbios e viram a possibilidade de espalhar suas assinaturas por toda a cidade e ficarem
famosos. Na luta para chamar a atengdo, os jovens passaram a registrar seus apelidos (fags)
em locais de maior visibilidade utilizando spray, aumentando o tamanho das letras,
trabalhando com cores, efeitos tridimensionais e perspectivas. Essas mudancgas assinalam a

transicdo do que era meramente o registro de uma marca rabiscada - aproximando-se da

concepcdo de pichagcdo — para a expressdo do grafite. A cada geracdo de criadores, novos

5 Henry Chalfant e Tony Silver dirigiram o documentario Style Wars, langado em 1983, sobre a cultura do grafite e do 4ip
hop.

8 In the 1960s, teenagers in New York began to write their names on neighborhood walls, but instead of their given names,
they chose nicknames, creating a public identity for the street. Name graffiti initially had a territorial function. Gang
members marked out their turf and local kids wrote for their friends or for their enemies. (COOPER; CHALFANT, 2005,

p.14).
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elementos sdo incorporados aos tracos, tais como personagens da cultura pop (de histérias em
quadrinhos, desenhos animados, filmes) e expressdes populares e interjei¢cdes, por exemplo.
Ou seja, houve uma evolucdo nas técnicas do grafite e o aprimoramento técnico levou a
criacdo de uma linguagem prépria, com seu préprio vocabuldrio®’. Writer (escritor) é o nome
dado a quem faz grafite; uma assinatura simples ¢ chamada de tag (vide Figura 5) e consiste
na criacdo inicial de um escritor, considerada de baixa habilidade de execucdo; throw-up
(vOmito) (vide Figura 6) consiste em duas ou mais letras do nome, em duas cores, sendo uma
0 contorno e outra o preenchimento; piece (peca ou obra) e masterpiece (obra-prima) sdao
aquelas nas quais o nome elaborado € pintado sobre um fundo igualmente elaborado;
production (producdo) é uma peca de tamanho bem maior e geralmente executada por uma
equipe (crew) ou gangue de amigos; e toy €, segundo o professor Gregory Snyder, em seu
livro académico sobre os grafiteiros de Nova Iorque“, “um nedfito sem habilidades e com

pouca nog¢do da histéria dessa cultura” (ELLSWORTH-JONES, 2013, p.43).

Figura 5. Exemplos de tags
Fonte: CHALFANT; COOPER. Subway Art, 2005, 14.

7 A descrigdo dos termos foi retirada dos livros Subway Art (2005) ¢ Banksy: por tras das paredes (2013).

® SNYDER, Gregory. Graffiti Lives: Beyond the Tag in New York's Urban Underground (Alternative Criminology).
NY: NYU Press, 2011.
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Figura 6. Exemplos de throw-ups (vOmitos)
Fonte: CHALFANT; COOPER. Subway Art, 2005, 44.

Na carona dos sujeitos andnimos, muitos artistas de renome participaram dessas
transgressoes. Keith Haring, criador dos desenhos da figura do homem esquematizado nas
placas de transito, e Jean Michel Basquiat, com suas frases e desenhos, fizeram circular na
cidade as poéticas do cotidiano dos excluidos e acabaram nas galerias de arte. Retomando o
exposto, a pesquisadora Maria Antonacci Ramos sintetiza, com clareza, esse momento da

histéria do grafite:

Os trens nova-iorquinos grafitados levaram e trouxeram mensagens.
Possibilitaram a comunicagcdo entre o centro e a periferia, entre os
artistas e o mercado. Possibilitaram-nos perceber que outras vozes
queriam e querem ser ouvidas, que outros sujeitos histdricos existem
em oposi¢do as midias didrias oficiais que divulgam e sustentam a
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sociedade do espetidculo. Levaram-nos a perceber outras formas de
ocupacdo do espaco urbano e de percepg¢ao artistica. De Nova lorque,
essa moda logo seguiu para outros grandes centros. (RAMOS, 2007,
p.1263).

Visualmente sofisticada, a cultura urbana da juventude desenvolveu sua voz, suas
ironias e paixdes com uma excepcional capacidade para despedagar a cultura mainstream.
Mesmo sendo uma cultura marginal e de transgressdo, o legado visual do grafite foi
assimilado pela mercantilizagdo e pela producdo em série. Carlo McCormick (apud SENO,
2010, p.130) analisa que, apds o colapso desse género no mercado da arte, o redirecionamento
dos artistas de grafite para empresas de design comercial — mais surpreendentemente com o
advento do street wear no inicio dos anos 90 — consubstancia a relagdo do underground com o
mainstream em uma sensacional ‘catdstrofe’ de sucesso e de fracasso simultaneos.

A pratica do grafite esta ainda na génese do movimento que eclodiu nos anos 2000 e
carregou diversas alcunhas: arte de rua, arte urbana, intervengdo artistica, arte publica ndo
encomendada, entre outras. Os artistas do movimento agregaram técnicas, materiais e
suportes ao grafite tradicional, além de registrar e divulgar suas producdes por meios digitais
e pela web. Na introducdo do livro Trespass, uma coletanea de arte urbana, McCormick tenta

definir esse movimento:

A arte de rua, seguindo as deixas tanto da mais recente linhagem dos
grafites, quanto da histria mais esotérica do assalto do modernismo
as assungdes do status quo, mexe com a normativa da experiéncia
urbana para permitir um questionamento mais amplo do modo como
as coisas sdo. Este € o espaco da duvida e do exame em que opera a
arte publica ndo encomendada. (MCCORMICK apud SENO, 2010,

p-16).

E nesse contexto que desponta um artista que por muitos é considerado um vendido e,
por outros, um génio. Ironizando a si mesmo, ele resume: “As pessoas ou me amam, ou me

odeiam, ou nao ddo a minima” (BANKSY, 2012, p.238).

2.2 O Fim da Histéria da Arte®: cidade e percepcio

% 0 titulo faz referéncia ao livro de Hans Belting, O fim da histéria da arte, publicado originalmente em meados de 1980 e
revisado e relangado dez anos depois.
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Giulio Carlo Argan, no livro Histéria da arte como histéria da cidade, publicado em
1969, investiga os procedimentos do fazer artistico e as dificuldades de se enquadrar o
conhecimento da arte em um sistema. Comparando os métodos de andlise empirico
(cientifico) e tedrico (filosoéfico), Argan defende o conhecimento da arte pela perspectiva da
historizagdo, por se tratar, em ultima instancia, de um fend6meno natural ao ser humano, a
qual, no entanto, deve ser organizada a partir de praticas especificas. Os componentes
intrinsecos ao fazer artistico e a analise dos seus contetudos artisticos seriam insuficientemente
tratados se restritos a uma perspectiva cientifica ou filoséfica. O fendmeno da arte engloba,
segundo o autor, aspectos heterogéneos que pressupdem um método de investigagcdo proprio.

Argan depara-se com uma série de implicagdes em sua argumentacdo: os problemas de
contextualizacdo histdrica dos artistas e das obras estudadas; o distanciamento cultural entre
objeto de estudo e sujeito histdrico; os valores estéticos e de mercadoria; os tratamentos
regionais € universais no que tange aos temas das obras. Em um determinado momento, o

tedrico propde um ponto de partida por meio da percepc¢ao da obra:

A percepgdo assinala sempre e apenas o tempo do presente absoluto.
A arte, cujo valor se da na percep¢do, torna presente os valores da
cultura no proprio ato em que os traduz e reduz a seus proprios
valores. N@o atua num setor do saber préprio, especifico: tudo pode
ser estruturado ou organizado como arte, assim como tudo pode ser
organizado ou estruturado como filosofia. O que o chamado juizo de
valor verifica na obra de arte nao €, decerto, a conformidade a uma
determinada cultura, nem a sua superagdo, mas uma estrutura cultural
especifica, justamente aquela gracas a qual os valores podem ser
captados, n@o na dimensao sem tempo do pensamento abstrato, mas na
do presente absoluto, da percepc¢do. Por isso, esse presumido juizo ndo
se coloca de forma alguma, como deveria se fosse realmente juizo, no
término de andlise e de reflexdo, mas produz-se no exato instante da
percepcdo ou da apreensdo da obra; ndo é portanto 0 momento
conclusivo, mas o momento inicial da atuacdo do historiador.
(ARGAN, 2005, p.26, grifo nosso).

E uma postura de andlise, pela tomada de consciéncia, que interessa a discussao

empreendida neste capitulo. Palavras de Argan sobre o assunto:

Evidentemente, o que acontece num sujeito quando ele percebe uma
obra de arte ndo concerne aos sentidos, nem ao sentimento, nem ao
pensamento racional; concerne, em sua unidade e integridade, a
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consciéncia. A obra de arte, enfim, se faz presente no presente
absoluto que a percebe. E este presente absoluto ndo penetra o passado
porque dele provém. (ARGAN, 2005, p.27).

As reflexdes expostas pelo autor libertam a analise das amarras do diacronismo - da
inser¢cdo de uma obra ou artista em uma corrente histérica ‘evolutiva’ - e valorizam os
aspectos constitutivos da obra em si, numa perspectiva sincronica. Para elucidar esses
conceitos, recorre-se a Julio Plaza, quando aborda a apresentagdo de Roman Jakobson acerca

da visao sincronica:

A descricdo sincronica considera nao apenas a producdo (...) de um
periodo dado, mas também aquela parte da tradi¢do (...) que, para o
periodo em questdo permaneceu viva ou foi revivida. (...) [Assim
sendo,] uma poética histérica ou uma histéria de linguagem
verdadeiramente compreensiva € uma superestrutura a ser edificada
sobre uma série de descri¢cdes sincronicas sucessivas. Se o critério
historicista diacrénico estd para o tempo, o critério estético sincronico
estd para o espaco. (PLAZA, 2013, p.3).

A fim de aumentar o coro sobre a problematizagdo de uma "histéria da arte oficial",
utilizam-se as ideias de Hans Belting e suas reflexdes acerca do nascimento da concepg¢ao
'unificadora' de arte, a historizacdo da arte e suas ligacdes com o museu de arte. Para Belting,
a arte foi uma ideia da época do Iluminismo, que nela reconhecia uma validade atemporal e
universal, "para além de todas as diferencas entre os produtos artisticos individuais: atemporal
e universal como os direitos humanos mesmos, que afinal deviam ser validos para todos os
homens individualmente tdo diferentes." (BELTING, 2014, p.188). Essa concep¢do sé se
sustentou quando foi associada a de historia da arte: somente o tempo da histdria da arte era
superior ao tempo individual das obras, e apenas a histdria da arte possuia uma validade
universal, ndo encontrada nas obras individuais. "Por isso encontrou-se para elas um lugar
individual em que toda arte individual participasse do principio universal da arte: o museu de
arte." (BELTING, 2014, p.188).

Como lugar por exceléncia de exposicio e do olhar, os museus europeus
disseminaram-se entre os séculos XV e XVIII e tornaram-se templos da apreciagcdo estética.
Pierre Bourdieu produziu um interessante estudo sobre o comportamento do publico de
pintura e a percep¢do estética. De maneira quase romantica, ele traga uma relacdo entre o

museu e o publico:
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(...) assim, o conceito de habitus silencioso confere corporeidade ao
apreciador de pinturas. A partir de um lugar cuja finalidade social é
organizar a apropriagdo do material visual que estd ali exposto — o
museu — tal individuo, frente a obras plasticas que se entregam ao
olhar, desloca-se lentamente, de uma obra a outra. Estabelece com
cada pintura a cumplicidade de um encontro pausado e silencioso
(BOURDIEU apud RODRIGUES, 2010/11, p. 91).

Vale ressaltar que Hans Belting apresenta uma concepc¢ao completamente oposta a de

Bourdieu quando caracteriza os apreciadores de arte contemporanea:

Os rituais no culto da arte, sobre cujos motivos estamos incertos ha
muito tempo, ganham tanto mais peso quanto menos o publico é
formado por iniciados. Eles surpreendem o publico com efeitos que
sufocam ja na origem as duvidas possiveis sobre uma obra individual.
[...] Antes, ia-se ao museu para ver algo que nossos avos ja
encontravam no mesmo lugar; hoje se vai ao museu para ver algo que
nele nunca pode ser visto. (BELTING, 2014, p.180-181).

O papel do museu de arte como detentor do estudo e do principio universal e
unificador da arte € improvavel na contemporaneidade, dadas as caracteristicas ndo fisicas e
gratuitas de algumas expressoes € as relagdes comerciais entre o museu de arte
contemporaneo € o mercado de arte, instituicdes que promovem parcerias € troca de
influéncias, visando ao sucesso financeiro. Para Belting, a questdao ndo consiste em saber se
devem existir museus de arte contemporanea, mas, antes, se a forma convencional do museu e

sua tarefa de "representacdo histdrico-artistica" ainda sdo apropriadas para isso:

O museu coloca-se assim como simbolo de um lugar inalteravel e do
tempo suspenso, contrdrio a todos os desejos atuais que estdo
articulados na pratica contemporanea de exposicdo com seu carater
efémero. Numa sociedade que, em vez de um tesouro de objetos,
reverencia um banco de dados com informacdes, € exigida uma nova
dire¢do do museu, a fim de desespacializar e temporalizar também o
museu. O event [evento] ocupa o lugar da obra. (BELTING, 2014,
p-182).

Nessa perspectiva entre historia da arte, museus e mercado de arte contemporaneos
irrompe a arte de rua. Poucas definicOes conseguem distanciar-se tanto da realidade de um

centro urbano quanto a de um ambiente “pausado e silencioso”. A citacdo de Bourdieu presta-



71

se a um contraponto entre o ‘ideal’ de um local de apreciacdo estética, como um museu
burgués do século XIX, e a rede nervosa de um centro urbano. Alhures ao habitus silencioso
de Bourdieu e o museu contemporaneo de Belting, amontoa-se o ‘habitat cadtico’ das cidades
(e, posteriormente, das redes). No lugar de apreciadores de arte, os receptores da arte urbana
sdo transeuntes, em sua maioria deslocando-se nos fluxos de pedestres e do transporte
publico, ou atuando no comércio e em atividades a céu aberto.

Dessa forma, propdem-se novos enquadramentos para os estudos da arte e aponta-se
para possibilidades de andlise e compreensdo da arte de rua. Corroborando a necessidade de
se adotar novas perspectivas no tratamento da histdria da arte, Belting é categérico em afirmar

que

(...) 0 que se mostrou é que um apego cientifico a ordem ndo esta
preparado justamente para a arte cadtica do século XX e que o
pretenso universalismo da historia da arte € um equivoco ocidental. O
discurso do “fim” ndo significa que “tudo acabou”, mas exorta a uma
mudanga no discurso, ja que o objeto mudou e ndo se ajusta mais aos
seus antigos enquadramentos. (BELTING, 2012, p.11).

A dificuldade de inserir a ‘arte de rua’ na tradi¢ao dos estudos de arte €, em si mesma,
a expressao de sua forma e contetido. Ela € a manifestacdo da transgressdo, da libertacdo, do
‘tomar para si” — como todo grande objeto estético -, porém, sua condi¢do de existéncia queda
a mercé dos fendmenos climdticos, do desaparecimento, do desgaste e da destruicdo. O
pensador Walter Benjamin diagnosticou, de forma brilhante, que “os meios de producgdo e as
relacdes de produgdo artisticas sao interiores a propria arte, configurando suas formas a partir
de dentro” (BENJAMIN, 1987, p.167). Nesse sentido, os meios de produ¢do da arte de rua
estdo diretamente relacionados com o processo criativo e sua forma de recepgao.

Os materiais utilizados pelos artistas de rua atestam o carater transitorio e efémero do
‘presente’ e, de maneira ampliada, do proprio momento histdrico vivido pelo artista e pelo
receptor: as constantes mudangas tecnoldgicas, os fatos da atualidade que perdem importancia
com a velocidade das redes sociais e as noticias atualizadas minuto a minuto via web. Todo
esse contexto de relacdes fugazes €, de certa forma, traduzido nos registros da arte urbana,
realizados com spray, papéis, tintas baratas, plasticos - materiais fadados a desaparecer
rapidamente ou serem retirados pelas autoridades institucionalizadas. As atitudes de
impermanéncia e desapego ao material podem ser lidas como uma afronta a um dos canones

artisticos: a busca de materiais durdveis (tinta 6leo, mdrmore, tela), reflexo do desejo de obter
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a imortalidade da obra. Cabe destacar, ainda, que a arte urbana s6 é apreendida quando
percebida. A sentenca pode parecer Obvia, pois qualquer objeto artistico s6 € apreendido
quando percebido; contudo, existe uma grande diferenca entre a percepcdo de um texto
cultural em um ambiente ‘propicio’, como o museu, ao qual se vai intencionalmente, € em um
ambiente cadtico, de ‘passagem’, como se constitui um centro urbano.

O conceito de cidade moderna surgiu na esteira de uma série de mudancas
tecnoldgicas e sociais que se ocorreram no final do século XIX e traduziram-se em
“industrializacdo, urbanizacdo e crescimento populacional rdpidos, proliferacdo de novas
tecnologias € meios de transporte; saturacdo do capitalismo avangado, explosdo de uma
cultura de consumo de massa e assim por diante” (SINGER, 1995 apud CHARNEY e
SCHWARTZ, 2004, p. 95). A metropole sujeitou o individuo a um bombardeio de
impressoes, choques e sobressaltos, € o ritmo de vida também se tornou mais frenético,
propiciado pelas novas formas de transporte rapido, pelos horarios prementes do capitalismo
moderno e pela velocidade sempre acelerada da linha de montagem. Em decorréncia de
transformagdes sociais € de producdo, a modernidade envolveu uma intensificacdo da
estimulacdo nervosa dos individuos, que influencia diretamente a capacidade de atencio.
Todas essas transformacOes suscitaram estudos em diferentes dreas do conhecimento:
“ciéncia, filosofia, artes e psicologia, que chegaram a um acordo, de diferentes maneiras,
quanto ao entendimento de que a visdo, ou qualquer um dos sentidos, ndo podia mais
reivindicar uma objetividade ou certeza essenciais” (CRARY, 1995 apud CHARNEY e
SCHWARTZ, 2004, p. 67).

A concepgdo de atencdo foi assombrada pela possibilidade de seu proprio excesso. Em
um sentido, a atencdo foi uma caracteristica importante de um sujeito produtivo e adaptavel
socialmente, mas o limite que separava uma atencao socialmente util de uma atengdo desviada
era profundamente nebuloso: a “atencdo e a distracdo ndo eram dois estados essencialmente
diferentes, mas existiam em um unico continuum” (CRARY, 1995 apud CHARNEY e
SCHWARTZ, 2004, p. 72).

O século XIX abriu uma era de célculo, de ciéncia experimental e aplicada. As
maquinas surgiram em massa; seu numero cresceu de tal forma que tumultuaram e
modificaram os costumes; a economia e a sociologia sofreram transformagdes profundas que
influenciaram, de maneira decisiva, a arquitetura das cidades e provocaram o que o arquiteto
Le Corbusier chamou de Revolucdo Arquiteténica. A locomotiva, a velocidade e a

reproducdo mais precisa e veloz dos livros no século XIX geraram um enorme afluxo de
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documentos acerca dos objetos construidos de todos os tempos, que rompeu com uma
tradi¢do evolutiva milenar no que tange ao uso de materiais ao longo das épocas. Para Le
Corbusier, as técnicas continuaram constantes até o surgimento de materiais como agos €

ligas:

[...] As técnicas continuaram constantes: pedra, tijolos e madeiras.
Ora, eis que deixam de sé-lo com o ago perfilado, com o vidro e o
concreto armado e os métodos cientificos de calculo de resisténcia
apoiado, tanto quanto possivel, na seguranga de materiais artificiais de
qualidade constante: acos e ligas. (LE CORBUSIER, 1971, p.29).

Se, por um lado, os materiais alteraram a constru¢do das cidades, por outro, essa
mudanga refletiu-se no uso do espago urbano, na maneira como os usudrios perceberam essa
nova compleicdo da cidade. As conquistas do urbanismo conferiram uma aparéncia nova aos
edificios para moradia conectados, por seus prolongamentos, aos centros de negdcios ou a
uma parte dos locais de trabalho. Le Corbusier comenta a opressdao gerada por essas

construcoes:

As circulagbes mecanicas verticais, cuja tecnicidade impecavel é
adquirida nos lugares onde domina uma organizacdo suficiente,
garantirdo a exploracdo perfeita dos iméveis, desencadeando assim,
um jogo de consequéncias dentre as quais as mais importantes serdao a
independéncia reciproca dos volumes construidos e das vias de
comunicagdo. De fato, a realizacdo de uma operacdo julgada até aqui
utdpica: a separacdo do pedestre e do automdvel. (...) a rua deixa de
ser um corredor entre as fachadas erguidas ao longo de suas margens e
no interior do qual se precipitam, oprimindo execessivamente, as
coisas mais dispares: pedestres, cavalos, automéveis, caminhdes e
bondes. (LE CORBUSIER, 1971, p.39).

As caracteristicas dos centros urbanos no inicio do século XX foram potencializadas
no século seguinte: as tecnologias digitais € o continuo crescimento populacional aceleraram
ainda mais a vida nas cidades e aumentaram a propagacdo em velocidade de todos os
estimulos, em especial, os visuais. E justamente nesse espaco que prolifera a arte urbana
como um espelho do modus operandi contemporaneo, pois o lugar dessa arte na cidade nédo
corresponde apenas a um espaco fisico, mas a um conceito. Como j4 foi dito, a arte urbana é
uma expressao contestatoria, uma reivindica¢do pelo uso do espago publico. A exposi¢do a
céu aberto traz a tona a insatisfacdo de pessoas que ndo se sentem parte de uma cultura

tradicional e normativa aprisionada nos museus, tampouco se percebem representadas pela
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poluicdo visual dos antincios publicitarios alentadores do consumo, os quais usurpam os
olhares por meio de propagandas provocativas, promog¢des, convites a alienagao gerados pelo
capitalismo. O protesto dessas pessoas acontece em forma de arte no espaco da cidade, mas
essa operagao artistica € ilegal e ndo tem um ‘publico-alvo’, ou o tem em qualquer um que
esteja apto a olhar e perceber. A cidade como suporte artistico é quase uma metdfora da
condicdo da arte contemporinea: cadtica, sem canone, efémera. Essa tela urbana
heterotépica” reflete o nervosismo e a saturagio desatenta de tantos estimulos, as
contradi¢des e paradoxos de uma sociedade ‘veloz’ e fugaz. A pesquisadora Vera Pallamin,

em seu livro sobre arte urbana, traduz bem esse contexto:

O relevo dos significados das obras de arte urbana e sua concretiza¢ao
no dominio publico ddo-se em meio a espagcos permeados de
interdi¢des, contradi¢des e conflitos. Sua efetivacdo porta relacdes de
forca sendo exercidas entre grupos sociais, entre grupos € espagos,
entre interpretagdes do cotidiano, da memdria e histdria dos lugares
urbanos. Potencialmente (sobretudo quanto as obras de carater
tempordrio) pode configurar-se em um terreno privilegiado para
efeitos de choque de sentidos (negacao, subversao ou questionamento
de valores). (PALLAMIN, 2000, p. 24).

Entdo, como se d4 a percep¢do da arte urbana em um ambiente tdo pouco propicio a
atencdo? Por que as obras de Banksy, em especial, destacam-se nesse contexto? Inicialmente,
pede-se ajuda a Merleau-Ponty a fim de relacionar os conceitos de sensagdo, tomada de

consciéncia e percepcao. O fildsofo afirma que

(...) se enfim se admite que as recordacdes ndo se projetam por si
mesmas nas sensagdes, € que a consciéncia as confronta com o dado
presente para reter apenas aquelas que se harmonizam com ele, entao
reconhece-se um texto origindrio que traz em si seu sentido e o opde
aquele das recordagdes: este texto € a propria percepgdo.
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.46).

" Heterotopia (significado): 1. Deslocamento ou situagio anormal de partes ou 6rgos. 2. Presenga anormal de um tecido em
qualquer lugar do corpo. (Fonte: Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa, 1976, p.914).

O filésofo Michel Foucault desenvolveu o conceito de heterotopia relacionado com lugares e espagos que funcionam em
condi¢des ndo-hegemonicas; espagos que t€ém multiplas camadas de significagdo ou de relagdes com outros lugares e cuja
complexidade ndo pode ser vista imediatamente (FOUCAULT, 2013, p.415).
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As palavras de Merleau-Ponty encontram ressonancia nas proposicoes de Giulio Carlo
Argan no que diz respeito a percep¢cdo como apreensao da obra de arte no momento presente e
a possibilidade de exaltacdo a categoria de arte de qualquer discurso percebido, desde que em
harmonia com a consciéncia de quem observa. Além de evocar a percep¢do como apreensao,
¢ fundamental frisar o 'assalto' do olhar como uma das caracteristicas da distracdo dos grandes
centros urbanos. A distracdo e a aten¢do permutam constantemente nas passagens das grandes
cidades - nesse caso, vale lembrar a relacdo entre o aparecimento das grandes metrdpoles e
das cidades como palcos de expressdo, principalmente por meio da arquitetura, do cinema,
como simbolo da tecnologia onirica e dispersiva, e da constru¢do de um novo olhar por parte
da audiéncia/ usudrios urbanos. Passagens entre formas artisticas plasticas e musicais e a
arquitetura, que se confundem com o imaginario da cidade: grande cruzamento que constitui a
paisagem contemporanea. Walter Benjamin traca uma interessante relagdo entre essas

passagens:

A recep¢do através da distragdo, que se observa crescentemente em
todos os dominios da arte e constitui o sintoma de transformacoes
profundas nas estruturas perceptivas, tem no cinema O seu cenario
privilegiado. E aqui, onde a coletividade procura a distracao, nao falta
de modo algum a dominante tatil, que rege a reestruturagdo do sistema
perceptivo. E na arquitetura que ela estd em seu elemento, de forma
mais origindria. (BENJAMIN, 1987, p.194).

O filésofo e idealizador do projeto Arte/Cidade, Nelson Brissac Peixoto, em sua obra
Paisagens Urbanas, realiza um resgate apaixonado e inspirador das complexidades da
paisagem urbana contemporanea, do papel da arquitetura nas cidades modernas e das
multiplas relagdes entre as artes. Brissac dialoga com Walter Benjamin e Merleau-Ponty,
como se poetizasse o olhar urbano, prestando homenagem a histdria e a capacidade de sentir.
Para ele, ndo existe nem perto nem longe, nem passado nem presente, mas entre uma coisa €
outra. "Aqui e 14, no filme e na arquitetura, na pintura € na TV. Entre o real e o imaginario, o
movimento e o repouso. Entre o visivel e o invisivel. A paisagem contemporanea € um vasto
lugar de transito" (PEIXOTO, 1996, p.199).

A fim de aproximar a paisagem urbana de Brissac da filosofia de Merleau-Ponty,
conclui-se esta secdo evocando um sentido para a percep¢ao nas cidades:

, .

Perceber nao € experimentar um sem-ndimero de impressdes que
trariam consigo recordagdes capazes de completa-las, é ver jorrar de
uma constelacdo de dados um sentido imanente sem o qual nenhum
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apelo as recordacoes seria possivel. Recordar-se ndo € trazer ao olhar
da consciéncia um quadro do passado subsistente em si, € enveredar
no horizonte do passado e pouco a pouco desenvolver suas
perspectivas encaixadas, até que as experiéncias que ele resume sejam
como que vividas novamente em seu lugar temporal. (MERLEAU-
PONTY, 1999, p.48).

2.3 Quem é Banksy?

O grafite chegou as ruas de Barton Hill, distrito de Bristol, Inglaterra, na década de
1980. Na época, essa regido era uma darea perigosa, formada por grandes conjuntos
habitacionais financiados pela prefeitura, os quais se amontoavam desde a década de 1950 e
tornaram-se abrigos do trafico e da criminalidade. Foi nesse bairro que Banksy teve o
primeiro contato com o grafite, por meio de John Nation, um ativista cultural que incentivava
jovens desocupados a se expressar pela arte do spray. Nation foi o responsivel pelo
movimento que transformou Barton Hill na “Meca” do grafite e atraiu grafiteiros de toda a
Inglaterra. Em suas palavras, o bairro “era um lugar onde as pessoas que ouviam
constantemente ‘voc€s ndo sao ninguém’ podiam dizer ‘eu sou alguém’” (ELLSWORTH-
JONES, 2013, p.27).

Banksy € o codinome do artista que realizou seu debut nas ruas de Barton Hill, cujas
obras proliferaram por toda a Inglaterra e alguns outros paises, € que ficou mundialmente
famoso tanto pelo carater provocativo e original de seus trabalhos quanto pelo mito criado em
torno de sua figura. Apesar de suas obras serem valorizadas em galerias de todo o mundo e
seu nome ser admirado — e odiado — entre os integrantes do movimento da arte de rua, sua
identidade € uma incognita; as pessoas que convivem e trabalham com o artista compartilham
de um cddigo de conduta para preservar seu anonimato. As técnicas utilizadas por Banksy
para promover sua obra se assemelham as estratégias de marketing de guerrilha ou campanhas
publicitarias: criar promocdes das obras via internet ou pregar ilegalmente uma obra na parede
da galeria Tate”’, de Londres, por exemplo. Estas sdo algumas das aparentes contradi¢des de
sua personalidade: como alguém tdo famoso consegue manter sua imagem desconhecida ou
usar artificios de propaganda para promover uma obra ‘marginal’? Isso demonstra claramente

uma das facetas do discurso artistico e das atitudes de Banksy: a subversdo da ordem.

" Figura 7.
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Figura 7. “O programa de TV Crimewatch arruinou o campo para todos nds”, Tate Gallery, 2003
Fonte: BANKSY, Guerra e Spray, 2012, p.169.

As informagdes sobre sua infancia e formacao artistica sdo desconexas, principalmente
porque Banksy faz questdao de contrariar qualquer ‘verdade’ sobre si mesmo. Ellsworth-Jones,
em uma biografia ndo autorizada, tentou trilhar o caminho do artista, entrevistando possiveis
amigos de infincia, grafiteiros que comecaram a pintar na mesma época que ele € membros
da sua equipe de trabalho. O ‘bidgrafo’ chegou a conclusdao de que Banksy cursou uma das
escolas mais elitizadas de Bristol, ndo pertencia a classe trabalhadora e destacava-se nas aulas
de arte. Segundo o depoimento de um amigo, “essa imagem dele de malandro adordvel € s6
uma imagem. Ele foi educado nas melhores escolas, € € um homem muito inteligente”
(ELLSWORTH-JONES, 2013, 32).

Sdo muitos os mitos e lendas que rondam sua figura. Um dos episddios mais famosos
foi a ‘batalha’ travada com ‘King Robbo’, outro famoso grafiteiro ingl€s: os dois trocaram
farpas nas paredes das ruas de Londres, em alguns casos de forma ostensiva, com a utiliza¢ao
de mensagens verbais, outras pelo cédigo do grafite, modificando e alterando a obra original
um do outro”>. Marc Leverton organizou uma coletnea de ‘histérias’ sobre Banksy, na qual
esse ‘duelo’ com Robbo revela-se como mais um episodio que atesta o fascinio de Banksy por

duplos:

72 Cabe ressaltar que grafitar por cima de uma obra é uma ofensa grave no universo do grafite.
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O verdadeiro nome de Banksy é Robin Banks, ou é Robert Banks?
Outra teoria maluca é que Banksy e Robbo, uma lenda das pichacoes,
sejam a mesma pessoa. A especulacdo surgiu quando Banksy pintou
sobre um dos trabalhos seminais de Robbo, no Canal Camden. O
codigo de conduta dos grafiteiros determina que os artistas podem
pintar apenas sobre o seu préprio trabalho.” (LEVERTON, 2011,
p-35, tradugdo nossa).

Figura 8. Council House, Bristol, 2001
Fonte: BANKSY, Guerra e Spray, 2012, p.49.

Para transitar no subtrbio de Barton Hill, diz-se que Banksy teve de assumir a postura
de ‘vandalo desligadao’, que passava o tempo grafitando e fumando maconha com o restante
dos grafiteiros do bairro. A personalidade de sua obra comeca a se cristalizar a partir de um
acontecimento importante, que mudard o processo de producdo de suas pecgas: o uso do
esténcil (stencil), uma folha de papel que pode servir como matriz para a impressao de
imagens a base de pintura serigrafica (vide Figura 9). O préprio Banksy narra o momento

dessa ‘epifania’:

Quando eu tinha 18 anos, passei uma noite tentando pintar “LATE
AGAIN” em letras grandes e prateadas em forma de bolha na lateral de

3Banksy’s real name is Robin Banks, or is it Robert Banks? Another crazy theory is that Banksy is one and the same as long-
time graffiti legend Robbo. Speculation arose when Banksy painted over one of Robbo seminal work on Camden Canal and
the graff code of conduct dictates that artists only ever paint over their own work. (LEVERTON, 2011, p.35).
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um trem. A policia ferroviaria apareceu (...); me restou mais de uma
hora escondido embaixo de um caminhdo com 6leo pingando em cima
de mim. Enquanto estava ali deitado, ouvindo os policiais andarem
junto aos trilhos, percebi que ou reduzia pela metade o tempo para
fazer uma pintura ou teria que desistir de vez. Eu fitava diretamente a
marca em esténcil no fundo de um tanque de combustivel quando me
toquei de que podia copiar aquele estilo e fazer cada letra com cerca
de um metro de altura. (BANKSY, 2012, p.13).

O uso de esténcil possibilitou ao artista maior controle na producao das pecas, desde o
aumento no tempo de criagdo e maturacdo das ideias até a op¢do por testar suas matrizes. A
partir de entdo, ele consegue pesquisar os contextos urbanos adequados ao registro e definir as
dimensdes exatas das obras, além de propiciar a sua reproducao em diferentes locais.

Banksy ndo foi o primeiro a trabalhar com esténcil e muitos outros artistas de rua
aderiram a técnica. O que chama a atengdo em sua obra é a representacdo de motivos
figurativos a partir de matrizes: esta serd uma das 'caracteristicas-chave’ para a discussdo que
serd realizada no Capitulo 3, sobre a predominancia de aspectos icOnicos em suas

representacoes.
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Figura 9. Exemplo de stencil
Fonte: BANKSY, Guerra e Spray, 2012, p.236.

O artista inglés passou a se apropriar de textos culturais oriundos de diversos meios:
paradigmas da histdéria da arte, personagens do cinema, desenhos animados, fatos historicos,
etc. Somados aos esténceis, diversos materiais t€m sido utilizados por ele como suporte
artistico: baldes, carros, bonecos infldveis, mobilidrio urbano (vide Figura 10), animais e

impressao de papel-moeda falso.

Cabine telefénica vandalizada, praga do Soho, Londres, 2006

Figura 10. Cabine telef6nica vandalizada, praga do Soho, Londres, 2006
Fonte: BANKSY, Guerra e Spray, 2012, p. 212
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CAPITULO 3 - TRADUCAO INTERSEMIOTICA: DAS RUAS PARA O
VIDEO

Neste capitulo, serdo discutidos os movimentos de traducdo das caracteristicas de
Bansy como artista de rua para a producdo do filme Exit Through the Gift Shop. Para tanto, a
discussdo estard embasada nas teorias da Traducdo Intersemidtica desenvolvidas pelo artista
plastico e tedrico Julio Plaza, tendo como arcabouco a Teoria dos Signos, de Charles Sanders
Peirce. A discussdo organiza-se em quatro aspectos marcantes da obra de Banksy: 1) o
predominio signico do icone em sua obra plastica, traduzido como apropriagdo das
convencdes utilizadas na forma (sintaxe/aspecto substantivo), influindo e reforcando o
tratamento do contetdo (semantica/ aspecto adjetivo) no filme Exit Through the Gift Shop; 2)
o uso do suporte videografico em analogia a efemeridade da tinta spray, 3) o fascinio de
Banksy por duplos e processos de espelhamento, percebidos tanto na mitificacio de sua
personalidade quanto na proliferacdo de vozes presentes nos grafites e filme; 4) a parodizacao
presente na subversao de textos culturais de sua obra plastica, traduzidas em parodizagdo das
convengdes do filme documentdrio e ironizacdo da cultura erudita.

Antes de prosseguir, € fundamental apresentar as ideias de Julio Plaza e 'sua' Tradugdo
Intersemidtica.

Julio Plaza baseia-se na Teoria dos Signos, fundada pelo fil6sofo-matemético Charles
Sanders Peirce, para quem um signo “representa” algo para a ideia que provoca ou modifica,
isto é, um veiculo que comunica a mente algo do exterior. “Ao representar, 0 homem
esquematiza o real e materializa seu pensamento em signos os quais sdo pensados por outros
signos em série infinita, pois o proprio ‘homem € signo’” (PLAZA, 2013, p.46).

Para Peirce, os pensamentos sao conduzidos por trés espécies de signos: icone, indice
e simbolo. O primeiro € utilizado quando o signo possui alguma semelhanc¢a ou analogia com
o seu referente, como por exemplo, um desenho, um diagrama, um esquema, um pictograma.
Ja o indice mantém uma relacdo direta com o seu referente ou a coisa que produz o signo: o
chdao molhado € indicio de que choveu; pegadas sdo indicios de passagem de animal ou
pessoa, etc. E o simbolo estabelece uma relagdo arbitrdria, convencional com o referente,

como acontece com as palavras escritas e o cé6digo Morse, por exemplo.”

™ DECIO PIGNATARI. Informagio Linguagem Comunicagio. Sio Paulo, Cultrix, 1999, p.25.
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Partindo da macroestrutura definida por Peirce (signos divididos em icones, indices e
simbolos), Plaza tentou estabelecer uma tipologia de traducgdes intersemidticas. Quando ele
fala em tipologia, ndo estd tentando formular uma grade classificatdria de tipos estanques que
devem funcionar de modo fixo e inflexivel, mas, sim, uma espécie de "mapa orientador para
as nuangas diferenciais (as mais gerais) dos processos tradutores" (PLAZA, 2013, p.89). Sao
tipos de referéncia, algumas vezes simultdneos em uma mesma tradugdo, que, por si mesmos,
nao substituem, mas apenas instrumentalizam o exame das traducdes reais. Nessa medida,
essa tipologia deve levar em conta aqueles aspectos dominantes encontrados no proprio
operar tradutor, como os legissignos.

Sdo os legissignos que exercem a fung¢do de norma e estrutura a0 mesmo tempo em
que emprestam um significado a essa forma, ou seja, fazem dela uma "forma significante". Os
legissignos, com suas caracteristicas de lei (aspectos geral e universal), "permitem estabelecer
uma ordem signica que gera a capacidade de discernimento entre o que € igual, semelhante e
o que € diferente, providenciando, assim, as condi¢des para o estabelecimento de uma sintese"
(PLAZA, 2013, p.72). Pela funcdo de transduccdo, os legissignos permitem organizar a
informacao estética, estabelecer as relacdes semanticas e, finalmente, organizar os percursos
da leitura. Plaza organiza as relacdes de legissignos elencando-os em referéncias’ e, por meio
de interacdes entre grupos’®, criou a classificagio de dez classes’”.

Por se tratar de uma teoria complexa e ndo passivel de um resumo ou abordagem
superficial, a presente discussdo deter-se-a na descricao dos Legissignos Transductores, mais
especificamente no grupo dos Legissignos-Iconico-Remadticos, que privilegia as relacdes de
semelhanca e a fun¢do poética. Esse grupo atua por coordenagdo, tendo, portanto, um carater
pansémico € um maximo de ambiguidade. Ao mesmo tempo, fornece as condigdes para a
montagem ou organizagdo sintdtica ou de referéncia de meios: "Este legissigno a0 mesmo
tempo em que delimita a estrutura sintdtica (LS), cria também o carater do Objeto Imediato,

(IC)”® sendo ainda aberto a interpretacdo (RE) que se suspende ao nivel do interpretante

PL Legissignos transductores; 11. Paramorfismo do Legissigno; 111. Legissigno como Otimizagdo. (PLAZA, 2013, p.72).

1 Legissignos-Iconico-Rematicos; 11. Legissignos Indicativo-Rematico e Indicativo-Dicente; 111. Legissignos Simbolico-
Rematico, Simbdlico-Dicente e Simbolico-Argumento. (PLAZA, 2013, p.76-77)

7 1. Rematico Iconico Qualissigno; 1. Rematico Iconico Sinsigno; 111. Rematico Indicativo Sinsigno; IV. Dicente Indicativo
Sinsigno; V. Rematico Icénico Legissigno; V1. Remdtico Indicativo Legissigno; VL. Dicente Indicativo Legissigno; VIII.
Rematico Simbolo Legissigno; 1X. Dicente Simbolo Legissigno; X. Argumento Simbélico Legissigno. (PLAZA, 2013, p.75)

7 Para Peirce, “o signo tem dois objetos, seu objeto tal como ¢é representado (Objeto Imediato) e seu objeto no mundo (o
Objeto Dinamico)” (PLAZA, 2013, p.21). No processo de representagdo, o homem apropria-se de meios, canais, suportes e
codigos, por meio dos quais se traduz o Objeto Dindmico em Objeto Imediato.
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imediato" (PLAZA, 2013, p.76). Os Legissignos-Icénico-Remdticos operam nas traducodes
icOnicas, que se pautam pelo principio de similaridade de estrutura. H4, assim, uma analogia
entre os Objetos Imediatos, equivaléncias entre o igual e o parecido que demonstram a vida
cambiante da transformacao signica.

A traducdo icOnica estd apta a produzir significados sob a forma de qualidades e de
aparéncias, similarmente. E 0 que se nota na obra de arte de rua de Banksy, quando ele
representa uma menina deixando escapar um baldo em forma de coracdo, ao lado da inscri¢ao
There is always hope (vide Figura 11), ou quando tece um comentdrio sobre a guarda

britanica (vide Figural3).

Figura 11. A garota com um baldo vermelho
Disponivel em: http://followthecolours.com.br/tag/balao/
(Acesso: 12 fev. 2016)

Ja na tradugdo da arte de rua para o filme, trata-se fundamentalmente de enfrentar o
intraduzivel do Objeto Imediato do original (arte de rua) através de um signo de lei
transductor. "Podem-se distinguir, assim, as traducdes icOnicas de cardter isomorfico e
paramorfico, numa apropriagdo metafdrica destas nog¢des vindas da quimica e da fisica".
(PLAZA, 2013, p. 89-90). Por definicao, tem-se:

*  Traducdo Isomorfica: "quando substancias diferentes cristalizam-se no mesmo
sistema, com a mesma disposi¢cdo e orientacdo dos dtomos e moléculas”
(PLAZA, 2013, p.90).

*  Tradugdo Paramorfica: "transformacao de um mineral em outro sem mudanca
de composicdo, alterando-se apenas a estrutura cristalina". Trata-se, pois, de
fazer aparecer o segundo modelo (a tradugdo) similar ou equivalente ao
primeiro, porém, com estrutura diferente e equivalente. Estamos diante do jogo

entre identidades e semelhancas, o que nos leva ao carater do homélogo como
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semelhanca de estrutura e origem em organismos taxionomicamente diferentes

(PLAZA, 2013, p.90).

Pode-se, entdo, aferir que o processo de Banksy no ambito da arte de rua tem um
carater de traducdo isomorfico, tomando-se como andlise a comparacdo entre suas obras
acabadas, ou seja, entre Objetos Imediatos ja cristalizados em representacdes, como pode ser
visto nas Figuras 11, 12, 13 e 14. Em seu processo de criagdo, Banksy mantém-se amparado
sob a égide do icone 'provocador', mas operando a constru¢do do texto em si, no processo de
traducdo do Objeto Dinamico (a guarda britanica em si mesma) para o Objeto Imediato (a
representacao dos guardas se beijando).

Aplicando-se o conceito de paramorfismo a obra de Banksy, pode-se dizer que sua
obra de arte de rua e o filme Exit Through the Gift Shop sdao os "organismos
taxionomicamente diferentes" que guardam relagdes homdlogas em sua estrutura, como se

verd a seguir.

3.1 Cronicas a céu aberto: o icone provocador

A visdo do usudrio urbano, habitante massivo das metrdpoles dos séculos XX e atual,
¢ o canal de entrada a recepcao das representacdes artisticas alocadas na cidade. O olho € o
instrumento produtor de sentido da arte urbana, mas também a sintese de trés olhos com
distintas fun¢des visuais, capacitando o homem a ver de trés maneiras diversas: a fovea, a
area central (macular) e a regido periférica. Cada regido ocular fornece as condigdes
necessarias para elaborar a sensibilidade signica inerente aos aspectos dos Objetos Imediatos.
“Nessa medida pode-se fazer uma relag@o entre as regides oculares e os caracteres semidticos
dos signos peircianos: a mdcula, a visdo periférica e a fovea correspondem, assim, as
categorias do icone, do indice e do simbolo” (PLAZA, 2013, p.55).

As mensagens expressas nas vias publicas das grandes cidades sdo estruturadas
predominantemente por aspectos signicos simbdlicos e indiciais, como o cddigo de transito,
expresso nas placas e sinalizagdes, por exemplo, que € marcadamente uma convengao
simbdlica. Os simbolos sdo percebidos também na proliferacdo de marcas em propagandas
veiculadas em outdoors, busdoor, cartazes, frontlights, backlights, empenas (propagandas

inseridas em paredes cegas de edificios sem janelas), totens, entre outros.
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Como se viu, as funcdes da visdo estdo diretamente conectadas ao aspecto do Objeto
Imediato (representagdo), conduzindo a afirmagdo de que essa constatacdo explica por que
uma parcela da populacdo das cidades apreende a arte de rua como mero ruido ou polui¢ao
visual. Grande parte das obras, quando vistas, sdo acionadas pela visao periférica-indicial, em
especial quando estio em movimento’®, mas dificilmente pela visdo févica-simbélica, dada a
complexidade de centralizar um objeto em meio a dispersdo de estimulos. Logo, acredita-se
que a visdo propicia do receptor urbano ‘de arte’ € a macular-iconica, “isso porque a micula
nos ajuda a formar os caracteres do Objeto Imediato da percep¢do, como mera qualidade
cromatica-luminosa, como mera analogia” (PLAZA, 2013, p.55), amparada pela visao
periférica que atua na velocidade, no movimento.

Banksy busca a atencdo do usudrio urbano a partir da solicitacdo de sua visdo macular.
A obra desse artista conecta 0s aspectos representacionais iconicos obliterando parte da
referéncia dos Objetos Dinamicos. Ou seja, a arte de Banksy, composta principalmente sob a
predominincia do icone, aciona percep¢Oes armazenadas previamente pelo receptor (o
passado para Merleau-Ponty, como dito anteriormente) e deflagra sensacdes e tomada de
consciéncia por parte do usudrio, instituindo uma nova leitura no presente (concepcdo de
Argan, apresentada previamente). E nesse processo de transposi¢io entre o Objeto Dinamico
‘real’ e o Objeto Imediato artistico que Banksy destila a subversao de seu discurso, impondo
sua obra. Julio Plaza sintetiza o processo que se pode aplicar ao referido artista da seguinte

maneira:

Se o signo estético oblitera a referéncia e, sobretudo, a funcdo
representativa, entdo sua qualidade material e sua sintaxe determinam,
a0 mesmo tempo, ndo s6 0 modo como o signo apresenta seu Objeto
Imediato, mas também a qualidade de pensamento que ele esta apto a
gerar. O signo estético ndo quer comunicar algo que esta fora dele,
nem “distrair-se de si” pela remessa a um outro signo, mas colocar-se
ele préprio como objeto. (PLAZA, 2013, p.24-25, grifo nosso).

Como ja dito, Banksy apropria-se de diferentes textos culturais, subvertendo-os em
suas representacoes, atuando como um cartunista dcido que, a0 mesmo tempo em que choca,
provoca um sorriso dado pela solugdo da charada. Uma de suas pecas de 2001, registrada no
Soho, em Nova lorque, mostra a Mona Lisa, de Leonardo Da Vinci, com um langador de

foguetes nas maos.

7 Nesse sentido, é preciso imaginar a observagio de um metrd ‘pintado’ em movimento.
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Figura 12. Mona Lisa com lancador de foguetes, 15 minutos, Soho, 2001
Fonte: BANKSY, Guerra e Spray, 2012, p.27.

A obra é um 6timo exemplo do modo como Banksy retira o texto cultural do seu
contexto original e reconfigura-o em uma nova proposta discursiva. Nesse caso especial,
trata-se de uma das representacdes mais (re)conhecidas da arte ‘tradicional’, erudita, porém de
conhecimento massivo; dessa forma, esse movimento de reordenacio do texto cria uma nova
significacdo, passivel de varios sentidos. Estaria a arte tradicional, representada pela
Gioconda, rebelando-se contra a cidade? Para quem ela aponta esse foguete? Teria a famosa
dama deixado de ser uma palaciana e se tornado uma militante pro-palestinos? As variantes
dos enredos sdo estruturadas por diferentes personagens, pois as montagens possiveis
dependem do fluxo dos cidadaos, de seu repertério e do momento histérico do registro. Nesse
sentido, pode-se dizer que uma das qualidades da arte urbana € a oportunidade de oferecer
uma multiplicidade de leituras a partir de sua percep¢do imediata.

Potencializados pela tecnologia digital de cameras, celulares e tablets, os registros
propagam diversas significacdes, dependendo do arranjo dos transeuntes, dos elementos por

eles enquadrados e dos locais onde essas imagens serdo vistas, por meio da web, por exemplo.
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Por se tratar de uma representagdo a céu aberto, o receptor da arte pode intervir e recriar o
quadro com um dispositivo de registro, tornando-se coautor da narrativa, e divulga-la através
de redes sociais, bastando, para isso, possuir um computador. Esse processo de interatividade
com a obra rompe o canal univoco entre emissor e receptor de mensagens, criando uma via de
mao dupla entre o artista e o espectador ao subverter a no¢do de privado (individual) e de
publico (ou coletivo). Além disso, estabelece um vinculo critico direto com a apreciagao de

arte tradicional dos museus:

No museu estd a experiéncia do lugar em que se encontram as pecas
corporeas, e € da experiéncia do tempo que elas derivam e na qual as
pecas sdo comunicadas. No computador as imagens estdo presentes de
um modo ndo espacial e atemporal, com o que elas se transformam em
informacdes incorpéreas. (BELTING, 2014, p.187).

No caso da representacdo dos guardas se beijando (vide Figura 13), o nivel de
similaridade da representacdo (intensificado ainda mais pela escala "natural" da
representacao) conduz a percepc¢ao do observador imediatamente ao texto cultural original: a
guarda britanica. Entdo, qual € o subtexto inscrito em tal semelhanca? Uma vez decodificado
o Objeto Dinamico, sobrevém a critica de Banksy na adulterac@o resultante da acdo: o beijo
como transgressao, a representacdo da institui¢do, que tem o papel de repreender e garantir a
manutengdo da paz, da moral e dos bons costumes, deslocada em uma acdo de
homossexualismo® explicito.’ Além dessas criticas intrinsecas, hd também a do tema da
composi¢do: 0 amor. Pode o amor ser repreendido? E nesse momento que a subjetividade da
ironia, a subversdo do icone, a duplicidade de Banksy - em tltima anélise, sua transcriagao -

ganham forca.

80 = S . .
Vale lembrar que, num passado ndo muito distante, a homossexualidade era tratada como crime na Inglaterra.

81 Até 1967, a homossexualidade era considerada crime na Inglaterra e no Pais de Gales. O filme Victim, de 1961, dirigido
por Basil Dearden, conta a historia de um importante advogado homossexual que nio podia revelar sua opgdo sexual e passou
a ser chantageado por conta da lei discriminatéria. O filme tem como contexto a cidade de Londres da década de 1960 e
mostra a persegui¢do aos homossexuais. A obra é um importante testemunho sobre esse periodo. Disponivel em:
http://www.imdb.com/title/tt0055597/. Acesso em: 12 fev. 2016.
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Figura 13. Guardas se beijando, pintada na parede do pub Prince Albert, em Bristol.
Disponivel em: http://i0.statig.com.br/bancodeimagens/6w/6m/j8/6w6mj8hlSyjlughey2njyhkiw.jpg
(Acesso: 12 fev. 2016)

A capacidade narrativa de suas representagoes (vide Figura 14) conecta os trabalhos de
Banksy as ilustracdes de jornais do inicio do século XX, que alardeavam, de forma
sensacionalista, as desgracas advindas da cidade moderna. Nessas ilustracdes, o movimento e
a narrativa sdo fatores preponderantes, como reflexos da ‘nova’ agitacdo dos primeiros
centros urbanos. Em uma andlise sobre tais ilustracdes, Ben Singer conta que os retratos da
modernidade urbana parecem flutuar entre uma nostalgia antimoderna de uma época mais
tranquila, de um lado, e uma fascinagdo bésica pelo horrivel, pelo grotesco e pelo extremo, de

outro.

As imagens da imprensa ilustrada eram, paradoxalmente, uma forma
de critica social e, a0 mesmo tempo, uma forma de sensacionalismo
comercializado, uma parte do fendmeno do hiperestimulo moderno
que as imagens criticavam. Nesses dois aspectos, a imprensa ilustrada
empregava linguagem bombdstica. (SINGER, 1995 apud CHARNEY
e SCHWARTZ, 2004, p. 110).

Banksy atualiza a fungdo das ilustragdes de jornais do inicio do século XX mas, em

vez da pagina impressa, difunde suas criticas no espago urbano. Nas palavras de seu biografo
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ndo autorizado, “ele € a0 mesmo tempo um artista € um comentarista social, com o humor de

um grande cartunista” (ELLSWORTH-JONES, 2013, p.3).

Figura 14. Muro da cidade de Bristol, 2006
Disponivel em: http://www.designer-daily .com/street-art-at-its-best-a-fantastic-collection-4494
(Acesso: 29 ago. 2014)

No filme Exit Through the Gift Shop, apreende-se o conteido por meio uma leitura
documentarizante. Dadas as convengdes utilizadas na forma (sintaxe/aspecto substantivo) e ao
tratamento do conteudo (semantica/ aspecto adjetivo), aceita-se a enunciagdao de Banksy, mas
pode-se afirmar que essas apropriagdes dos aspectos documentarizantes sao uma provocagao,
uma duplicacio critica de algumas conven¢des dos filmes documentarios.

A apropriacdo das convencdes do género documentdrio sdo realizadas na mesma
chave que Banksy trabalha sua arte de rua. A partir do momento que estrutura seu filme Exit
Through the Gift Shop como um documentério, por meio de elementos como depoimentos,
uso de voz-over, legendas pontuando locais e datas, ele estd tecendo comentdrios sobre esses
Objetos Dinamicos, qualidades convencionais dos filmes documentdrios. Esse conjunto de
técnicas e convengdes dos filmes sdo obliterados por Banksy nas suas traducdes, na
transposi¢cdo para os Objetos Imediatos, vistos em Exit Through the Gift Shop. O nivel de
similaridade, ou seja, a emulacdo ao icone como qualidade estd presente em todas as
operagdes do filme, haja vista que o contrato entre o enunciador e a recep¢ao foi corroborado
até pela Academia de Artes e Ciéncias Cinematogréificas dos Estados Unidos. No entanto,

como em sua obra a céu aberto, Banksy trabalha a qualidade documental, a similaridade das
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estruturas documentais na chave da ironia, construindo um discurso paradoxal, que gera
davidas (vale lembrar a concepc¢ao de mockumentaries de Nichols e a apreensdo por parte da
critica cinematogréfica sobre a veracidade do filme).

Discutem-se, a seguir, algumas passagens do filme para ilustrar as operagdes de
Banksy.

O clipe inicial, que faz as vezes de prélogo e foi analisado no Capitulo 1, é um 6timo
exemplo da maneira pela qual a composi¢do entre imagens, musica € mensagem verbal (no
caso a letra da cancdo) configura-se em comentario. Esse clipe serve como introdugdo ao
filme, e, em um nivel mais profundo, estabelece o aspecto adjetivo do discurso vindouro.

O primeiro depoimento do filme, ndo por acaso do préprio Banksy, revela ao
espectador a posicdo do diretor frente ao que sera exposto, como se ele estivesse a dizer:
"Vejam, eu estou aqui como depoente, vou contar minha versdo, tirem suas proprias
conclusdes". O que ndo se pode esquecer € que todas as vozes do filme pertencem a Banksy:
ele € o diretor e quem estrutura e estabelece as qualidades prdprias de cada uma dessas vozes.
O texto do seu primeiro depoimento pontua a inversao entre os papéis dos atores sociais nos
filmes documentarios: ele € o 'ator social' no filme de "um cara" e resolveu transformar “esse
cara” no seu ator social, no seu objeto de andlise, na sua "obra de arte". Antes de conhecer
"esse cara", a concep¢do de documentdrio tradicional foi dilacerada. Deve-se confiar na
histéria desse homem encapuzado? Nao se sabe nem se € o famoso artista de rua que esta 14
sentado, ou mais uma de suas representacOes. Entdo, apresenta-se o personagem Thierry
Guetta.

A sequéncia de apresentacdo do comerciante francé€s come¢a com a entrada de uma
trilha musical marcada por um acordeon, remetendo a sua descendéncia francesa e compondo
um clima satirico. As cenas subsequentes foram gravadas por Thierry e mostram, em imagens
videograficas, registros domésticos de sua loja e sua familia. As acdes vistas nessas imagens
sintetizam o carater, a personalidade desse imigrante francés: ele brincando com os filhos em
frente a camera, gravando a si mesmo, realizando movimentos aleatérios com esse objeto. Em
poucos segundos, a personalidade 'meio palerma' do personagem estd incrustada em sua
figura, mesmo antes de ele abrir a boca. A edi¢do entre imagens e tema musical é
acompanhada por uma voz-over que parece conhecer bem o personagem e sua historia, mas,
ainda assim, guarda uma certa distincia do que estd sendo mostrado. Essa breve edig¢dao
exemplifica a tradugdo intersemidtica iconica de cardter paramorfico entre a obra plastica de

Banksy e o filme. Quando Julio Plaza busca emprestado do universo da quimica e da fisica as
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nomenclaturas de isomorfia e paramorfia, a fim de classificar o cardter da traducdo
intersemiGtica, ele comenta que a traducdo paramorfica € a "transformacao de um mineral em
outro sem mudanga de composicao, alterando-se apenas a estrutura cristalina" (PLAZA, 2013,
p-90). Nao seria exatamente o que Banksy faz nessa breve apresentacdo de Thierry? Nesse
processo de composi¢do, ndo estdo em jogo as tintas spray, nem o espaco urbano e a
apropriacdo de textos culturais. Aqui estd em jogo a constru¢ao de um texto cultural chamado
Thierry Guetta. Em vez de tintas e stencil, ele estd sendo formado a partir de excertos de
inimeras filmagens, de uma selecdo musical heterogénea com canc¢des de sucesso dos anos
2000 e 'exdticas' trilhas musicais, e da narragdo em voz-over, sem dono, uma espécie de voz
do artista desconhecido. A "estrutura cristalina" das ruas estd analogamente incrustada nos
cortes e edi¢des dos fragmentos de video do filme; no lugar de uma menina soltando um baldo
em forma de coracdo ou de dois guardas britanicos se beijando nas ruas, vé-se a imagem de
um francés de aparéncia engracada embacando a lente de uma cimera com seus assopros,
seguida por outras imagens de mesmo teor prosaico, embaladas por uma alegre melodia de
um acordeon. Esses Objetos Imediatos, de um lado a obra a céu aberto e de outro o filme, sdo
representacdes criadas por Banksy, os "organismos taxionomicamente diferentes" que Julio
Plaza definiu no procedimento de tradugdo intersemiotica.

Na génese das 'escrituras' destes Objetos Imediatos estdo os materiais oriundos de cada

meio de expressao: o spray que pinta as ruas e o video que 'escreve' o filme.

3.2 Videografite

Na profusdo de vozes, miltiplas e andnimas, presentes no filme e em seu registro em
superficie videogréfica, ressoam as latas de tinta spray pintando paredes, muros e passeios; da
mesma maneira que as tintas, os sinais elétricos das fitas magnéticas de Thierry
desaparecerao.

Durante muito tempo, procurou-se uma definicdo, uma identidade ou especificidade
para o video. Considerava-se, entdo, na década de 1960, quando se déd seu surgimento, que o
video tinha o mesmo potencial das outras grandes formas de imagem (pintura, desenho, foto,
cinema, televisdo). Falava-se a seu respeito como um instrumento revoluciondrio, uma arte
inédita, “queria-se funda-lo tanto na teoria quanto na pratica, tanto no pensamento quanto nas

institui¢des. Esta teoria vigorou nos anos 70 e em parte dos anos 80" (DUBOIS, 2004, p.97).
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Philippe Dubois narra esse contexto como um momento dos movimentos tedricos
herdeiros da semiologia e do estruturalismo, que falavam em cddigos e sistemas e
enxergavam o sentido como um efeito. Além da influéncia desses movimentos, somam-se 0s
sobressaltos levantados pelo pensamento fenomenoldgico: pensar a experiéncia, viver o ato
como fendmeno (perceptivo ou sensorial). Decifrar tudo isso - a forma, o sentido e o
fendmeno - pressupunha que se concedesse uma natureza ao meio ou uma ontologia ao

suporte. Dubois poetiza sobre a dificuldade de se definir uma identidade para o video:

A identidade e a especificidade do video costumavam aparecer mais
como um fantasma ou um desejo do que como uma realidade (mesmo
construida). No momento em que se tentava apreendé-lo ou construi-
lo, o video escapava por entre os dedos, como a areia, 0 vento ou a
agua. Nao importa, dizia-se entdo, para manter a esperanca e acreditar
ainda que se poderia levar a cabo a tarefa. O video era sobretudo um
horizonte, uma utopia, uma crenca. E isto o fazia viver - de
experiéncias e de expedientes, é verdade, mas o que era a propria vida
sendo experiéncias e expedientes? (DUBOIS, 2004, p.98).

Depois, progressivamente, ao longo dos anos 80 e 90, deixou-se de crer na
especificidade do video, isto €, na existéncia de um corpo préprio, uma vez que se foi
descobrindo que ndo havia nenhum corpo (crivel): "a incerteza de uma crenga nao podia mais
servir como modalidade de existéncia" (DUBOIS, 2004, p.99). Era o fim das experiéncias e
dos expedientes, e buscava-se algo sélido, tangivel, imediatamente consistente. A procura de
especificidades esbarrava na sua indefinibilidade de fato, e ja ndo havia espaco para a
imaginacdo nem para as ideologias, estruturalistas ou fenomenoldgicas. Além de todos os
fatores ideoldgicos e culturais, entra em xeque a evolucdo dos aparatos tecnoldgicos, que

diluiria qualquer tentativa de institucionalizac¢do do video:

Era a perda do sentimento de horizonte, conjugada a multiplicacio das
invengdes tecnoldgicas da imagem e do som, o computador vindo
apagar as fronteiras e tornando cada vez mais indiscerniveis as
clivagens fisicas e técnicas: desenho, foto, cinema, video, imagem,
som, texto, tudo desaguava no digital, como se dizia entdo. [...] Em
suma, findas as tentativas de dar ao video um corpo proprio, eis que
ele se dilui no movimento da histéria das tecnologias e na
indeterminagdo geral das imagens e das formas. Como se aquilo que
chamdramos de "video" nao tivesse sido no fundo nada mais que uma
transi¢cao, uma ilusdo, um modo de passagem (DUBOIS, 2004, p.98-
99).
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O video parece ter sido visto como um modo de passagem entre dois estados da
imagem: de um lado, a grande imagem do cinema, simbolo do século XX, dotada de corpo,
linguagem, forma - em suma, uma arte; e, de outro, a imagem do computador, que veio depois
e ocupou todo o terreno da imagem no século XXI. "Esta segunda imagem apareceu como
(oni)presente e infinitamente mais invasiva do que a do cinema. (...) Desprovida de corpo,
conduzindo sem cessar as virtualidades mais imateriais e circulatérias" (DUBOIS, 2004,
p.99).

A proposi¢do de Dubois, de encarar a imagem do video como uma passagem, encontra
ressonancia nas teorias de Raymond Bellour, para quem a imagem do video é "une image

d'entre-deux" >

[...] o video, amplamente discutido como uma arte prépria, deve no
entanto ser entendido do ponto de vista do que vai representar, creio
eu, em primeiro lugar, historicamente: um local de passagem e um
sistema de transformacdes de imagens, umas em outras: aquelas que o
precedem - pintura, fotografia e filme - aquelas que ele mesmo produz
e, finalmente, aquelas que ele introduz, as "novas imagens", das quais
ao mesmo tempo € uma parte interessada e ja se configura como uma
espécie de pré-histéria® (BELLOUR, 2009, p.17, tradugio nossa).

A heterogeneidade de aplicacdes do video e o hibridismo de seus propdsitos sdo os
responsaveis pela dificuldade em defini-lo como um suporte "tnico". Basta elencar seus usos
para que essa dificuldade fique evidente: sua irmandade com a televisdo e a revolucdo
causada pela edicdo e manipulacdo de imagens, a qual remonta ao seu surgimento na década
de 1960; as expressdes dos videoartistas, que viram nesse suporte um alargamento das
possibilidades de expressoes estéticas, por meio da projecdo de imagens ou mesmo da sua
inclusdo em performances e instalacdes; e seus multiplos usos na contemporaneidade, como
nos circuitos internos dos condominios fechados, nas noticias e anuncios difundidos em

sistemas internos de TV, em cirurgias e diagndsticos realizados por médicos, na producao de

82 Expressao idiomatica que parece suscitar a nogdo de "entreimagem" (DUBOIS, 2004, p.99).

8 () el video, ampliamente abordado como arte proprio, debe sin embargo ser comprendido desde el punto de vista de lo
que va a representar, creo, ante todo, historicamente: un lugar de pasaje y un sistema de transformaciones de las imdgenes,
unas en otras: aquellas que lo preceden - pintura, foto y cine -, aquellas que él mismo produce y, finalmente, aquellas que él
introduce, "las nuevas imagenes”, de las que a la vez es parte interesada y constituye ya una suerte de prehistoria.

(BELLOUR, 2009, p. 17).
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entretenimento em canais digitais como YouTube e Vimeo. Tem-se a impressdo de que o
video estd em todo lugar, de que ele constitui a sintese contemporanea da linguagem
audiovisual, a0 mesmo tempo em que € indefinivel e serve a tantos propdsitos.

Essa condi¢do democratica do video subverte a estrutura industrial de produ¢do, como
¢ o caso do cinema e da televisdo, e promove o surgimento de um grande numero de
potenciais produtores audiovisuais. Com a tecnologia disponivel ao alcance das mados e um
conhecimento apreendido pela recepcdo incessante dessas mensagens, muitos ndo iniciados
na linguagem audiovisual se lancaram ao oficio de emissores € ndo mais receptores passivos
de mensagens audiovisuais. Nesse contexto, entdo, cabe a pergunta: o que difere essa enorme
proliferacdo de imagens videograficas daquelas elencadas em uma narrativa? Em suma: qual a
diferenga entre os inimeros videos sobre arte de rua disponibilizados na internet e o filme
Exit Through the Gift Shop, de Banksy?

Mais uma vez, compartilha-se o didlogo travado entre Philipe Dubois e Raymond
Bellour a fim de trazer um sentido ao video de Banksy, que se estd a chamar de videografite.
Raymond Bellour, em um texto intitulado “A utopia video”, relaciona as expressdes da
videoarte® com a televisdo. Para o autor, os movimentos entre a videoarte e a producio
televisiva sdo de retroalimentacdo, e ele busca uma analogia dessa relagdo na que foi
estabelecida entre a literatura e o jornal no final do século XIX, momento que a imprensa
conhece a industrializacdo. Bellour comenta as mudancgas suscitadas na literatura de fins do
século XIX por influéncia da industrializagdo da imprensa, ou seja, a contaminacdo da
literatura produzida naquele momento, principalmente a de vanguarda, pela linguagem
jornalistica. No que tange a distribui¢do e ao formato, chama-se a atengdo para o sucesso dos
folhetins, um suporte que uniu o melhor dos dois mundos: a qualidade estética da linguagem
literaria com a episodicidade gerada pela distribuicao jornalistica. Algo semelhante acontece
entre a videoarte e a televisdo: esta, com sua demanda de programacao industrial, massificada,
contamina aquela e empresta-lhe uma expressao de cardter cotidiano e dinamico. Os meios

estdao em constantes permutacoes:

O jornal torna-se assim o negativo do Livro (ou o Livro, por outro
lado, se torna o negativo do jornal; que tem a vantagem de colocar em

% Forma de expressdo artistica que utiliza a tecnologia do video em artes visuais. Desde os anos 1960, a videoarte estd
associada a correntes de vanguarda e alguns dos principais representantes deste tipo de arte sdo: Nam June Paik, Wolf Vostell,
Joseph Beuys e Bill Viola.

Disponivel em: http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo5/videoarte/videoarte.html. Acesso: 12 fev.
2016.
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perspectiva o processo de negatividade que a linguagem poética opde
a palavra comum para "recompensar" a arbitrariedade da lingua em
relacdo a realidade do mundo sensivel)”. (BELLOUR, 2009, p.56,
traducao nossa).

Essas ideias de contaminacdes emulam as discussdes sobre os géneros audiovisuais € o
filme documentario e o conceito de filme-ensaio apresentado anteriormente. Como ja foi dito,

z

o filme-ensaio € aquele com a capacidade de ser 'pensamento' e, nesse sentido, o
documentdrio-spray de Banksy é um filme-ensaio com essa capacidade de 'fazer pensar'.
Além dessas consideragdes, como ndo aproximar a concep¢do da imagem videografica "de
passagem" da ideia de paisagem/passagem (Brissac/ Benjamin) nas cidades modernas? Como
o video € o suporte de apreensdo da velocidade urbana, muitos cineastas utilizaram esse
recurso para se debrugar sobre a ideia de captar a vida da metrépole, como ocorre em Homem
com a camera (1929), de Vertov, e nos filmes-sinfonia inspirados nas cidades, como Berlim:
Sinfonia da metrople (1927), de Ruttman - nos dois casos, as cimeras de cinema observavam
0 espago e as paisagens, a cidade tornando-se metrépole. J4 a cAmera de Thierry Guetta esta
com ele o tempo todo, em todos os locais, gravando todos os eventos dos artistas de rua.

Banksy, de posse desse material, "pinta" quadros-passagens que suscitam a divida, a reflexao,

o pensamento. Dubois encerra essa ideia:

O que eu me digo um pouco hoje em dia € que para pensarmos O
video, talvez devamos parar de vé-lo como uma imagem e de remeté-
lo a classe das (outras) imagens. Talvez ndo devamos vé-lo, mas
concebé-lo, recebé-lo ou percebé-lo. Ou seja, considerd-lo como um
pensamento, um modo de pensar. Um estado, ndo um objeto. O video
como estado-imagem, como forma que pensa (e que pensa nao tanto o
mundo quanto as imagens do mundo e os dispositivos que as
acompanham) (DUBOIS, 2004, p.100).

Thierry Guetta perdeu sua mae quando tinha 11 anos e foi afastado de tudo que
lembrasse sua morte. Mais tarde, quando ja era um adulto, sentiu a necessidade de gravar as
pessoas € os eventos que o rodeavam: “... porque senti que tudo o que captasse, em qualquer

altura da minha vida, seria a ultima vez que o veria da mesma forma. Se estivesse gravado

8 El diario se transforma asi en el negativo del Libro (o el Libro, mds bien, en el negativo del diario; lo que tiene la ventaja
de poner en perspectiva el proceso de negatividad que el lenguaje poético opone a la palabra ordinaria para "remunerar” lo
arbitrario de la lengua con relacion a la realidad del mondo sensible). (BELLOUR, 2009, p.56)
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faria viver para sempre aqueles momentos”. Para Guetta, captar as imagens em video é um
mecanismo capaz de reter a realidade em sua memoria, tanto € que, assistindo ao filme,
descobre-se que o documentario que ele dizia estar realizando ndo existia. O importante para

Thierry era a captura do material e seu arquivamento, ndo a constru¢@o de um discurso.

A imagem do video, fluida, ruidosa, escorregadia, infinitamente
manipuldvel, ndo autoriza um tratamento a nivel da mera
referencialidade, a nivel do registro documental puro e simples. O
efeito de real ndo se d4d no video com a mesma transparéncia ou
inocéncia com que ocorre na fotografia ou no cinema. Pelas suas
proprias caracteristicas, a arte do video se presta muito pouco a uma
utilizacdo naturalista, a uma utilizagdo meramente homologatdria do
“real”. Pelo contrario, se a “realidade” comparece em alguma
instancia na atividade videogréfica, ela se da como decorréncia de um
trabalho de “escritura” (MACHADO, 1996, p.115).

Banksy recompde os fragmentos de videos de Thierry, como se escrevesse, como se
pintasse nas paredes e, por isso, as dezenas de caixas de fitas do comerciante francé€s nao
podiam deixar de ser o material mais adequado para Banksy. O artista que ‘edita’ a cidade
com suas obras tinha em maos os fragmentos de uma (sua propria) historia, podendo pinta-la
(narra-la, comentando-a) como bem entendesse. Certamente, se Banksy dispusesse de alguns
metros de pelicula cinematografica para contar a explosdo do movimento de arte de rua, sua
realizacdo ndo seria to reveladora e especular.

A pelicula como superficie do perene foi o substrato adequado para inscrever um filme
como Le Mystere Picasso (O Mistério de Picasso), produzido no inicio da década de 1950 e
dirigido por Henry-Georges Clouzot (1907-1977). Nesse filme, o cineasta investiga o
processo criativo do “artista do século” e tenta revelar sua gé€nese criativa: suas escolhas,
tensoes, duvidas. Nas palavras de André Bazin, o filme “distingui-se radicalmente dos filmes
sobre arte mais ou menos diddticos” (BAZIN, 2012, p.211). Segundo esse autor, o filme de
Clouzot constitui a segunda revolucdo do filme de arte, j4 que a primeira residia na aboli¢ao

da moldura, cujo desaparecimento identifica o universo pictorico com o proprio universo:

Sem ddvida a camera, uma vez ‘“dentro” dos quadros, podia nos
conduzir de acordo com uma determinada duracdo descritiva ou
dramadtica; no entanto a verdadeira novidade nao era de ordem
temporal, mas exclusivamente espacial. [...] O que O mistério de
Picasso revela ndo € o que ja sabemos, a duragdo da criagdo, mas que
essa duracdo pode ser parte integrante da propria obra, uma dimensao
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suplementar, totalmente ignorada na fase de acabamento (BAZIN,
2012,p.212).

Para Picasso, as fases intermediarias de uma obra nido sao realidades subordinadas e
inferiores, como se fossem predmbulos de uma plenitude final; ele dizia que “seria preciso
poder mostrar os quadros que estdo sob os quadros” (BAZIN, 2012, p.213). Nesse sentido, o
filme consegue captar a criacdo de “quadros” em funcdo do tempo de captacio definido pelo
diretor. Clouzot interrompia continuamente Picasso alertando-o sobre a quantidade de pelicula
existente para registrar aquele “quadro”, e o pintor criava em fun¢do dos metros de celuloide
disponiveis. Em alguns momentos, nota-se a ousadia de Picasso em transformar
representacOes aparentemente finalizadas em outras, como é exemplo o0 peixe que vira passaro
e do pdssaro que vira fauno, criando tensdao em funcdo dos metros de celuldide existentes.
Essa justaposi¢cdo entre a realidade cinematogréfica e a realidade da criacdo artistica gera o

suspense e fisga o espectador, garantindo um espetaculo cinematografico:

Pois, enfim, ndo hd nenhum traco, nenhuma mancha de cor que nao

z

apareca — aparecer ¢ a palavra certa — rigorosamente imprevisivel.
Imprevisibilidade que supde, inversamente, a ndo explicagdo do
composto pelo simples. Isso é tdo verdadeiro que todo o principio do
filme como espetaculo e até, mais precisamente, como ‘“suspense’ esta
nessa espera € nessa perpétua surpresa. (BAZIN, 2012, p.212, grifo
Nnosso).

A obra de Clouzot, se captada em suporte digital, perderia muito de sua genética e da
complexidade do discurso instituido entre cinema e pintura. Ja no caso de Banksy, ocorre o
contrario: a ressignificagdo de fragmentos, facilitada pelos arquivos de video digital, € uma
operacdo andloga a de grafitar um esténcil em um ponto determinado do passeio publico.

Banksy duvida da perenidade de uma mensagem e, por essa razdo, transfigura seu
discurso em comentdrio, transforma o conhecido, o sabido em divida, em pergunta. E
justamente essa transfiguracdo que caracteriza e unifica o Banksy-artista-de-rua e o Banksy-
documentarista. Tanto as pinturas quanto o video sdo produtos constituidos de matéria
efémera: as tintas desaparecerdo, as fitas magnéticas apagar-se-3o. As mensagens do artista
britanico estdo construidas fundamentalmente no que Plaza caracterizou como a qualidade de

pensamento gerada pela traducdo de um Objeto Dindmico em Objeto Imediato. Assim, o
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discurso artistico de Banksy estd revestido de diluicdes que confundem o espectador, seja de
suas obras espalhadas na cidade ou no filme Exit Through the Gift Shop.

Mais uma vez, é possivel perceber a analogia entre "estruturas cristalinas" de
conteudos semelhantes: os materiais efémeros e, de certa forma descartaveis, da arte de rua:
spray, tintas, plésticos, papéis e tecidos equiparam-se aos sinais elétricos inscritos nas
inimeras fitas magnéticas de video; os icones visitados anteriormente t€ém aqui sua matéria-
prima de incrustacdo. Em outro sentido, o do perene, arrisca-se a aproximacao entre o cinema
e arte tradicional, isto €, a pintura a 6leo guardada nos museus: sdo objetos imediatos que
guardam semelhanca em suas matérias-primas, por meio do desejo de conseguir o perene, de
parar a ebulicdo da memdria. J4 para o trabalho de Banksy € possivel atribuir as palavras de
Dubois: "o video ndo € um objeto, ele € um estado. Um estado da imagem. Uma forma que
pensa. O video pensa o que as imagens (todas e quaisquer) sio, fazem ou criam" (DUBOIS,
2004, p.116).

Seja pintando nas ruas ou no video, Banksy € um artista do momento presente, do
chiste da hora; € aquele que diz uma piada que s serd entendida mais tarde, quando ele ja

tiver ido embora ou se duplicado em outro.

3.3 Os duplos de Banksy

Quando Thierry finaliza sua obra Life Remote Control, que mostrava a sua visao, sua
versdo sobre o surgimento da arte de rua, ele precisava do aval de Banksy, o principal artista
do movimento. Apds assistir a0 que supostamente deveria ser um documentario contando a
eclosdo do movimento de arte de rua, Banksy constatou: “Foi naquele momento que percebi
que Thierry ndo era um realizador, mas alguém com problemas mentais que, por acaso, tinha
uma camera”. Esse episédio marca o momento em que as personalidades dos dois sdo

confrontadas, como se estivessem frente a um espelho que os trespassasse, que os duplicasse:

O homem ¢é espelho para o homem. Quanto ao espelho, ele € o
instrumento de uma universal magia que transforma as coisas em
espetaculos, os espetaculos em coisas, eu em outrem € outrem em
mim. (MERLEAU-PONTY, 2013, p.27, grifo nosso).
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Sdo muitos os significados atribuidos ao espelho, em diversas épocas e culturas. Jean
Chevalier e Alain Gheerbrant, em Diciondrio dos simbolos, compilaram algumas acepgdes
desse objeto maéagico que, por si sO, € "simbolo do simbolismo" (CHEVALIER e
GHEERBRANT, 1986, p.477). Segundo os pesquisadores, originalmente, especular
(speculum) "significava observar o céu e o movimento das estrelas, com a ajuda de um
espelho"®® (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1986, p.474, traducio nossa). Existem muitas
mengdes a relacdo do espelho com o conhecimento, presentes em rituais xamanicos, na

cultura nipdnica (revelagdo da verdade e da pureza) e em religides como o budismo tibetano:

O espelho € efetivamente simbolo da sabedoria e do conhecimento; o

7z

espelho coberto de p6 € o espirito obscurecido pela ignorancia. A
Sabedoria do Grande Espelho do budismo tibetano aponta o segredo
supremo: que o mundo das formas ali refletidas ndo é mais que um
aspecto do vazio®” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1986, p475,
traducao nossa).

A cultura hindu cré que a reflexdo da luz na realidade nao muda sua natureza, mas
sim, traz um aspecto de ilus@o: a "especulagcdo ndo é mais do que um conhecimento indireto,
lunar. Por outro lado, o espelho gera da realidade uma imagem invertida"® (CHEVALIER e
GHEERBRANT, 1986, p.475, tradu¢do nossa). Em outra acep¢do, o espelho simboliza a
reciprocidade das consciéncias. Um célebre hadith® declara que 'o crente é o espelho do
crente'; "quanto mais polida estiver a cara do espelho da alma pelo ascetismo, mais serd capaz
de refletir fielmente o que a rodeia, até os pensamentos mais reconditos dos demais"”
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 1986, p.477, traducdo nossa).

A relac@o especular que a obra de Banksy provoca retoma, em chave parddica, um

tema caro a literatura, o do duplo. Pierre Brunel, organizador do livro Diciondrio de mitos

86 . . - . .
(...) originalmente especular era observar el cielo y los movimientos relativos de las estrellas, con ayuda de un espejo.

(CHEVALIER e GHEERBRANT, 1986, p.474).

8 El espejo es efectivamente simbolo de la sabiduria y del conocimiento; el espejo cubierto de polvo es él espiritu oscurecido
por la ignorancia. La Sabiduria del gran espejo del budismo tibetano enseiia el secreto supremo, a saber: que el mundo de
las formas que alli se refleja no es mds que un aspecto de la vacuidad. (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1986, p.475).

88 La especulacion no es mds que un conocimiento indirecto, lunar. Por otra parte, el espejo da de la realidad una imagen
invertida. (CHEVALIER ¢ GHEERBRANT, 1986, p.475).

¥ Hadice ou Hadiz é um corpo de leis, lendas e historias sobre a vida de Maomé (essas historias recebem, em arabe, o nome
Suna e incluem a sua biografia ou sira) e os proprios dizeres nos quais ele justificou as suas escolhas ou ofereceu conselhos;
muitas partes do hddice lidam com os seus companheiros (Sahaba). (ALVES, 2013, p.559).

* Cuanto mds pulida haya sido la cara del espejo del alma por la ascesis, mds serd capaz de reflejar fielmente lo que la
rodea, hasta los pensamientos mas escondidos de los demas. (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1986, p.477)
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literdrios, traca um historico de insurgéncias da figura do duplo na literatura. Segundo o
autor, uma das primeiras denominagdes do duplo € o alter ego. No contexto das comédias de
Plauto, o duplo é chamado de sésia; na Grécia, aponta-se Edipo como paradigma do homem
"desdobrado". A figura do duplo tem sua apoteose em obras do século XIX, na esteira do
movimento romantico, mas suas aparicoes no século XX sdo bastante produtivas e sua
ancestralidade remonta as antigas lendas nordicas e germanicas.

As mitologias dao realce aos aspectos dicotdomicos do ser humano: relacdo entre
homem/mulher, espirito/carne, vida/morte. A maior parte dos estudos realizados no século
XX privilegia o angulo psicoldgico, a comecar pela interpretagdo psicanalitica de Otto Rank,
(1914), que relaciona os diferentes aspectos do duplo na literatura com o estudo da
personalidade dos autores, com o estudo dos mitos (Narciso) e das tradicdes mitoldgicas.
"Mas o duplo estd ligado também (segunda tese) ao problema da morte e ao desejo de
sobreviver-lhe, sendo o amor por si mesmo e a angustia da morte indissocidveis" (BRUNEL,
1997, p.263).

Sao muitas as acepgdes e sentidos relacionados ao uso de duplos na literatura. Sobre a
obra de Banksy, interessa langar luz a partir da perspectiva da estreita ligagdo do mito do
duplo no Ocidente com o pensamento da subjetividade. Vale notar que até o século XVI o
duplo simboliza 0 homogéneo, o idéntico; a partir do término do século XVI, ele "comega a
representar o heterogéneo, com a divisdo do eu chegando a quebra da unidade (séc. XIX) e
permitindo até mesmo um fracionamento infinito (séc. XX)" (BRUNEL, 1997, p.264).

Dentro da projecao do duplo como figura do homogéneo, destacam-se as comédias de
confusdo, que tratam de um duplo mdgico proveniente "das lendas herdicas da unido de um
deus com uma mortal (unido mistica do céu e da terra, que deve produzir o nascimento de um
herdi salvador)" (BRUNEL, 1997, p.266). Vale destacar que grande parte dessas obras trata
da metamorfose momentanea de um deus em um mortal de quem ele usurpa os tracos e a
identidade. No movimento do homogéneo para o heterogéneo, perspectiva que se inaugura no
século XVII, "forca o abandono progressivo do postulado da unidade da consciéncia, da
identidade de um sujeito, unica e transparente" (BRUNEL, 1997, p.267).

A emergéncia do sentimento de uma "auténtica alteridade, de uma visdo romantica do
eu, aparece condicionada pelos componentes histdrico e politico (a revolugdo francesa) e pela

filosofia idealista":

O mundo € uma duplicata: tudo ndo passa de aparéncia, a verdadeira
realidade esta fora, noutro lugar; tudo o que parece ser objetivo € na
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verdade subjetivo, o mundo ndo € sendo o produto do espirito que
dialoga consigo préprio. (BRUNEL, 1997, p.270).

Gérard Genette, em Figuras, investiga os componentes da poética barroca e identifica
a forte presenca do duplo. Ele traz a baila um importante atributo da duplicacio, isto €, o da

perversao, e em ultima andlise, o da subversao:

Mas talvez deva-se ler nas entrelinhas desse engenhoso sistema de
antiteses, de inversoes e de analogias apenas um conflito entre a
consciéncia aguda da alteridade, que obsessiona essa época, € a
impoténcia de entendé-la de outra forma sendo como uma identidade
pervertida ou mascarada. (GENETTE, 1972, p.20).

Como simbolo da busca de identidade, o duplo representa a propria figura do artista,
homem duplo por exceléncia, "aquele que pode compreender que por trds das aparéncias se
esconde a verdadeira vida. O mundo é duplo" (BRUNEL, 1997, p.273). André Breton, um dos
expoentes do movimento surrealista e autor do manifesto homénimo, em sua obra Nadja
(1928), narra suas andangas por Paris com um duplo feminino - Nadja. Breton evoca uma

paisagem mental:

(...) o subjetivo (0 eu da enunciac¢io) e o objetivo (o outro, Nadja), o
sonho e a vigilia, a razdo e a loucura, o presente e o passado revivido;
o mundo € duplo, tecido permedvel que pde em contato o eu € outrem.
Ao acaso, surge das ruas o encontro com o mundo das pulsdes e do
inconsciente. O encontro com o0 outro torna-se uma maneira de
penetrar em si mesmo. (BRUNEL, 1997, p.275).

Outra forma de fixagao do duplo na arte € por meio da metalinguagem, a duplicacdo
dentro da prépria fic¢do. Jorge Luis Borges foi um mestre na arte de "desdobrar" a si e a sua
obra literaria, e ele mesmo aponta uma das razdes da duplicagdo gerar tanto incomodo por

parte da recep¢do. Genette relembra as palavras do escritor argentino:

Por que nos perturbamos com o fato de estar a carta incluida na carta e
as mil e uma noites no livro das Mil e Uma Noites? Com o fato de ser
Dom Quixote leitor de Quixote e Hamlet espectador de Hamlet? Creio
ter encontrado a causa: tais inversdes sugerem que se 0S personagens
de uma ficcdo podem ser leitores ou espectadores, nds, leitores ou
espectadores, podemos ser personagens ficticios. (GENETTE, 1972,

p-18).
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O sujeito dividido, tal como apareceu na literatura sob a forma do duplo perseguidor,
"¢ testemunho da profunda mudanga, quanto a concep¢do do eu, que se efetua durante o
periodo assinalado pela revolucdo politica e pelas reviravoltas consecutivas ao advento da era
industrial" (BRUNEL, 1997, p.279). Soma-se ao contexto histérico da era industrial a
influéncia da psicandlise sobre a literatura do inicio do século XX. A busca da verdadeira
identidade €, de uma ou de outra maneira, o objetivo que persegue as histdrias de duplo vistas
de dentro da perspectiva freudiana. "A abordagem do inconsciente é em tais casos "o discurso
do outro", fornecido pelo duplo" (BRUNEL, 1997, p.280).

Quando o escritor coloca em xeque o "eu" enunciador da narrativa, o "eu € esvaziado
de sua substancia, esvaziado de ser, e jd ndo aparecem em cena mais do que tecidos esparsos
que se fazem passar pelo eu" (BRUNEL, 1997, p.282). Malone Morre, Molloy e O
Inomindvel, de Samuel Beckett, sio um exemplo desse esvaziamento do eu enunciador.
Nessas narrativas, esse eu enunciador é uma voz multipla e cambiante, quase sem
corporeidade, cuja unica fungdo € "narrar". Vale lembrar o que ja foi exposto sobre o
enunciador real na teoria da leitura documentarizante de Odin: de maneira andloga, a
dispersdo do eu enunciador de Beckett ndo o torna menos crivel; ao contrario, o enunciador
multiplo e cambiante € um reflexo de um momento histérico e de uma diluicdo da arte
narrativa, mostrando que o uso de tal mecanismo somente atesta a condi¢do do dramaturgo
como um autor ativo e atento ao seu tempo.

Banksy dilui seu "eu" enunciador em varias vozes do documentdrio e mais
notadamente na figura de Thierry/ Mr.Brainwash (um personagem por si s6 duplicado). Por
meio do reflexo dessa figura, ele encontrou um caminho para buscar sua "verdade e
sabedoria": é na imagem invertida de Thierry/ Mr.Brainwash que Banksy examina sua propria
consciéncia, pois ele mesmo diz, no filme, que quando conheceu Thierry, achava que ja
estava na hora de '"confiar em alguém". Essa confianca gera a possibilidade de
questionamento sobre si mesmo. Quando Thierry/ Mr.Brainwash "conquista" o sucesso no
mercado da arte, apds sua exposi¢do Life is Beautiful, Banksy pode olhar e perguntar-se: e eu,
sou também um artista ou uma farsa? Fui "fabricado" como Thierry/ Mr.Brainwash ou tenho
algum valor? O espelho colocado diante de si trouxe a tona sua consciéncia e essa imagem
distorcida da arte de rua (Thierry/ Mr.Brainwash) suscita o mal-estar de que nos fala Borges

(serd Banksy uma ficcao?) e a perversidade de que trata Genette.
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E importante lembrar que o préprio Mr.Brainwash, enquanto artista de rua, é muito
mais um 'maestro trapalhdo' de uma equipe de artesdos que um artista dotado de talento e
dominio técnico de sua atividade. As diluicdes das personalidades de Banksy e Thierry em
seus respectivos e multiplos duplos atestam uma faceta da sociedade pds-moderna: o
esfacelamento da concep¢do de "autoria" em detrimento da "coisificagdo"”', da producdo
industrial de bens de consumo, sejam bens ndo durdveis ou objetos culturais.

O fascinio de Banksy por duplos estd presente no proprio desdobramento de sua
personalidade como artista de rua, a comecar pela mitologia criada em torno de seu
anonimato. Esse anonimato ndo seria uma espécie de desdobramento subjetivo de sua
personalidade? Ja se cogitou que Banksy ndo € um artista, mas sim, um coletivo de artistas;
sua 'rixa' com o grafiteiro Robbo € mais um episédio que marca a duplicacdo de sua
personalidade. Houve quem acreditasse que Robbo e Banksy eram a mesma pessoa € a
veracidade dessa informacdo ndo diminui em nada o interesse pelas obras, mas, em
contrapartida, também ndo garantem sua permanéncia nas ruas.

Outro aspecto desse fascinio de Banksy déd-se nas multiplas instancias de sua atuacdo,
seja como grafiteiro, produtor de videos, idealizador de parques tematicos, instalacoes
artisticas. Ele atua em vdrias frentes e, ainda assim, permanece incdgnito; seu reflexo de
Narciso parece ter sido dissipado por uma pedra atirada na dgua e sua imagem, destituida de
forma, para que o discurso de sua obra estivesse na superficie. Essa imagem de si mesmo,
sobre a qual se inclina um Banksy-Narciso, ndo lhe traz, em sua semelhanca, suficiente
seguranga: "(...) € uma imagem fugidia, uma imagem em fuga pois o elemento que a carrega e
constitui [fugidio espelho de &4gua] € destinado por esséncia ao desaparecimento".

(GENETTE, 1972, p.23-24).
Ainda aqui, seguindo Genette:

Em si mesmo o reflexo € um tema equivoco, € um duplo, isto é, ao
mesmo tempo um outro e um mesmo. |...] E que o reflexo é ao mesmo
tempo uma identidade confirmada (pelo reconhecimento) e uma
identidade roubada, portanto contestada (pela propria imagem):
bastard uma ligeira interpretacdo para que se deslize da contemplacao
narcisista propriamente dita para uma espécie de fascinagdo em que o
modelo, cedendo a seu retrato todos os sinais da existéncia, esvaia-se
progressivamente de si mesmo. (GENETTE, 1972, p.24-25).

1 O tema sera tratado com maior profundidade no tépico 3.4, intitulado Parddia e pastiche.
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A passagem acima se adequa perfeitamente a troca de papéis sugerida por Banksy. No
momento em que ele propde a Thierry que deixe as fitas magnéticas em seu poder e tente
"produzir alguma arte, convidar alguns amigos para tomar uns copos de vinho", interpde-se a
agua entre os dois, essa matéria translicida, através da qual o reflexo de um é impresso no
outro, de forma distorcida, a se esvair. Banksy (o modelo) esvazia-se enquanto artista de rua,
diluindo-se em Thierry. Ao mesmo tempo, ele apropria-se do fascinio pelo seu reflexo, ou
seja, da 'obra' de Thierry (e de sua personalidade) para contar a sua versdo sobre a historia da
arte de rua e seu papel dentro dela.

Gérard Genette analisa a metafora pdssaro-peixe’” na poética barroca e propde um
tema muito mais amplo, o da reversibilidade do universo e da existéncia, o qual estd presente
na dialética perplexa que o duplo na contemporaneidade atualiza: sonho e vigilia, imaginario
e real, juizo e loucura. Banksy evoca um procedimento antigo, utilizado inicialmente em
textos satiricos e comédias, para provocar um questionamento e, talvez, arriscar a afirmacao
de que ndo vivemos em um mundo maniqueista, no qual os valores universais de bem e mal
sejam estanques e impassiveis de flexibilidade ou desvios - a contemporaneidade é muito
mais diversa e complexa do que qualquer juizo de "verdade". Em parafrase ao hadith é4rabe,
que prega a polidez da alma por meio do ascetismo, a 'sabedoria’ contemporanea somente sera
capaz de refletir fielmente o que a rodeia através das superficies opacas dos grandes centros
urbanos, da superficie magnética das fitas de video, da apropriacdo de textos culturais e da
contaminagdo entre géneros audiovisuais. Essa complexa imagem palimpsesta e distorcida é o

reflexo da arte na contemporaneidade.

3.4 Parodia e pastiche

Outra caracteristica importante da obra de Banksy € a subversdo por meio da parddia,
ou a utilizacdo da parédia com fins subversivos. O critico cultural Fredric Jameson
desenvolve uma teoria da parddia que diz respeito a identificagdo do uso de parddias como
um reflexo da sociedade moderna e apresenta o conceito de pastiche com o objetivo de
identificar os fendmenos engendrados no pds-modernismo. Antes de apresentar 0os conceitos
de parddia e pastiche formulados por Jameson, cabe ressaltar sua defesa sobre a existéncia do

fendmeno pds-moderno:

°2 Genette (1972) comenta a relagdo especular entre o mar ¢ o céu: tudo que ha no mar é um reflexo do que existe no céu ou
vice-versa.
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O argumento em favor de sua existéncia apdia-se na hipétese da
quebra radical, ou coupure, cujas origens geralmente remontam ao fim
dos anos 50 ou comeco dos anos 60. Como sugere a propria palavra,
essa ruptura é muito frequentemente relacionada com o atenuamento
ou extingdo (ou repudio ideoldgico ou estético) do centenario
movimento moderno. Por essa Otica, o expressionismo abstrato em
pintura, o existencialismo em filosofia, as formas derradeiras da
representacdo do romance, os filmes dos grandes auteurs ou a escola
modernista na poesia sdo agora vistos como a extraordindria floracao
final do impulso do alto modernismo que se desgasta e se exaure com
essas obras. Assim, a enumeracdo do que vem depois se torna, de
imediato, empirica, cadtica e heterogénea: Andy Warhol e a pop art,
mas também o fotorrealismo e, para além deste, o "novo
expressionismo"; 0 momento na musica, de John Cage, mas também a
sintese dos estilos cldssico e "popular" que se vé em compositores
como Phil Glass e Terry Riley e, também, o punk rock e a new wave
(os Beatles e os Stones funcionando como o momento do alto
modernismo nessa tradicdo mais recente e de evolugdo mais rapida);
no cinema, Godard, pds-Godard, o cinema experimental e o video (...).
Mas serd que isso implica uma mudanga ou ruptura mais fundamental
do que as mudancgas periddicas de estilo, ou de moda, determinadas
pelo velho imperativo de mudancas estilisticas do alto modernismo?
(JAMESON, 2000, p.27).

Os exemplos de Jameson ajudam a mapear as expressdes culturais que marcam a
ruptura entre o alto modernismo e o pds-modernismo, mas € importante frisar que essa
transicao ndo se da apenas no plano das expressdes culturais. Segundo o critico, as teorias do
pés-moderno tém uma grande semelhanga com generalizacdes socioldgicas que trazem
novidades a respeito da chegada e inauguragdo de um tipo de sociedade totalmente nova,
"cujo nome mais famoso € "sociedade pds-industrial" (Daniel Bell), mas que também ¢é
conhecida como sociedade de consumo, sociedade das midias, sociedade da informagdo"
(JAMESON, 2000, p.29). Essa "sociedade pds-industrial" integrou a producdo estética a das
mercadorias em geral, atribuindo uma posicdo e uma funcdo estrutural cada vez mais
essenciais a inovagao estética e ao experimentalismo, "a urgéncia desvairada da economia em
produzir novas séries de produtos que cada vez mais parecam novidades (de roupas a avides),
com um ritmo de turn over cada vez maior" (JAMESON, 2000, p.30).

Ainda sobre esse momento de transi¢do, a hipétese de uma periodizacdo se configura

como um problema, pois tende a obliterar a diferenca e a projetar a ideia de um periodo

histérico como uma massa homogénea. No entanto, para Jameson, essa € precisamente a



106

razdo pela qual lhe parece essencial entender o pds-modernismo "ndo como um estilo, mas
como uma dominante cultural: uma concepc¢do que d4 margem a presenca e a coexisténcia de
uma série de caracteristicas que, apesar de subordinadas umas as outras, sdo bem diferentes"
(JAMESON, 2000, p.29). Essa "coisificacdo" da sociedade gerou o que Jameson classifica
como o esmaecimento dos afetos, que impregna as obras artisticas e expressoes culturais no
pés-modernismo. O critico usa como exemplo a representacao das célebres figuras humanas
de Andy Warhol: "estrelas - como Marilyn Monroe - que se tornam mercadorias e se
transformam em sua propria imagem" (JAMESON, 2000, p.38).

E justamente no processo de "coisificacio", de esmaecimento dos afetos, que
desaparece a ideia do sujeito individual. Isso ndo quer dizer que os produtos culturais da era
p6s-moderna sejam completamente destituidos de sentimentos, mas, sim, que tais sentimentos
seriam mais bem classificados como "intensidades" (utilizando a terminologia de Lyotard),
isto é, "sdo impessoais e costumam ser dominados por um tipo peculiar de euforia"
(JAMESON, 2000, p.43). Essa crescente inviabilidade de um estilo pessoal engendra a pratica
quase universal do que Jameson chama de pastiche.

Para entender o conceito de pastiche, € fundamental tragcar uma comparagdo com sua
definicdo de parddia. Para o referido critico, "a parddia encontrou um terreno fértil nas
idiossincrasias dos modernos e seus estilos "inimitdveis". (...). Os estilos modernistas se
transformaram assim nos cddigos pdés-modernistas" (JAMESON, 2000, p.44). Quando
Jameson se refere aos codigos pds-modernistas, faz alusdo ao componente primeiro de uma
linguagem, pois o c6digo € o conjunto de signos que diferencia uma linguagem de outra. A
relacdo criada entre "estilo modernista" e "cédigo pds-modernista" é a chave para a
compreensdo de seu pensamento. Pode-se elencar, como estilos modernistas, as expressoes
artisticas e culturais do inicio do século XX até a década de 1950: Art Nouveau, Art Déco,
Impressionismo, Expressionismo, a Avant-Garde no cinema, o nascimento do Radio
(inaugurando os meios de comunicagdo de massa) € os exemplos citados no inicio deste
topico. Ao dizer que esses estilos se transformaram em "codigos pds-modernistas”, Jameson
estd a afirmar que as expressdes do pds-moderno canibalizam esses estilos em um sem-
numero de justaposicdes e associagOes livres, rompendo a ideia de consciéncia de linguagem
a partir do dominio de um cddigo. De maneira muito grosseira, seria como dizer que alguém
escreve sem ser alfabetizado, por meio da colagem de palavras; ou que um musico compde

sem o conhecimento prévio das escalas musicais e dos elementos constitutivos da linguagem
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musical. Jameson explica esse momento de transicdo entre parddia e pastiche da seguinte

maneira:

Nessa situagdo, ndo ha mais escopo para a parddia, ela teve seu
momento, e agora essa estranha novidade, o pastiche, vem lentamente
tomar seu lugar. O pastiche, como a parddia, € o imitar de um estilo

7z

unico, peculiar ou idiossincritico, ¢ o colocar de uma madscara
linguistica, € falar em uma linguagem morta. Mas € uma pratica
neutralizada de tal imitacdo, sem nenhum dos motivos inconfessos da
parédia, sem o riso e sem a convicgdo de que, ao lado dessa
linguagem anormal que se empresta por um momento ainda existe
uma saudavel normalidade linguistica. Desse modo, o pastiche € uma
parddia branca, uma estatua sem olhos: estd para a parddia assim
como uma certa ironia branca. (JAMESON, 2000, p.45).

A afirmacdo de Jameson langa luz na relagdo entre Banksy e Thierry, ou melhor, na
relacdo entre as obras de Banksy e Thierry. Pode-se afirmar que o primeiro trabalha na chave
da parddia, da ordenacdo de um cddigo adquirido, e o segundo, na chave do pastiche, na
canibalizacdo de tudo que viu enquanto captava imagens dos artistas de rua. Essa diferenca
entre os dois, da perspectiva da parddia e do pastiche, diminui o mal-estar causado pelo
sucesso de Thierry como artista de rua e auxilia a compreensdo desse fendmeno. Em busca de
pistas, recorre-se ao filme.

Ap6s pouco mais de trés minutos do inicio de Exit Through the Gift Shop, enquanto
Thierry é apresentado ao espectador, descobre-se que ele era dono de uma loja de produtos
vintage na zona de compras mais boémia da cidade de Los Angeles. Ele mesmo conta as
operacOes que realizava com as mercadorias: "Naquela época, eu costumava comprar artigos
Adidas antigos. Costumava compra-los por U$50. Quando o formato era diferente, eu atribuia
os produtos a um designer ¢ punha o preco de U$400. As vezes, a partir de U$50 podia
ganhar U$5.000".

Olhando com atencdo essa apresentacdo de Thierry, descortina-se o seu modus
operandi, sua maneira de olhar o mundo, e, consequentemente, como ele deve pensar a
criacdo e a produgdo artistica, seja em video ou em arte pictorica. A edi¢do dirigida por
Banksy indicia a personalidade de Thierry e o aproxima do que Jameson chama de "a
urgéncia desvairada da economia em produzir novas séries de produtos que cada vez mais
parecam novidades" (JAMESON, 2000, p.30). Thierry € um comerciante pds-moderno por

exceléncia; seu traquejo em atribuir valor a mercadorias "prontas", como se estivesse lidando
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com textos culturais que se "costurassem" - o produto Adidas costurado ao designer,
costurado a loja vintage, costurado ao bairro boémio -, configura-se no pastiche, o evento pds-
moderno.

O mesmo serd percebido quando Thierry assume a ilha de edi¢do a fim de montar seu
Life Remote Control, isto €, transformar milhares de fitas ndo vistas em um documentério
épico sobre a arte de rua. Assim ele narra seu processo de edicdo: "O fiz como quando se tem
um balde e um monte de nimeros, pega um nimero e abre, e diz, € o nimero 12. Tirei um
tanto daqui, outro dali... e foi assim que eu fiz". O processo de "sele¢do" do material estrutural
do filme se deu de forma completamente aleatoria, e outro detalhe que chama a atengado é que
as fitas nunca tinham sido vistas - ou seja, a montagem do filme consistiu em um processo de
escrita as escuras. Aqui, a apropriacdo dos objetos culturais (no caso, as fitas e,
principalmente, seu conteudo) € realizada na mesma chave em que Thierry se apropria das
mercadorias que sao vendidas em sua loja, mas com uma diferenca essencial: no universo dos
artigos de vestuario, o comerciante francés conseguia atribuir valor aos textos culturais (ou,
por analogia a concepcao de Jameson, aos estilos modernistas) e costurar um produto "novo"
e lucrativo. No caso do filme, sua falta de dominio do cédigo audiovisual (e, por extensdo, das
convencdes dos filmes documentérios) produziu um amontoado de imagens € sons que
impossibilita seu entendimento. Na operacdo audiovisual, o pastiche de Thierry ndo obteve
éxito, até porque seu fascinio por gravacdes guardava um sentido intimo, de manutencdo da
sua memoria afetiva (vale lembrar da perda materna na infincia), € ndo uma operagao
mercadoldgica ou de expressdo cultural. Essa costura entre o mercado e a cultura estava
reservada ao sucesso da exposicdo Life is Beautiful, manifestacdo maior do pastiche pds-
moderno e reflexo exemplar da complexidade da arte contemporanea.

Seis meses depois de Banksy sugerir a Thierry que criasse alguma arte, ele ndo
poderia imaginar quao longe as coisas iriam. O comerciante francés vendeu praticamente tudo
que tinha para investir em um enorme estudio, com uma equipe de pessoas capaz de produzir
arte numa escala comercial. Seguindo o exemplo de Banksy, ele duplicou-se em um alter ego,
Mr. Brainwash, segundo o qual tudo que ele produz "faz uma lavagem cerebral no publico".
Seu processo criativo € inspirado por outras obras de arte, como os quadros de Andy Warhol,
e na representacdo de uma mirfade de celebridades extraida dos mais diversos contextos:
Alfred Hitchcock, Batman, Louis Armstrong, John Lennon, Elvis Presley, Miles Davis. Mr.
Brainwash apropria-se, por exemplo, da representacdo de Marilyn Monroe, realizada por

Andy Warhol, e 'troca' o rosto da atriz pelo de Michael Jackson (vide Figura 15) ou do Sr.
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Spock, personagem do seriado Star Trek. A falta de qualquer critério nessas operagdes atesta
a caracteristica de pastiche dessa lavagem cerebral. O proprio Banksy comentou a
'semelhanca’ entre a obra de Mr. Brainwash e Andy Warhol: "Ele (Mr. Brainwash) lembrava
o Andy Warhol de certa forma, ao repetir icones famosos até se tornarem insignificantes. Mas
era extremamente icOnico quando Warhol os fazia, ja os de Thierry s3o mesmo
insignificantes".

Arrisca-se a afirmar que Mr. Brainwash provoca uma evolu¢do dos mecanismos do
pastiche pds-moderno, levando-o a alcancar uma nova complexidade: a dilui¢do total entre
niveis de textos culturais. Celebridades (Alfred Hitchcock, Louis Armstrong, John Lennon,
Elvis Presley, Miles Davis) e personagens (Batman e Spock) estdo fundidos, como se fossem
decodificados em um mesmo nivel de sentido, como se todas as representacdes fossem
ficcoes - em ultima analise, imagens vazias, cujo valor € o do objeto em si. E atribuir valor a
mercadorias € algo que Thierry/Mr. Brainwash sabe fazer bem. Como todo bom comerciante,
Thierry/Mr. Brainwash soube investir na promocado de sua megaexposi¢ao, pedindo a outros
artistas de rua que comentassem o evento para que tivesse credibilidade. Banksy enviou uma
frase por e-mail, que logo se tornou uma chamada publicitaria: "Mr. Brainwash é uma forga

9993

da natureza, € um fendmeno. E ndo o digo no bom sentido”™”. A leitura atenta extrai o sentido

irdnico da frase de Banksy, elemento predominante de suas parddias, das construgdes signicas
de suas representagdes. Para um publico pés-moderno, ja assombrado pelo pastiche, essa
ironia ndo foi decodificada e o chamariz atraiu uma multiddo para o espetaculo. Relembrando

Jameson:

(...) essa onipresengca do pastiche ndo € incompativel com um certo
humor nem ¢é totalmente desprovida de paixdo: ela é, ao menos,
compativel com a dependéncia e com o vicio - com esse apetite,
historicamente original, dos consumidores por um mundo
transformado em mera imagem de si proprio, por pseudoeventos e por
"espetaculos" (JAMESON, 2000, p.45).

Do ponto de vista semidtico, os Objetos Dinadmicos da obra de Mr. Brainwash sao

2

Objetos Imediatos, ou seja, representacoes ja "cristalizadas". Essa falta de um 'estilo' préprio é
i ) p ¢oes J prop

% Mr. Brainwash is a force of nature, he's a phenomenon. And I don't mean that in a good way. (Banksy)
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a consequéncia do pastiche, "a estatua sem olhos" (Jameson) que tanto incomodo provocou
em outros artistas de rua: "A maioria dos artistas leva anos desenvolvendo a sua técnica, o seu
estilo. O Thierry parecia ter saltado todas essas etapas. Nao ha ninguém como Thierry, ainda

que sua arte pareca com a de qualquer um de nds", pontuou Banksy.

Figura 15. Mr. Brainwash - Michael Jackson
Disponivel em: http://25.media.tumblr.com/tumblr_malf10bYcK1qcd4aho4_r1_1280.jpg
(Acesso em: 26 fev. 2016)

Entdo, o que diferencia a arte de Banksy da de Mr.Brainwash? Ja foi dito que o
primeiro trabalha sob a influéncia do icone, ou seja, por meio da combinagdo signica pautada
pelas qualidades que brotam das semelhancas entre Objetos Dindmicos e Imediatos. Na
conjectura moderna, seria o equivalente a afirmar que Banksy domina o cddigo no qual atua:
escreve/ pinta suas mensagens a partir da matéria-prima modernista das linguagens
(estilos/cédigos) e trabalha no matiz da parddia, a fim de trocar ideias e atualizar os textos
com os quais dialoga. As apropriagdes das obras ndo sdao meras deformacdes dos textos
originais, a fim de provocar o riso ficil, pois as operagdes realizadas pelo artista sdo
construidas por meio do didlogo com textos culturais de diversas esferas: politica, arte,
cinema, sociedade. Quando Banksy parodia a Mona Lisa com um lanca-foguetes (vide Figura
12), ele esta justapondo dois universos, a arte € a guerra (ou belicismo), os quais levam a

inimeras conotagdes, tais como: a posi¢ao da mulher na atualidade, enquanto guerrilheira em
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detrimento da figura doméstica, ou, de forma mais especifica, o papel da mulher na cultura do
Oriente Médio.

O mesmo processo acontece com a representacao dos guardas se beijando (vide Figura
13). A construcdo parddica se da no processo de composi¢ao entre o Objeto Dinamico/ Texto
original da parddia (guarda britanica), a acdo (estarem se beijando) e o intertexto estabelecido
com a lei que punia o homossexualismo na Inglaterra. O publico que ndo consegue acessar 0s
textos originais das composi¢des de Banksy fard uma leitura bastante superficial de sua
mensagem, risco que ndo acontece a quem recebe a obra de Mr.Brainwash, na qual a
'colagem' de estilos ou textos culturais ndo estabelece um didlogo entre si, € por consequéncia,
com a audiéncia. Em suma: o pastiche € uma situacdo estética gerada pelo desaparecimento
do referencial historico, pois a "arte ndo pode mais representar o passado histdrico, ela pode
apenas '"representar" nossas ideias e esteredtipos sobre o passado (que logo se transforma,

assim, em ‘histéria pop’)" (JAMESON, 2000, p.52).
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CONSIDERACOES FINAIS - dilogo entre as artes e com a sociedade

No final do ano de 2010, Banksy foi convidado para criar uma versdao da vinheta de
abertura do seriado Os Simpsons, a série de maior longevidade da TV americana, exportada
para todo o mundo. Na abertura do epis6dio Money Bart, difundido no Reino Unido no dia 21
de outubro de 2010, assistiu-se a famosa vinheta de abertura acrescida de fags de Banksy,
distribuidas nos contextos espaciais pelos quais a camera passeia no plano-sequéncia inicial.
Quando a familia Simpson se junta no sofa da sala de TV, num recuo rapido (zoom out), o
espectador € transportado para um contexto sombrio, em tons escuros e trilha musical
dramatica. Na imagem, vé-se uma linha de producdo de desenhos animados e dezenas de
animadores orientais (numa clara alus@o a noticia de que a série contratava trabalhadores sul-
coreanos por saldrios muito abaixo do mercado) trabalhando nos acetatos. A imagem segue
para o transporte de ‘araras’ com camisetas estampadas com os personagens. Trabalhadores
enchem bonecos representando Bart com entranhas de gatinhos. Um triste urso panda carrega
um carrinho lotado de brinquedos. Um trabalhador veda caixas com a lingua de um golfinho.
Um unicérnio acorrentado empresta seu chifre para furar DVDs da série. No final da vinheta,
mais um recuo da imagem apresenta a marca 20th Century Fox, representada como uma
prisdo guardada por cercas, arames farpados e holofotes de segurangca. Mais uma vez de volta
a casa dos Simpsons, constata-se que essa é a imagem a que a familia assistia, encerrando o
passeio metalinguistico criado por Banksy.

No inicio do ano de 2014, um video foi postado no canal de Banksy, no YouTube,
convidando os espectadores a conhecerem um novo destino (Make this the year you discover
a new destination)” enquanto se assistia 2 asa de um avido em pleno voo. O video,
estruturado como uma propaganda turistica, mostrava o artista chegando em Gaza por tineis
subterrneos e produzindo grafites em meio aos escombros e a destruicdo gerada por
bombardeios. Ao final do video, 1é-se uma inscricdo, feita em spray, em um muro que teima
em permanecer de pé: “Se lavarmos as nossas maos sobre o conflito entre os poderosos e os
impotentes, ficamos do lado dos poderosos - ndo permanecemos neutros”™.

No dia 20 de agosto de 2015, Banksy lancou, por meio de um video promocional

divulgado nas redes sociais, o parque de ‘inversdes’ Dismaland - a bemusement park. A

94 . .
Nesse ano, descubra um novo destino (tradugéo nossa).

% If we wash our hands of the conflict between the powerful and the powerless we side with the powerful — we don’t remain
neutral.
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festival of art, amusements and entry-level anarchism.”” Com a participa¢do de 60 artistas,
entre eles o popular Damien Hirst, Banksy construiu um parque distopico, a comecar pelo
local. Dismaland foi concebido entre as ruinas de uma antiga piscina publica de Weston-
super-Mare, no litoral oeste da Inglaterra, municipio que fica a aproximadamente 230
quilometros de Londres, perto de Bristol, a cidade natal de do artista. No parque, eram
proibidas facas e tintas spray, e o staff, devidamente paramentado com orelhas de Mickey,
checavam se os visitantes tentavam burlar as regras.

Entre as atracdes, estava o castelo de Cinderela onde, em um corredor com goteiras,
uma TV antiga, de 14 polegadas, transmitia o cldssico da bela e do principe encantado. Do
lado de dentro, Cinderela estava morta, com sua carruagem capotada e seis paparazzi
registrando imagens da falecida. Todo visitante podia sacar uma foto e pagar por uma
montagem em meio a cena que vitimou a pobre princesa. Do lado de fora, um lago reproduzia
barcos de refugiados e uma patrulha, em alusdo a crise imigratdria da Europa, e um banco de
mentira oferecia empréstimos para criangas a juros de 5.000%.

Segundo uma noticia do jornal Folha de Sdo Paulo’, a expectativa era a de que o
projeto arrecadasse 440 mil libras (R$ 2,5 milhdes) somente com a venda de ingressos, no
periodo em que o parque esteve em funcionamento, dos dias 22 de agosto a 27 de setembro de
2015. Ap6s seu fechamento, parte dos materiais foi doada ao campo de refugiados de Calais,
localizado na Franga, conhecido como "A Selva". Em janeiro de 2016, Banksy esteve no
campo de refugiados e pintou uma imagem de Steve Jobs, fundador da Apple, com um saco
de lixo preto a0 ombro € um computador vinfage na outra mao. Em uma declaracdo dada ao

jornal The Guardian, Banksy expds o que o motivou a agir dessa forma:

Dao-nos a crer muitas vezes que as migracdes sao um fardo para os
recursos do pafs, mas Steve Jobs era filho de um migrante sirio. A
Apple é a empresa mais lucrativa do mundo, paga mais de 6 mil
milhdes de euros em impostos cada ano - e isso € sO porque deixaram
entrar um jovem vindo de Homs".

% Um festival de arte, recreagdes ¢ iniciagdo ao anarquismo (tradugo nossa).

o7 Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2015/08/1674914-dismaland-a-disneylandia-anarquista-de-banksy-
e-um sucesso-de-publico.shtml. Acesso: 28 fev. 2016

% Disponivel em: hitp://www.dn.pt/artes/interior/banksy-pinta-steve-jobs-filho-de-sirio-no-campo-de-refugiados-de-calais-
4925533 .html. Acesso: 28 fev. 2016
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Ap6s o lancamento de Exit Through the Gift Shop, Banksy continua atuante. Mas
atuante como o qué? Como roteirista, tendo criado a vinheta dos Simpsons? Como ativista
politico, chamando a atencdo para os horrores que acontecem em Gaza e em Calais? Como
empreendedor, encabecando o projeto de um parque tematico as avessas?

Arrisca-se a resposta de que Banksy € um artista contemporaneo, com todo o 6nus das
contradi¢des que a denominacdo encerra. As duplicacdes que ele protagoniza em diversos
meios e contextos refletem em si o carater da reprodutibilidade, da linha de montagem, um
dos conceitos que mais colaboraram para a ‘crise’ da institui¢ao artistica.

A arte contemporanea é um emaranhado de valores, juizos, meios de produgdo e
difusdo, discursos e concepcdes. Pesquisar Banksy foi uma oportunidade de dialogar, por
meio dele, com a arte tradicional, a cidade e o usuario urbano, o cinema e o video, a cronica, o
cartoon, o ativismo politico e o incrivel mercado da arte.

E qual o significado do titulo Exit Through the Gift Shop? As gift shop sao as lojinhas
que vendem brindes, recordacdes e lembrangas (devidamente concretizadas em produtos), que
habitam a maioria (seno todos) os grandes museus ou institui¢des do género. Visita-se uma
mostra de Picasso no Museu Picasso, de Barcelona, e, ao final, na gift shop, é possivel
adquirir um porta-copos com a imagem da Guernica. As gift shop estdo, comumente, tao
lotadas quanto as exposi¢des. Qual o sentido de se levar para casa a reprodugdo de uma obra
famosa? E por que Banksy chama a atencdo para a Saida (Exif) evocando as placas que
marcam as saidas de lojas e casas de espetdculos, e que sdo, na verdade, indicagdes
obrigatdrias de 'saidas de emergéncia'? Nossa sociedade estd fadada a fugir pela saida de
emegéncia das lojas de presentes?

Banksy certamente percebe que nossa sociedade estd cada vez mais preocupada em
comprar a reproducdo na gift shop do que ser tocada pela obra, que também pode ser falsa,
uma copia. Ou pouco importa o conceito de legitimidade ou falsidade, porque todas as
instancias da sociedade estdao permeadas por relagdes mercadoldgicas, pelo valor de uso. Mas,
entdo, por que Banksy resolveu contar a histéria de Thierry Guetta? Nao seria para mostrar a
todos que Thierry representa o outro lado de sua prépria "moeda"? O artista inglé€s poderia
muito bem ter se 'domesticado’ apds o enorme sucesso financeiro de sua obra; se o caso fosse
apenas o assalto aos museus e galerias, ele estaria tranquilo, escondido sob 0 anonimato, com
os bolsos cheios e o ego satisfeito. No entanto, diferentemente de Thierry, Banksy tem de
mostrar a todos que sua obra ndo € um pastiche; o temor que ele deve ter de ser confundido

com artistas como Thierry faz com que esteja sempre em movimento, seja nas ruas, nos
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filmes, nos museus, galerias, em parques tematicos. E esses movimentos mostram o
comprometimento politico de suas expressoes. Assim como sua obra foge a 'legenda'
normativa, seu posicionamento politico esta presente nos comentarios de sua obra urbana, nos
depoimentos dos contetidos audiovisuais.

Orson Welles, no filme Verdades e Mentiras, expde a perversidade do mercado das
artes. Um expert atesta se um quadro € ou ndo falso e automaticamente ele tem ou nao valor e,
por consequéncia, o artista. Mas quem € o falsificador: o pintor ou o expert? Ou o
consumidor, para quem a autencidade € um mero detalhe sem importancia, frente ao desejo de

possuir um exemplar ‘Unico’, um original?

Banksy € a um s6 tempo pintor, falsificador e expert. Um artista contemporaneo.
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ANEXO

Tonight The Streets Are Ours

Esta noite as ruas sao nossas

Richard Hawley (traducdo nossa)
Do you know why you've got feelings in Vocé sabe, porqué tem sentimentos em
your heart seu coragao

Don't let fear of me then fool you
What you see sets you apart

And there's nothing here to bind you
It's no way for life to start

Nao deixe que o medo de mim te engane
O que voce vé é o que faz diferenca

E ndo ha nada aqui para vocé ligar

Nao é uma maneira para a vida comecar

But do you know that

Tonight - the streets are ours

Tonight - the streets are ours

And these lights in our hearts they tell no
lies

Mas vocé sabe que

Hoje a noite - as ruas sao nossas
Hoje a noite - as ruas sao nossas

E essas luzes em nossos coragdes nao
contam mentiras

Those people, they got nothing in their
souls

And they make our TVs blind us

From our vision and our goals

Oh the trigger of time it tricks you

So you have no way to grow

Essas pessoas, que ndo t€ém nada em suas
almas

Elas fazem as TVs nos cegarem

Para ndo vermos nossos objetivos

Oh, o gatilho do tempo trapaceia

Para que vocé€ ndo tenha como crescer

But do you know that

Tonight - the streets are ours

These lights in the streets are ours
Tonight - the streets are ours

These lights in our hearts, they tell no lies

Mas vocé sabe que

Hoje a noite - as ruas sao nossas
Essas luzes nas ruas sao nossas

Hoje a noite - as ruas sao nossas

E essas luzes em nossos coragdes nao
contam mentiras

And no one else can haunt me

The way that you can haunt me

I need to know you want me

I couldn't be without you

And the light that shines around you

No, nothing ever mattered more than not
doubting

But tonight the streets are ours

E ninguém mais pode me assombrar

Do jeito que vocé me assombra

Eu preciso saber que vocé me quer

Eu ndo poderia ficar sem vocé

E a luz que brilha em torno de vocé
Nao, nada € mais importante do que nao
duvidar

Mas esta noite as ruas sao nossas

Do you know how to kill loneliness at last
Oh there's so much there to heal dear
And make tears things of the past

Vocé sabe finalmente como matar a
solidao

Oh, h4 tanta coisa 14 para te curar

E fazer das ldgrimas coisas do passado

But do you know that

Tonight - the streets are ours

Tonight - the streets are ours

These lights in our street are ours
Tonight - the streets are ours

And these lights in our hearts they tell no
lies

Mas vocé sabe que

Hoje a noite - as ruas sao nossas
Hoje a noite - as ruas sao nossas
Estas luzes nas ruas sdo nossas

Hoje a noite - as ruas sao nossas

E essas luzes em nossos coragdes nao
contam mentiras

Fonte: http://www .azlyrics.com/lyrics/richardhawley/tonightthestreetsareours.html
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